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Tiivistelma

Monen klassisen musiikin yhtyeen ja orkesterin musisointi on alkanut muuttua
solakampaan, véhévibratoiseen ja tyylillisesti tiedostetumpaan suuntaan.
Keskeisena tekijédna tdmén ilmion taustalla vaikuttaa niin sanottu vanhan musiikin
liikke. Tdtd muutosta ei Suomessa ole toistaiseksi vield juurikaan tutkittu tai
sanallistettu.

Tamaén taiteellisessa soveltajakoulutuksessa tehdyn tutkimuksen tavoitteena on
lisdtd esittdmiskdytdntotietoutta suomalaisissa sinfoniaorkestereissa. Kyse on
erityisesti Haydnin, Mozartin ja Beethovenin aikakauden musiikin alkuperéisisté
esittdmistavoista. Koska tutkittava alue on huomattavan laaja, on tarkastelun
kohteeksi valikoitunut kolme orkesteri- ja yhtyesoiton kannalta tirkeéda
esittdmiskdytdnnon osa-aluetta: musiikin muotoilu, vibraton kaytto sekd orkesteri-
soinnin historia.

Kyseessd on laadullinen ja monimenetelmaéllinen, historiallisiin esit-
tdmiskdytidntoihin kohdistunut tutkimus orkesteriympéristossd. Perinteisen
historiantutkimuksen ohella tietoa on keritty myds haastatteluin ja havainnoiden.
Tutkijan oma soittaminen niin orkestereissa, tutkintoon kuuluvissa kamari-
musiikkiprojekteissa kuin yksinkin — sekd tdmén tydskentelyn mahdollistama
tutkimustulosten koettelu — on ollut keskeistd. Sikili tutkimus asettuu osaksi
taiteellisen tutkimuksen kenttéa.

Aineisto on koostunut 1700- ja 1800-lukujen kontekstia avaavasta ldhteistosta
(historia, sosiaalipolitiikka, filosofia, estetiikka), esittamiskaytintdjen alkuperdis-
lahteistostd, historiallisista ddnitallenteista ja oman aikamme soivasta musiikista
(konsertit, ddnitteet), haastatteluista ja keskusteluista (asiantuntijat ja kollegat)
sekd havaintomateriaalista (tydskentely orkesterien, yhtyeiden, opiskelijoiden ja
pedagogien kanssa).

Tutkinnon opinnédytekokonaisuus koostuu seuraavista eclementeistd: artikkeli-
kokoelma, kaksi kamarimusiikkikonserttia sekd soveltajaprojektin raportti.

Lisdksi tutkinto tuotti vanhan musiikin kurssin, lukuisia erityyppisié kirjoituksia
(myd6s verkkoon), useita esitelmid, aikajanametodin, suuren midrén eri tavoin
sanallistettua tietoa seké jonkin verran terminologiaa ja myos kdytdnnon taitoja.
Naéitd materiaalisen, toiminnallisen ja abstraktin tason tuotoksia on mahdollista
kehittdd edelleen sekd tulevaisuudessa hyodyntdd orkestereissa ja musiikki-
oppilaitoksissa.

Tutkimushankkeen perusteella voidaan todeta, ettd muutokset esitystavoissa ovat
olleet konkreettisia erityisesti viimeisten kymmenen vuoden aikana. Kiinnostus
historiallisia esittdmiskdytdntdja kohtaan on lisdédntyméassd monissa orkestereissa.

Asiasanat: artikulaatio, fraseeraus, vibrato, sointi, sinfoniaorkesteri, historialliset
esittamiskéytdnnot, Historically Informed Performance, HIP, barokki, klassismi,
romantiikka, Hugo Riemann



Abstract

The music-making of many classical music ensembles and orchestras has begun
to shift in a direction that is leaner and more streamlined, less vibrato heavy, and
more stylistically aware. A key factor in the emergence of this phenomenon is the
so-called Early Music Movement. This change, however, has not yet been
researched or articulated extensively in Finland.

The aim of this study, carried out in the applied study programme with an artistic
orientation, is to increase knowledge and understanding of performance practices
among Finnish symphony orchestras. It is particularly concerned with how the
music of the Haydn, Mozart, and Beethoven era was originally performed. Due to
the vast scope of the study, three integral aspects of orchestral and ensemble
performance practices have been selected: musical shaping, use of vibrato, and
the history of orchestral sound.

It is a qualitative and multidisciplinary study of historical performance practices
in orchestral settings. In addition to traditional historical research findings, data
has also been collected through interviews and observation. Of central
significance has been the researcher’s own work in orchestras, graduate chamber
music projects, and solo work — as well as the testing of the research results that
this work has enabled. As regards the area of research, it is part of the field of
artistic research.

The material consists of eighteenth- and nineteenth-century contextual sources
(history, social politics, philosophy, and aesthetics), original sources of
performance practices, historical sound recordings and contemporary
performances (concerts, recordings), interviews and discussions (with experts and
colleagues), and observational material (working with orchestras, ensembles,
students, and educators).

The demonstration of proficiency consists of the following elements: an article
collection, two chamber music concerts, and an applied project report.

In addition, the degree work has produced an early music course, numerous types
of written information (including online), several presentations, a timeline
method, a large amount of differently-formulated knowledge, some terminology,
and practical skills. These material, functional, and abstract levels can be further
developed and used in orchestras and music schools in the future.

The project’s findings reveal that changes in practices of performing have become
especially tangible in the last ten years. Interest in historical performance
practices is increasing in many kinds of orchestras.

Keywords: articulation, phrasing, vibrato, sound, symphony orchestra,
historically-informed performing practices, HIP, Baroque, Classicism,
Romanticism, Hugo Riemann
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ARTIKKELIT

Ennen romantiikan vallankumousta musiikki ja taiteet yleensdkin olivat
perustuneet sellaisille arvoille ja kdytdnndille, jotka ndyttdytyvit perustavan-
laatuisen erilaisina verrattuina niihin, joita me kutsumme “moderneiksi”. Tdméin
kuilun suuruusluokkaa on vaikea ymmartéd, sekd usein myos vaikea havaita.

Bruce Haynes, The End of Early Music
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Metrisista painotuksista 1700- ja 1800-lukujen
musiikissa
MARKUS SARANTOLA

JoubanTo

Johann Gottfried Walther esittelee tiysbarokin esitystavan perustan vuonna 1708
kirjassaan Praecepta der musicalischen Composition:

Mei - ne See - le ruft und Schrey-et

Esimerkki 1. Numeromerkein osoitetut painolliset ja painottomat nuotit Waltherin savellysoppaan
(1955 [1708], 23) mukaan.

Hin lihtee liikkeelle nuottien epitasaisesta toteutuksesta. Ne on tosin kirjoitettu sa-
mannikoéisiksi kahdeksasosiksi, mutta parittomilla numeroilla merkityt nuotit tulisi
esittdd painavampina tai pidempind kuin parilliset. Oppi painotuksista hyddyttdd seka
laulajia ettd instrumentalisteja. (Perl 1998, 22; Butt 1999, 11-15; Trott 1984, 30.)

Wialtherin ohjeistus tuo musiikkiesitykseen ryhtid, ymmarrettivyytti ja selkeytta.
Esimerkki ei ole poikkeuksellinen vaan kertoo 1700-luvun yleisestd kdytinndsta.
Painotuksia on tarkasteltu monissa lihteissi sekd ennen ettd varsinkin jilkeen Walt-
herin. Aineisto on niin laaja, etti sen sivuuttaminen ei voi tulla kysymykseen vanhan
musiikin alkuperdisti esitystapaa tutkittaessa. Olli Rantalan (2011, 53) midritelma
aksentoinnista on ytimekas:

Abksentointi (engl. Accent = musiikissa iskutus, saks. Akzentuierung = korostus puhuttaes-
sa puheen sivystd) on musiikissa kisite, jossa tietyn sidvelen merkitys painottuu suhteessa
ymparisto6nsi. KiytinnGssi sivel pidentyy, saa korukuvion tai soitetaan voimakkaammin.

Nyanssiskaala on painotuksia kuvailtaessa tai médriteltiessi laaja. Esimerkiksi eri
kielissd aksentti-sanaan liitettivd terivyysaspekti saatetaan kokea erilaisin tavoin.
Lihden siitd, ettd painotus voi olla sdvyltidn miti monimuotoisin: pehmed, pitka,
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huomaamaton, terdvi, helld ja niin edespdin. My®s sivelen esittdminen aikaisemmin
tai myShemmin saattaa tulla kysymykseen. Aksentoinnin perusmuotona voidaan
kuitenkin pitdd tasaista tahdinlyontid. Sitd kutsutaan grammaattiseksi tai metriseksi
aksentiksi.

Toimiva ja hyvin maun mukainen painottaminen eli aksentointi on ollut musii-
kin esittimisessa tirkedd usealla vuosisadalla. Viimeisten sadan vuoden aikana tah-
din tai musiikin metri ei kuitenkaan ole saanut samalla tavalla huomiota osakseen.
Nykyaikaisissa esityksissd painotukset joskus vain tulevat jos ovat tullakseen. Usein
toki aivan oikein, mutta vililli my6s epdhuomiossa aika hassusti. Puutteellisesti ana-
lysoidun metriikan ja esimerkiksi huolimattoman jousenkdyton yhdistelmi saattaa
aiheuttaa esityksissd turhanpiiten korostuvia sivelid, niin sanottuja "puntteja’. Met-
rin analysointi tai siitd keskusteleminen ei ole osa liheskdin kaikkien 2000-luvun
muusikoiden arkista tyoskentelyd; tasainen artikulaatio on tavallinen ratkaisu mo-
nessa tilanteessa. Mahdollistaako ddnten soittaminen samanlaisina soittajan tai ka-
pellimestarin vapautumisen ajattelullisesta vastuusta tai itsendisestd musiikillisesta
kannanotosta, jota muotoilu edellyttaa?

Painotuselementin merkitysté saatetaan vihitelld jopa historiallisesti tiedostavis-
sa periodiorkestereissa; harjoitusprosessissa tydstetidn monesti toisenlaisia seikkoja.
1700-luvun musiikkia saatetaan eldvoittdd hakemalla ratkaisuja vasta my6héisim-
min romantiikan aikana vakiintuneista kdytinnoistd.

Painotuksista kirjoittaminen on hankala tehtivdi muun muassa siksi, ettd kyse on
mitd hienovaraisimmista asioista. Metriset eli grammaattiset aksentit ovat tirkeit,
mutta niitd ei aina tule suinkaan fehdd, vaan niiden tulisi ainoastaan "olla olemassa”.
Pitiisi siis kirjoittaa ndkymittomasti tai kuulumattomasta elementisti. Iskuja ei ole
tarkoitus hiiritsevisti paukuttaa, ja silti niiden olemassaolon oikeutukselle 16ytyy lu-
kuisia perusteita. Painotukset ovat kuin luuranko, jonka varassa musiikkiesitys pysyy
kasassa. Monien sivellysten hienostuneisuus, idea ja svengi 16ytyy erityisen metrin
ymmadrtimisestd ja varioimisesta. 1700-luvun musiikin moninaisuus on kirjattu tah-
tilajeihin ja monenlaisten tanssien erityisiin karaktddreihin. Metrin analysoiminen
puhaltaa tillaiseen musiikkiin hengen.

Aksenttien laatu ja médrd ovat aina myds yksil6llisen persoonan tuotteita, hen-
kilokohtaisia valintoja ja ne kertovat yhti ja toista esittdjistdan. Tallaista kaikkein
henkilokohtaisinta puolta tima kirjoitus ei kisittele — kuten ei painotusten vaiku-
tusta orkesterin yhteissoiton edesauttamiseenkaan, vaan pyrkii ainoastaan kertaa-
maan tai pdivittimain tietyt perusperiaatteet, vieldpd tarkoituksellisen pelkistetyssi
muodossa. Haluan pohtia painotusten merkitystd musiikillisen fraasin toimimisessa
ja elavoittimisessd. Nikokulmani kohdistuu ensisijaisesti saksankieliselld alueella
sivellettyyn musiikkiin.

Artikkelin jilkipuolella tarkastelen painotuskiytinnon muuttumista 1800-luvun
puolivilin jilkeen.”Vanha” painottamisen tapa ei suinkaan loppunut 1700-lukuun.
Toisin kuin lukuisat muut kiytinnét, politiikka, filosofiat ja soitinrakennus, musii-

13



TRIO 1/2018 — Artikkelit: Markus Sarantola

kin perusteoria ei vuonna 1789 alkaneen Ranskan vallankumouksen tiimellyksessa
juurikaan muuttunut, ja monet piirteet hyviksi koetuista vuosisatoja voimassa olleis-
ta kidytinnoistd olivat vallalla vield pitkddn.

Juuri iskutushierarkia-ajattelun jatkuminen 1800-luvulla on se aihe, josta halu-
an timin artikkelin kirjoittaa. Téllaisiin romantiikan ajan musiikkiin periytyneisiin
konventioihin perehtyminen on kiinnostavaa useasta syystd. Ensinnékin on vilttd-
mitOntd tutkia kyseisen aikakauden musiikin esittdmistd lisdd ja yhd huolellisem-
min. Romantiikan aikakauden mieltiminen historiallisten esittimiskiytintdjen
tutkimuksen alueeksi on orkesterikentilld nimittdin vield uusi asia. Lisdksi pystym-
me mainittujen konventioiden kautta syventimiin ymmarrystimme takaperoisesti
myo6s esimerkiksi Bachin tai Mozartin musiikin esittimisesti.

Aksentointi on kenties kaikkein perustavanlaatuisin esitystyylin madrittdjd, mut-
ta silti se kuuluu vihiten huolellisesti tutkittuihin ja ymmarrettyihin historiallisen
esittdmiskdytinnon aspekteihin (Brown 2002, 7). Sen historiaa kannattaa selvittdd
kaikkiin mahdollisiin ajallisiin ja maantieteellisiin suuntiin — eli my6s niin lihelle
modernismia kuin suinkin on mahdollista; vield esimerkiksi Arnold Schonbergilld-
kin oli aiheesta kiinnostavaa sanottavaa. Tillaisten tutkimusten avulla saamme vas-
tauksia useimpien aikakausien musiikin esittimistd koskeviin kysymyksiin.

PAINOTTAMISEN IDEASTA

Puhuminen ja tanssi

Muusikoita on monenlaisia. Siksi musiikkia voidaan — ja sitd kannattaa — muo-
toilla lukuisin erilaisin hienodynaamisin tavoin. Yhteenveto kaikista kuviteltavista
vaihtoehdoista ja kombinaatioista lienee tehtivind mahdoton, mutta perusraami ei
kuitenkaan ole monimutkainen. Tiettyjd musiikin muotoilemisen standardeja sovel-
lettiin my6hédisimmin barokin ja galantin kauden aikana yleisesti. Tallaiset hyviksi
koetut kiytinnot jatkuivat 1800-luvun alkupuolelle, monilla siveltdjilld ja esittdjilld
vielikin pidempiin.

Olennaista oli ajatus siitd, ettd sekd vokaali- ettd instrumentaalimusiikki ottivat
vield 1700-luvun loppupuolella varsin yleisesti mallinsa puhumisesta ja puhujista
sekd tekstin lausumisen selkeydesti (Golomb 2008, 5; Geminiani 1992 [1751],
30; Harnoncourt 1986, 191). Kyse oli siité, ettd néyttelijadn ja lausujaan verratta-
va esittdvd muusikko pyrkii vakuuttamaan kuulijansa. Sana prosodia on tillaisessa
esitystavassa keskeinen: kysymys on monipuolisesta ja detaljoidusta mikrotason
artikuloinnista.

Yhti tirked elementti 1700-luvun musiikissa on tanssi. Tahdin rakenteen ja tans-
siaskelten yhteys pohjautui metriin, usein nimenomaan vahvaan downbeatiin. Lipi
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barokin ajan olivat ranskalaiset olleet tissd asiassa johtavassa asemassa.! Menuettien,
kontratanssien, gavottien tai marssien perinteestd ei irtauduttu hetkessi. Toposten
muodossa tanssit kulkivat mukana 1800-luvun puolelle ja yksi-isku-tahdissa seki
kaksi-iskua-tahdissa -ajattelu pysyi perusrakenteena pitkdin. Oikeastaan kaikki kysei-
sen aikakauden musiikki — my6s hidas ja luonteeltaan laulava — on jonkinlaista tanssia.

Kaaren merkitys muuttui 1800-luvun kuluessa. Alunperin ne olivat olleet lyhyi-
td, useimmiten vain muutaman dénen mittaisia. Musiikin puhuvuuden kannalta oli
olennaista, etti tillainen kaari artikuloitiin huolellisesti. Vield vuonna 1883 Mathis
Lussy ohjeisti, ettd kaaren alkua kuuluu painottaa ja sen viimeiset ddnet tulee soittaa
kevyimpind (Brown 2002, 33).

Kaaret kuitenkin pitenevit ja sostenutoa, ddnten soittamista tdyteen mittaan, ale-
taan toivoa yhd useammin. Hienovaraisimmat detaljit unohtava, vihemmin paino-
tettu eli tasaisempi legatoideaali alkaa romantiikan edetessd vakiintua. Tama liittyy
muun muassa retoriikan eli puhetaito-opin ihanteiden muuttumiseen?, sen opetuk-
sen vihittdiseen hiipumiseen sekd monenlaisiin muihin seikkoihin. Latinakoulujen
loppuminen’®, laajenevan porvariston uudenlaiset mieltymykset, lauluyhdistysten
(Singverein) paisuminen, orkesteri- ja harrastajamuusikoiden keskimairiisen tekni-
sen tason heikentyminen ja niin edelleen ovat kuitenkin aiheita, joiden kisittelyyn
timin artikkelin puitteet eivdt anna mahdollisuuksia. Kenties riittdd kun todetaan,
ettd 1800-luvun aikana moni periaate ja ideaali muuttui perinpohjaisesti. Legatoa
ihannoiva soittotapa valtasi alaa, mutta tietynlaiseen itsetarkoitukselliseen ekspres-
siivisyyteen pyrkivi sekd mahdollisimman saumaton esitystapa muodostui vallitse-
vimmaksi standardiksi kuitenkin vasta toisen maailmansodan jilkeen (Haynes &
Burgess 2016, 198).

Painotusten jaottelu

Painotukset eli aksentit on mahdollista jaotella monin erilaisin tavoin. Kiytossd on
useampia kutakuinkin samaa tarkoittavia termeji (grammaattinen tai metrinen, pa-
teettinen tai oratorinen), joiden erittelemiseen ja analysoimiseen tillainen artikkeli
saattaisi olla hyvinkin oivallinen foorumi. Haluan kuitenkin noudattaa tissi asiassa
niin yksinkertaista kategoriointia kuin suinkin mahdollista. Uskon, ettd kiytinnon
muusikot kiittavit ratkaisuani. Kdymieni keskustelujen perusteella vaikuttaa siltd, ettd
soittajat eivit yleensd pyri jakamaan tai luettelemaan aksentteja monin erilaisin tavoin.
Muutama keskeinen kisite on madritelty artikkelin lopussa luvussa ”Muutama kisite”.

! Lullyn orkesteri soitti tanssimusiikkia sotilaallisen yhdessi. Tanssimestarin jalka tai kisi oli C-tahtilajissa
tahdin alussa alhaalla ja tahdin loppupuolella ylhaalld (Preston 2013, 90).

2 Johann Gottfried Herder valitteli, etti sanat ja musiikki olivat erkaantuneet toisistaan (Gardiner 2015, 30).
Goethella oli samanlaisia kokemuksia (Kuijken 2013, 52).

3 Chopin Instituten toimesta tehdyssi videohaastattelussa kapellimestari Frans Briiggen (2012) kertoo mm.
retoriikka-ajattelusta ja latinakoulujen vihenemisesti.
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Useat 1700- ja 1800-lukujen teoreetikot ja pedagogit olivat jakaneet painotukset
karkeasti grammaattisiin ja ekspressiivisiin. Tami tarkkuus riittdd meille, mutta ehka
jakoa kannattaa kuitenkin hieman avata. Dimitris Karydis esittelee asian ndin:

Asianmukaista aksentuaatiota pidettiin klassismin aikana erddni esityksen tir-
keimmistd tekijoistd. Tama kéy ilmi siitd keskustelun mairisti, jota aikakauden mu-
siikillisissa lihteissd aiheesta kdytiin. Yleisesti ottaen painotukset ryhmiteltiin kahteen
paikategoriaan. Ensimmiinen ryhmd oli grammaattiset eli metriset painotukset; kyse
oli sivellyksen metriseen rakenteeseen yhteydessi olevista painotuksista. Toinen ryh-
mi oli niin sanotut retoriset, oratoriset tai ekspressiiviset aksentit. Valtaosa 1700-luvun
jalkipuolen ja 1800-luvun alun kirjoittajista ndyttdd olleen yksimielisid painollisten ja
painottomien aksenttien jarjestyksestd tahdissa. (Karydis 2006, 87.)*

Ykkospainotteisuuden syvin olemus

Timi artikkeli kisittelee ensisijaisesti ensimmaistd ryhmad, eli metrisid painotuksia.
Seuraavaksi pohdin timin ilmion perimmadistd ideaa. Se tapahtuu tarkastelemalla
painollisten ja painottomien aksenttien jérjestystd tahdissa. Lahden liikkeelle — jon-
kun mielestd kenties yllittivisti — Eino Linnalan esimerkistd vuodelta 1938:

Sikeen eheys vaatii, ettd jokin sen sisdltdmistd iskuista on muita painavampi ja sellaisena
sdettd koossapitivi. Tdtd muita voimakkaampaa iskua nimitetddn padiskuksi. [ — | Pidiskun
asema on luonnollisimmin sikeen a [ u s s a, sen ensimmaiseni iskuna, joko kohotahdin
edeltimini tai ilman sitd. Tdssi se helpoimmin tajuttavasti pitid koossa siettd ja antaa
vauhdin kokonaisuudelle. (Linnala 1978 [1938], 79-80.)

Onpas harvinaisen selkedsti sanottu! Linnala kirjoittaa vauhdin antamisesta. Hin on
onnistunut kuvaamaan musiikillisen litke-energian. Samasta ilmiostd on kysymys,
kun Wagner kuvaa Gaspare Spontinin orkesterinjohtamista vuonna 1845:

Tunnusomaisia olivat hinen tavattoman voimakkaat rytmiset painotuksensa. Tyoskennel-
lessddn Berliinissd hin oli omaksunut tavan lausua painotettavan sivelen kohdalla "diese”
[timi] [ — ] Tichatschek, nerokas laulaja [ — ] viitti, ettd kun ensimmiinen sivel laulettiin
riittdvin painokkaasti, kaikki muu seurasi itsestddn. Orkesteri alkoi suhtautua hyvin suo-
peasti mestariin. (Wagner 2002, 288.)

Niissd ykkospainotteisissa esimerkeissid meilld on avaimet sujuvaan soittamiseen ja

kevyeen tanssillisuuteen. Téssd on jotain aivan keskeistd barokin, klassismin ja varhai-

sen romantiikan esitystavasta. Meilld taitaa olla tdssi esiteltynd varhaisbarokin zaczus.
Siirtykddamme seuraavaksi 1600-luvulle. Tactuksellahan tarkoitetaan harvaa ta-

* Suomennokset ovat artikkelin kirjoittajan, lukuun ottamatta lihdeluettelossa suomennetuiksi ilmoitettuja
teoksia sekd osaa Jon Laukvikin urkukoulusta (2010) lainatuista kohdista, jotka on suomentanut Marianne
Gustafsson Burgmann.
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saista pulssia, jonka varaan musiikin pienemmait ja monimutkaiset yksityiskohdat
voidaan rakentaa. Se on erddnlainen jokaisessa tahdissa toistuva alkuvoima, joka pi-
tdd musiikkia turvallisesti ylli. Mitd nopeisiin aika-arvoihin tulee, kyseessi ei ole
matemaattisen tasainen esittimistapa. Suurten iskujen vilissi musiikin rytmeji ja
aiheita voidaan kisitelld hyvinkin vapaasti.

Tactus ei saa kuulua, sanotaan aina joskus. Olkoon ndin, mutta tanssin poljen-
non pitii kylld olla havaittavissa, muuten ketédin ei tanssituta. Kysymykseen iskujen
kuulumisesta palaan aina vililld, silld aihe on pohdituttanut muitakin kuin minua.
Esimerkiksi Harald Heckman on vuonna 1953 viitannut René Descartesin neu-
voon, jonka mukaan “jokaisen mensuran alussa ddnen tulisi olla voimakkaampi ja
erotellummin lahetetty” (Lohmann 1990, 36). Téllaista ykkostd korostavaa esitysta-
paa on aina joskus vierastettu. Yhtddltd on kuitenkin kysymys siité, kuinka tanssilli-
sina joitakin 1600-luvun alkupuolen musiikin lajeja on historian saatossa voitu pitda.

Tactus-ajattelusta on monenlaista iloa. Se edesauttaa tempossa pysymistid. Sii-
td seuraa myos jokaisen tahdin kevenevi loppuosa; niin se ehkiisee esityksen tur-
haa raskautta — tanssin ominaisuus timikin. Tactus tarjoaa puitteet, mutta esittdjin
oman persoonallisen harkinnan noudattamisesta seuraa, ettd esityksestd ei tule mo-
notonista. Kaikkien ykkosiskujen ei suinkaan tarvitse olla yhtd voimakkaita.

Tactus on sddnnéllinen. On kyse grammaattisesta, musiikin “kieliopillisten” sddn-
t6jen tapaan toistuvasta painosta. Sitd voidaan ilmentdd alas—yl6s-liikkeelld, joka on
joko tasainen tai epitasainen. Mikili se on tasainen, se tarkoittaa tasajakoista metrid,
ja mikili epdtasainen, kyseessi on kolmijakoinen metri (kaksi iskua alaslyénnilld
seki yksi ylos; Houle 1987, 4).

"Hyvien”ja "huonojen™ nuottien vilinen kontrasti oli barokin ja klassismin aikana
musiikin keskeinen konsepti. Hyvid nuotteja olivat ne, jotka osuivat tahdin vahvoille
iskuille (ensimmiinen ja kolmas isku C-tahtilajissa, ensimmadinen isku 2/4-, 3/4-,
6/8-tahtilajissa jne.). 1600-luvun lopulta lihtien musiikkia ohjaa kaksiosaisen tactuk-
sen teoriasta juontava hierarkkinen painotusten jirjestelmi (Butt 1999, 12; ks. myos
Houle 1987, 78-84). Loydimme tistd havaintoja pitkilld aikavililli 1696-1880
muun muassa seuraavilta kirjoittajilta: Wolfgang Caspar Printz—Michel Corrette—
Charles Avison-August Ludwig Crelle-Carl Czerny—Simon Sechter [Bruckne-
rin opettaja]-Adolph Kullak—Karl Courvoisier (Trott 1984, 33— ; Brown 2002, 22;
Laukvik 2010, 217; Courvoisier 1880, 38). Mainitun ajanjakson alkupuolella kyse on
paljolti kuvioiden ja eleiden painotuksista, mutta 1700-luvun edetessé tahdin ensim-
miisen iskun merkitys alkaa korostua.

Varsinaisen barokin aikana C-tahtilajissa tahdin ensimmadinen ja kolmas isku ovat

usein yhtd painavia. Esimerkiksi William Rothstein (2008, 113, 123, 134) kayttaa til-

* Pitkd, vahva, hyvi jne. & lyhyt, heikko, huono jne: gut & schlecht, virtualiter lang & virtualiter kurz, accentuirt
& unaccentuirt, anschlagend & durchgebend, ddel & dalig, longo & breve, buono & cattivo, bon & mauvais, fort &
faible, principal & non-principal.
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laisesta 4/4-tahdista ilmaisua compound bar (yhdistetty tahtilaji). Periaatteessa sen ti-
lalla olisi joissakin tapauksissa mahdollista kiyttid myos kahta 2/4-tahtia (ks. esim. 2).

C 1234

Esimerkki 2. Nelijakoisen tahdin hierarkia 1700-luvun alkupuolella.

Leopold Mozart esittdd vuonna 1756 kirjoitetussa ja vield 1787 péivitetyssa viulukou-
lussaan niin sanotun vetojousisddnnon: "Ensimmiinen ja tirkein sddnt6 kuuluukin [
— ] on jokaisen tahdin ensimmiinen nuotti pyrittivi soittamaan vetien — jopa siinikin
tapauksessa, ettd olisi soitettava kaksi vetoa perikkiin” (Mozart 1988 [1787], 87).

On syyti pysihtyd miettiméin, miksi vetojousisddntd on niin tavattoman tirked.
Selitys 16ytyy jo mainitusta sivelten vilisestd hierarkiasta. Mozartin esimerkki vai-
kuttaa tahdin alun painotukseen, mutta esitellylld jousenkiyton tavalla on yhteyksid
myos artikkelin alussa mainittuun Waltherin esimerkkiin: aksentit vahvoilla iskuilla
antavat vauhtia my6s pienille kuvioille tahdin sisalla.

Tahdin ensimmiisestd iskusta tulee 1700-luvun edetessi muita voimakkaampi

(Trott 1984, 18; Rothstein 2008, 123; esim. 3):

C 1234

Esimerkki 3. Nelijakoisen tahdin hierarkia 1700-luvun loppupuolella.

Timi kiytinto on havaittavissa 1720-luvun tienoilla syntyneilld kirjoittajilla ja esit-
tavilld muusikko-siveltdjilld; Donald Trott (1984, 72, 93) mainitsee J.G. Sulzerin ja
J. Tromlitzin. Alkupainon idea viedddn vuosisadan edetessid koskemaan myoés perio-

deja. Tdssi esitysohje Daniel Gottlob Tiirkin pianokoulusta vuodelta 1789:

Jokaisen periodin [ — ] jne. aloitusddnen tiytyy saada vield tuntuvampi paino kuin tavallisen
vahvan tahdinosan. Tarkalleen ottaen juuri ndiden aloitusddnten pitiisi tulla enemmin tai
vihemmin aksentoiduiksi, kunkin sen mukaan miten suuren tai pienen osuuden kokonai-
suudesta ne aloittavat, [ — ] (Lisittyjen ristien (+) suuremmalla tai pienemmilld lukumai-
rilld kuvaan suurempaa tai pienempii suhteellisen voimakkuuden astetta [esim. 4].) [ — ]
o:lla merkittyd a-siveltd kuudennessa tahdissa ei siksi saa soittaa niin voimakkaasti kuin
seuraavaa h:ta [-.] (Tiirk 1789, 336-337.)°

¢ ”Jeder Anfangston einer Periode [ — ] etc. mufl einen noch merklichern Nachdruck erhalten, als ein gewohn-
licher guter Takttheil. Genau genommen sollten selbst diese Anfangstdne mehr oder weniger accentuirt wer-
den, je nachdem sich mit ihnen ein grofierer oder kleinerer Theil des Ganzen anfingt; d.h. nach einem volligen
Tonschlusse mufl der Anfangston stirker markirt werden, als nach einer halben Kadenz, oder blos nach einem
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Esimerkki 4. Turkin (1789, 336) nuottiesimerkki Klavierschulen esitysohjeeseen.

Muistumat tistd kiytdnnostd jatkuivat monin paikoin pitkalle 1800- ja jossain maa-
rin jopa 1900-luvulle. Jatkossa kutsun kaikkea edelld esiteltyd metriksi.

Ranskan vallankumouksen jilkeinen aika — Beethoven ja prosodia

Beethoven piti tirkednd metristi aksentointia. Tdmi ilmenee selvdsti hinen
1810-luvulla Johann Baptist Cramerin pianoetydeihin tekemistddn lisithuomautuk-
sista.” "Beethovenin kommentti 13:een harjoitukseen voisi yhtd hyvin olla my6hiis-
barokin muusikolta: ‘Pitkien ja lyhyiden huomioimisella saatiin jakson melodinen kulku
esille: ilman [niiden] huomioimista menettii jokainen jakso merkityksensi.” (Lohmann
1990, 34.)8

Beethoven on lisdillyt Cramerin etydien 5, 6, 7, 13, 15, 16, 18, 21, 27 ja 30 yhte-
yteen ohjeita ja selvennyksii, jotka koskevat metrisid painotuksia. Usein tavoitteena
on tehdi ero lyhyind ja pitkini soitettavien sivelten vililli. Ndma esitysohjeet hyo-
dyttivit meitd suuresti. Tallaisten lihteiden perusteella voimme muuttaa soittotapaa

Einschnitte u.s.w. Hier ist ein Beyspiel in gedringter Kiirze. [ — ] [Esim. 4] (Durch die grofiere oder kleinere
Anzahl der beygefiigten Kreuze (+) bezeichne ich einen verhiltnismifligen, groflern oder kleinern Grad der
Stirke.) So nothwendig jeder erste Ton eines Ab- oder Einschnittes, der erwihnten Regel gemif, einen Na-
chdruck erhalten muf3; so nothig ist dabey die Einschrinkung, daf man nur die Anfangstone, welche auf gute
Takttheile fallen, merklich zu markiren hat. [ — ] Das mit o bezeichnete a, im sechsten Takte, darf daher doch
nicht véllig so stark angeschlagen werden, als das folgende h [ — ], obgleich der Gedanke im Ganzen stirker
vorzutragen ist, als der vorhergehende. Wider diese Einschrinkung wird sehr hiufig gefehlt; denn oft hért man
einen mit forte bezeichneten blos durchgehenden Anfangston eben so stark vorgetragen, als den, welcher auf
den guten Takttheil fillt.” (Turk 1789, 336-337.)

7 Beethoven teki ylimidrdiset muistiinpanonsa alkuperdiseen Haslingerin editioon, joka ei kuitenkaan ole sii-
lynyt. Elimikerturi Anton Schindler kopioi niméi merkinnit. Hinen tydnsi luotettavuutta ei tissi asiassa ole
syytd epdilld (Karydis 2006, 1). Hanns Kann on tehnyt vuonna 1974 merkinnéistd seikkaperiisen saksankielisen
edition (mts. 2).

8 "Dagegen legte noch Beethoven grofiten Wert auf die metrische Akzentuierung, wie aus seinen Bemer-
kungen im Handexemplar einiger Etiden J.B. Cramers hervorgeht. Beethovens Anmerkung zur Etiide Nr.
13 kénnte auch von einem spitbarocken Musiker stammen: 'Durch Beachtung der Lingen und Kiirzen tritt der
melodische Gang in der Passage hervor: ohne Beachtung verliert jede Passage ihre Bedeutung.” (Lohmann 1990, 34.)
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ja analyysimme perusteita enemmin artikulaatioon ja pieniin yksik6ihin pohjautu-
vaksi. On tirkeiti tyoskennelld ensisijaisesti mikrotasolla.

Suuri volyymi tai sointimassan tasaisuus eivit vield 1800-luvun alkupuolella ol-
leet musiikkiesityksen ensisijaisia madrddvid tekijoitd. Helmut Perl (1998, 40-51)
kertoo kirjassaan lukuisin esimerkein siitd, miten ja minkdlaisista syistd esittimis-
kiytintd alkoi sitten vuosisadan puolivilissi muuttua.” Soittotekniset muutokset
olivat kytkoksissd yleisiin estetiikkakysymyksiin. Esimerkiksi pianonsoiton tapa
muuttui fyysisesti merkittivisti kokonaisvaltaisemmaksi. Czernynkin esitystapa oli
niin ollen jo vanhentunut: "Hénen [Czernyn] olisi pitinyt tunnustaa, etti teknisen
materiaalin hallinta saavutetaan voimistelullisten lihas- ja nivelharjoitusten kautta”
(Adolph Kullak 1876 sit. Per] 1998, 41).

Huolimatta siité, ettd antiikista juontavien runojalkojen ja yleensdkin pienten
detaljien muotoilusta lihtevi soittotapa tosiasiassa vield leimasi varhaisromantiikan
esityksid, me 1900-luvun viimeisten vuosikymmenten kasvatit olemme tottuneet
kokemaan Beethovenin pomp66sind maailmojensyleilijind. Hineen liitettivd he-
rooisuus himaid meitd. Yhteiskuntaluokkien rajat ylittdvd humaani eetos on joten-
kin olevinaan muutettavissa saumattomaksi legatoksi seki laveiksi esiwagnerilaisiksi
sointipinnoiksi. Tallaisessa hengessi ovat Karajanin, Bernsteinin, Rostropovitsin ja
monien muiden levytykset mahdollistaneet sellaisen tulkintatradition juurtumisen,
jolla itse asiassa on varsin vihin yhteistd 1800-luvun ensimmadisten vuosikymmen-
ten alkuperiisten kiytint6jen kanssa.

Musiikin esittdminen ei vield 1800-luvun alussa kuitenkaan pyrkinyt ensisijaisesti
soinnilliseen massiivisuuteen. Friedrich Wieck (1993 [1853]) kuvaa vasta mychem-
min tapahtuvaa varsin dramaattista muutosta: Lisztin oppilaat valloittivat maailmaa
vuosisadan puolivilin tienoilla, laulamisen tapa ja ihanteet muuttuivat, ja sekd pia-
not etté julkiset konserttisalit kasvoivat melkein joka vuosikymmenelld. Runojalka-
ajattelusta epiilemitti ajauduttiin eroon. Kapellimestari-instituution synty — Wagner
etunendssd — mahdollisti uusia tulkinnallisia asioita ja vaikutti ajan my6td musiikin
hahmottamiseen monin tavoin. Kéytinté etsid musiikista rakenteita ja pidempia lin-
joja muuttui modernin estetitkan myotd uudenlaiseksi. Koko muusikoiden yleinen
tapa ajatella strukturalistisesti oli tiydessd kukoistuksessa vasta toisen maailmanso-
dan jilkeen (Haynes & Burgess 2016, 198)."° Tuolloin tuskin endd kukaan yritti 16y-
tid Beethovenin musiikista runojalkoja tai tulkita musiikkia niihin pohjautuen.

Meiltd on saattanut jaddd vihiiselle huomiolle, ettd Beethoven oli melkoinen
1700-luvun kiytintdjen asiantuntija. Tdssd kohtaa on syytd palata alkupuolella jo

? Perlin Rhythmische Phrasierung in der Musik des 18. Jahrbunderts on erds parhaista artikulaatio- ja tyylimuutok-
sia koskevista katsauksista akselilla Hummel-Wieck-Czerny-Liszt-Adolph Kullak.

10 Haynes ja Burgess (2016, 198) tihdentivit: "Long-line phrasing became even more the norm after World
War II when the younger generation of musicians reacted against the rapid mood swings and idiosyncratic
interpretations of their immediate predecessors by imposing a structuralist approach on all music from old to
avant-garde. A full, sonorous, and even tone color became the goal of every instrumentalist, and singers down-
played the declamatory aspects of inflected, punctuated singing.”
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mainittuihin kysymyksiin musiikin puheenomaisuudesta, ne kun eivit suinkaan ol-
leet siveltdjalle vieraita. Kunnollisen saksankielisen prosodian hallitseminen oli vélt-
timitontd tuon aikakauden musiikin ymmairtimisen ja esittimisen kannalta (Perl
1998, 141; Karydis 2006, 5). Vaikkei varsinaisesti mikdin kirjanoppinut ollutkaan,
Beethoven pyrki paikkaamaan sivistyksensd aukkoja — timé koski niin oman ai-
kakauden kuin musiikin historiankin hallintaa'’. Mikili voimavaroja olisi liiennyt,
hin olisi kernaasti kirjoittanut oman pianonsoiton oppaan. On niet tiedossa, ettd
Beethoven oli tyytymidton moniin piirteisiin aikansa pianonsoitossa ja halusi varjella
omia teoksiaan turmelevilta esityksilti (Karydis 2006, 4). Aikaa pianometodin kir-
joittamiseen ei kuitenkaan ikind jdrjestynyt.

Cramerin etydit korvasivat Beethovenille tarvittavan materiaalin, ja nditd kappa-
leita hin sitten ylistikin aivan erityisesti. Anton Schindler (sit. Karydis 2006, 10) on
kertonut, ettd Beethovenin mielestd nimenomaan Cramerin etydit olivat "perusta
kaikelle aidolle soittamiselle”?. On syyti pistdd merkille, mikéd Beethovenille oli tir-
kedd (mt. iv). Keskeisid hyveitd olivat legato (Bindung)®, painotukset sekd musiikil-
linen runojalka.

KAKSI TAPAA LAHESTYA VANHAA MUSIIKKIA

2000-luvun systeemi

1960-luvulta lihtien voimistunut niin sanottu vanhan musiikin liike on raikasta-
nut menneiden vuosisatojen musiikin esittdmistd. Tama on ollut tervetullut ja var-
sin vilttimaton kehityskulku. My6hiisimmén romantiikan, uusasiallisuuden (Newe
Sachlichkeit) seki tiukan modernismin jiljiltd barokin ja klassismin ajan musiikin
esittiminen olikin ollut usean vuosikymmenen ajan aika jiykdssi kuosissa. On kui-
tenkin paikallaan kysyd, millaisiin periaatteisiin uusin esitystapa pohjautuu. Onko
eldvoittiminen luiskahtamassa jo liiallisuuksiin?

Nykyaikaiseen kiytintdon johtaneita kehityskulkuja on mahdollista jéljittdd niin

Vanhan musiikin pioneerien pari ensimmidistd sukupolvea, muiden muassa Dol-

1 Beethovenin kirjallisia mieltymyksid tarkastelemalla on mahdollista tehdé johtopéitoksid hinen suhteestaan
antiikin retoriikkaan. Hanen kiyt6ssdén kuluivat Matthesonin Der Vollkommene Capellmeister, C. Ph. E. Bachin
Versuch seki Kirnbergerin Der Kunst des reinen Satzes. Lisiksi hin omisti mm. Homeroksen, Platonin, Aristote-
leen, Horatiuksen, Daniel Webbin, Goethen ja Shakespearen teoksia. (Karydis 2006, 69.)

12 Schindler: "Our master [Beethoven] declared that Cramer’s Etudes were the chief basis of all genuine play-
ing. If he had ever carried out his own intention of writing a pianoforte method, the etudes would have formed
in it the most important part of the practical examples, for on account of the polyphony predominant in many
of them, he looked upon them as the most fitting preparation for his own works.” (Karydis 2006, 10.)

13 Miti tarkoittaa Bindung Beethovenin aikakaudella? Yksiselitteinen vastaaminen on yllittivin hankalaa. Kyse
ei todennikoisesti vield ole "modernista” legatosta. Titd voi lihted tutkimaan esimerkiksi 1800-luvun alun soi-
tinten nikokulmasta. Nykyaikaiset 7ourte-jousetkaan eivit olleet vield kaikkialla kiytossi.
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metsch, Kirkpatrick, Leonhardt seki vield heididn oppilaansa, oli hakenut alkupe-
rdiset historialliset lihteensi itse. He olivat etsineet, kokeilleet soittimia ja kiistelleet
seki keskeniddn ettd musiikkitieteilijoiden kanssa. Tutkimustulokset poikkesivat ra-
dikaalisti vallitsevasta "filharmonisesta” kdsityksestd, mutta pysytteleminen valitulla
tielld loi uudenlaisen, (joskus autenttiseksi) periodityyliksi kutsutun esitystavan, joka
lihestulkoon mullisti musiikkimaailman.

Niiden asiantuntijoiden seuraajat jéljittelivit 16ydettyd esitystapaa. He veivit
uuden tyylin isoimpiin konserttisaleihin sekd — keskeisten levy-yhtididen kanssa
liittouduttuaan — hyvin myyville cd-levyille. He eivit kuitenkaan vilttimattd etsi-
neet perusasioita koskevia kaikkein alkuperiisimpid lihteitd enid itse. Ndin syntynyt
2000-lukulainen Historical Informed Performance saattaa hyvinkin olla salonkikel-
poisempi ja elimyksid halajavan suuren yleisén rock-estetiikkaan paremmin sopi-
va, mutta historiallisten kirjoitusten tutkimisen yhteinen suuri prosessi on jidmassi
puolitiechen. Ensimmiisten sukupolvien tyostd on keritty parhaat palat, ja tuloksena
on syntynyt esitystapa, joka myy ja yhi paremmin miellyttad monien korvaa.

Esittdjin toki tuleekin muotoilla eli eldvoittdd vanhaa musiikkia omien "yliméa-
riisten” ratkaisujensa mukaisesti. Tdstd asiasta ei nykytutkimuksen valossa vallitse
endi episelvyyttd.'* Vakuuttavan ja kuulijoita liikuttavan esityksen perustaksi ei rii-
td nuottiin painettujen merkintdjen tarkka toteuttaminen. Niin "kieliopilliset” kuin
persoonallisetkin painotukset sekd erilaiset mikrodynaamiset varjostukset ovat olen-
nainen ja vilttimidton osa kaiken ennen Stravinskya sdvelletyn musiikin toteutta-
kanut tdssi asiassa kantaa hedelmii ulottaen tuloksensa musiikkioppilaitoksiin seki
nykyaikaisiin orkestereihin. Soitto on nykyédin eloisampaa, ja timd on hieno asia.

Timi kukkea eldvoittiminen on kuitenkin jo alkamassa karata joiltakin esittdjiltd
kdsistd. Vanhoihin ldhteisiin pohjaamisen jalo periaate on unohtumassa hiljattain
pdittyneelle vuosisadalle, ja muunlaiset keinot tuntuvat olevan sallittuja. Pddmaéra-
nd on mahdollisimman laajan kuulijakunnan tavoittaminen. Olipa kyse periodiyh-
tyeistd tai moderneista ensembleistd, tiysimittaisten sinfoniaorkestereiden tarpeisiin
suunnitellut konserttisalit on saatava tdyteen, levyjd pitiisi edelleen jotenkin myydi
ja Youtubet on saatava ladattua. Tillaiset asiat eivit voi olla vaikuttamatta esittdmi-
seen, sithen mitéd tehokeinoja musiikista halutaan tai yritetddn 16ytdd. Nykyinen ai-
kakautemme korostaa monessa mielessi efektejd ja ekstreemiyttd. Kdynnissi tuntuu
olevan superlatiivien inflaatio (Kuijiken 2017).

Jos lihdetdin liikkeelle musiikista itsestddn, nakokulma on toisenlainen. Rele-
vanttia historiallista esitystapaa tavoiteltaessa tirked avainsana on mikrotaso. Ope-
roiminen detaljien ja klassisen runojalan kokoisissa yksikoissd on tarkoituksenmu-

4 Asia nihtiin toisin vieldi1950-luvulla, ennen Briggenin, Kuijkenin veljesten, Goebelin jne. tyépanosta. Ka-
raistuneista esiintyjistd August Wenzinger (s. 1905) ja Sol Babitz (s. 1911) olivat ensimmiisid, jotka kykenivit
soittamalla demonstroimaan musiikin puheenomaisuuden ja yksittiisen dinen taivuttamisen yhteyden (Fabian
2003,127).
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kaisessa suhteessa sivellysten rakenteeseen ja parin vuosisadan takaisiin esteettisiin
ihanteisiin.

Lihteminen liikkeelle makrotasolta tuottaa sen sijaan toisenlaista jilked. 2000-1u-
vulla osa barokkimusiikin eldvoittimisen keinoista otetaan mydhdisromantiikasta.
Musiikin mieltiminen liht6kohtaisesti kohotahteina, pitkin linjan etsiminen siel-
takin missd sitd ei ole seka yksi huippukohta fraasia kohden -ajattelu ovat tehokkaita ja
yleis6n ymmirtimid ilmaisukeinoja. Kuitenkin niiden varaan perustamalla aletaan
erkaantua 1700-luvun musiikin kielestd, kieliopista, esitystyylistd sekd musiikin al-
kuperiisistd merkityksistd. Crescendo- tai fraasin huippukohta -ajattelu ei ole ollut
aikakauden tirkein konsepti. Metrisistd painotuksista 16ytyy paljon enemmin kuva-
uksia, eikd "[h]uippusivelistd tai huippupainotusten sijoittelusta [huippukohdista]
ole mainintoja” (Trott 1984, 2)%.

Nykyidin on kuitenkin yleistd, ettd crescendo—diminuendo -"fraseerausta” sovel-
letaan kaikkien aikakausien musiikkiin ilman ettd kdytettyjd periaatteita kyseen-
alaistetaan vanhoja ldhteitd tutkimalla.

Vanha systeemi
Vanha systeemi oli ollut toisenlainen.

Puheenomaisuus oli edelleen 1800-luvulla musiikillisen ilmaisun pidperiaatteita. Tami tar-
koitti aksenttien, dynamiikan ja kaarten kdytt6d puheen tapaan, jolloin musiikilliset linjat
eivit muodosta yhteniistd nousevaa tai laskevaa dynaamista kaarrosta, vaan siséltavit run-
saasti jakson sisiistd vaihtelua artikulaation ja dynamiikan osalta puhutun lauseen tapaan.
(Vanhala 2009, 1.)

Raamina tillaiselle rikkaalle esitystavalle toimi metriikka (antiikista periisin olevat ru-

nojalat). Vuonna 1839 Carl Czerny'® (sit. Laukvik 2000, 220) kirjoitti selvisanaisesti:

Yksi soittajan ensimmaisistd velvollisuuksista on, ettd kuulijalle ei saa koskaan jiada epailysta
tahdin alajaottelusta. Tdstd seuraa tietenkin, ettd aina kuin se on mahdollista, soittajan tulisi
merkitd pienelld aksentilla jokaisen tahdin alku ja myds sen jokainen [ — ] alajaottelu. 7

Nykyaikainen muusikko saattaa huudahtaa: Voi kamala kuinka pystysuoraa! Czer-
nylle ja hinen aikalaisilleen tahdin metri, sen grammaattiset peruspainotukset, oli-

5 Donald Trott (emt., 1-2) esittelee kaksi toisistaan poikkeavaa miiritelmid musiikilliselle aksentuaatiolle.
Ensimmiisessd, vuoden 1980 Grove-musiikkitietosanakirjaan pohjautuvassa kuvauksessa, fraasin huippukohta
-ajattelu ("the point of prominence at the peak note”) on keskeisessd asemassa. Jalkimmainen miritelmi, Ja-
mes Grassineaun musiikkisanakirjan vuoden 1740 edition pohjalta laadittu, kuvaa tahdin alkua (ja puolivilii)
painottavan jirjestelmin, jossa erityisid fraasin huippukohtia ei mainita.

16 Beethoven opetti Czernyi vield C. Ph. E. Bachin pianokoulun pohjalta (Lohmann 1990, 35).

17 ”?Da es eine der ersten Pflichten des Spielers ist, den Horer nie tiber die Takteintheilung in Zweifel zu lassen,
so fithrt dieses schon von selber mit sich, dass man, wo es nothig ist, jeden Anfang eines Takts, oder gar wohl
jeden guten Takttheil durch einen kleinen Nachdruck merkbar mache.” (Laukvik 2000, 220.)
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vat kuitenkin tirked asia. Hinen esimerkissidn on kuvattuna kieliopillinen aksentti
perusmuodossaan ja -tarkoituksessaan. Hienostunut soittaja on Czernyn aikana to-
teuttanut painotukset hienostuneesti — osan niistd kenties jopa huomaamattomasti.
Metrisen ajattelun historia on pitkd ja kunniakas. Aksentoinnin jirjestelmd,
vahvan ja heikon vilinen jinnite seki vastakkainasettelu, juonsi antiikin Kreikasta.
Tactusta kuvataan Adam Fuldalaisesta lihtien (1490) thesiksen ja arsiksen eli laske-
van ja nousevan liikkeen vilisend vuorotteluna. Kdytinndssi on siis kyse iskusta ja
kohoiskusta, painollisten ja painottomien tahdinosien havainnollistamisesta nditi
konkreettisesti vastaavan liikkeen avulla (Malmgren 2015, 137). Gioseffo Zarlino
viittasi puolestaan vuonna 1558 sydimenlydnnin vahvojen ja heikkojen osien sekd
painollisten ja painottomien nuottien viliseen yhteyteen (Lohmann 1994, 253).
Tilld tavoin vanha systeemi kulki lipi keskiajan, renessanssin ja barokin.'® Kun tahti
alkoi 1600-luvun lopussa vakiintua, sen alku oli painava ja loppuosa kevyempi.
Idea nuottipareista on keskeinen konsepti. Tahdin tasolla thesis ja arsis sekd mik-
rotasolla vahvempien ja heikompien sivelten mieto vuorottelu tuo musiikkiin eld-
vyyttd ja kiinnostavaa litkettd. W. C. Printz tunnisti timin perusparillisuuden (basic
pairing) metrin alajakoina, pukien sen ensimmadiseni tieteelliseen muotoon vuonna
1696.]. G. Walther viittaa sitten voimakkaasti Printzin kirjoituksiin. (Butt 1999, 12.)
Parien havaitseminen ja niiden yhdistiminen on C-tahtilajin malli (Houle 1987,79).
Merkittivi osa eurooppalaisesta vanhasta musiikista muodostuu voimista, hie-
rarkioista, ndiden risti- ja vastavoimista, sddnnoistd, poikkeuksista sekd sidntdjen
rikkomisesta. Suuria voimia ovat tactus eli thesiksen ja arsiksen vuorottelu' seki
harmonian monimutkaiset jinnitteet”. Poikkeamat metristd ja sddnnollisyydestd
(ekspressiiviset painotukset, synkoopit, yllittivit sforzandot jne.) ovat olennaisia.
Keskiossd on useammin pienistd kuin suurimmista yksikoistd lihtevi esitystapa.
Tillainen on vanha tyyli paipiirteissdan®’. Ristiriitoja ilmenee, kun keinova-
likomaan otetaan mukaan anakronismeja mychemmiltd aikakausilta. Edelld jo
mainittiinkin esimerkkind nykyddn kroonistunut crescendojen tekeminen. Yh-
teistd 1700-luvun ldhteille kuitenkin on, ettd erityistd fraasin huippukohtaa tai

18 Vrt. tanssimestarin jalka tai sauva alaviitteessd nro 1 (Lully).

19 Tekisi mieli sanoa tanssillisuus, koska musiikki alkaa svengata juuri silld hetkelld kun korostettu ja korostu-
maton eroavat auditiivisesti toisistaan.

% Harmonian perussdantd on C. Ph. E. Bachin sanoin: "ettd dissonanssit soitetaan keskiméérin voimakkaam-
min ja konsonanssit hiljemmin: ensiksi mainitut ovat ndet omiaan voimakkaasti nostattamaan tunnetiloja,
jilkimmidiset puolestaan laannuttamaan niitd” (Bach 1982 [1753], 219). Harmonia kumoaa siis hetkellisesti
iskutushierarkian. Miti erikoisempi sointu, sitd enemmin sit tulisi korostaa. Tillainen kategoriointi vaikuttaa
sitten osaltaan myds kysymykseen musiikin huippukohdista.

21 Usein mainittava "barokin ajan retoriikka” on aihe, jonka tarkempaan kisittelemiseen tillainen artikkeli ei
riitd. En lihde referoimaan 1700-luvun kisite- merkitys- tai aatehistoriaa, vaikka ne myos painotusjirjestelmén
nikokulmasta tarkasteltuina olisivat kiinnostavia. Mm. Schweitzer (2005 [1908]), Mellers (2007), Harnoncourt
(1986) seki Haynes & Burgess (2016) ovat kisitelleet tillaisia kysymyksid. Yhtend johdantona musiikillisen
retoriikan moniin merkityksiin (esim. retoriikka puheena tai retoriikka semantiikkana) voidaan pitdd Uri Go-
lombin (2008) artikkelia Keys to the Performance of Barogue Music.
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”fraseeraus”-crescendoja ei niissi mainita, kuten Haynes (2007, 53) kirjoittaa: "lisi-
tylld crescendolla ei ole suhdetta sivellyksen kielioppiin”.

Haynes (mts. 233) mainitsee puhe- tai kirjakielessi sekd myds runouden yhtey-
dessi esiintyvin termin kielioppi. Se merkitsee sanojen luokkia, taivutuksia sekd nii-
den suhteita lauseessa. Musiikissa kieliopinmukaisuus puolestaan tarkoittaa nuot-
tien, kuvioiden ja eleiden luokitusten, niiden taivutusten sekd niiden toiminnan ja
suhteiden tutkimista fraaseissa.

Kielen toimimisen periaatteet ovat vanhan puheenomaisuuteen perustuvan mu-
siikillisen jdrjestelmin ydin. Harva meistd tekee puhuessaan pitkid crescendoja tai
luo hengittdmattomid linjoja. Selked puhe on yleensd suhteellisen lyhytjinteistd ja
huolellisesti artikuloitua. Musiikkia esitettdessd on olennaista ja suotavaa, ettd mik-
rodynamiikkojen tiedostaminen sekd tahdin sisdisten hierarkioiden viljely estivit
puskemisen” (Kuijken 2013, 51) kohti fraasin loppua tai erityisen tirkedd sivel-
td. Luontevat voimavaihtelut ovat tirkeitd kuulijan mielenkiinnon yllipitdmiseksi.
Lauseet tai sikeet erotellaan toisistaan, ja sidntOjen noudattamisessa pyritidn moit-
teettomuuteen. Helmut Perl viittaa Waltherin vuoden 1708 ohjeisiin:

Musiikin tulee olla tarkalleen yhti eriteltyd kuin puhe, joka ei tunne toisiaan seuraavia yhti
pitki, yhtd voimakkaita tai painavia tavuja. Musiikillisen ”lauseen” tulee siis sisiltdd pidempig,
lyhyempid, kevyempid ja painavampia, voimakkaampia ja hiljaisempia enemmin tai vihem-
min painotettuja sivelid, myos silloin kun kaikki nuotit néyttavit samalta. (Perl 1998,22.)

Ja kuitenkin timi kaikki on musiikkia, laulua. Leopold Mozart muistuttaa laulavuu-
desta toistuvasti monien aikalaistensa tavoin:

Kunkin vedon ja tydnnén ensimmadistd nuottia on hiukan korostettava ja my6skin hiukan
pidennettivi, mutta toinen on sen sijaan soitettava aivan hiljaa ja hiukan mydhéstyen. Til-
lainen esitystapa kehittdd laulavuudessaan hyvad makua, ja piditteleminen estdd kiirehtimi-

sen. (Mozart 1988 [1787], 128.)

1700-luvun nuottikuva on usein paljas. Vaikkapa Bachin tai vield W. A. Mozartin
keskikauden teoksissa suuri osa partituurien esitysmerkinnéistd “puuttuu”. Mah-
dolliset korukuviot antavat kylld niille, joiden stemmoissa niitd on, paljonkin in-
formaatiota, mutta varsinkin véliddnten soittajien on turvautuminen tahtiviivaan,
sivellyksen karaktddriin, harmonioiden tunnistamiseen ja niin edelleen. Vanhan
esittdimiskdytinnén tunteminen onkin erityisen tirkedd juuri niille soittajille, joi-
den nuotit ovat tykkidndin vapaita detaljoiduista esitysohjeista. Barokin ja klassismin
ajan esiintyjille musiikillinen kielioppi oli niin selvd asia, ettd he osasivat vakuuttaa
ja litkuttaa kuulijoitaan kulloisenkin nuottikuvan pohjalta — usein vielipd melkein
prima vista. Lisdksi on muistettava, ettd esittdjin nimenomaan odotettiin lisddvin
kappaleeseen omia oivalluksia, eli siis myos sikeitd eldvoittivid muotoilua.
Beethoven seki viimeisind vuosinaan myos esimerkiksi Haydn — suunnilleen
vuonna 1793, ensimmiisten julkiseen konserttisaliin sdvellettyjen jousikvartettojen
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opus 71 myota (Stowell 1990, 290) — alkoivat muuttaa titd pelkistettyd notaatiokéy-
tint6d. Silti nuotteihin merkitsemitén perusmetriikka sai vield monta kymmenti
vuotta toimia tirkedna ja ldhtokohtaisena kehyksend musiikin esittimiselle.

Itse asiassa hierarkioiden merkitseminen nuottiin lisidntyy ennen Mahlerin ai-
kojakin vain verkkaisesti.? Metriikan ilmentdminen soittamalla sen sijaan vihenee
1800-luvun edetessd. Yksi vanhan musiikin tutkimuksen todellisista pioneereista,
viulutaiteilija Sol Babitz (1911-1982), on kirjansa Zhe Great Barogue Hoax sivulle 25
piirtinyt kaavion metristen aksenttien merkityksen hiipumisesta viimeisten vuosisa-
tojen aikana. Samalla hin esittelee ddnten yleisen pitenemisen (ks. esim. 5):
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Esimerkki 5. Babitzin (1970, 25) piirtama kaavio metristen aksenttien historiasta 1700-luvulta
1970-luvulle.

Artikulaatio

Avainsana barokin, klassismin ja varhaisromantiikan sivellyksille tyypillisten moni-
tasoisten painotushierarkioiden toteuttamiseen on artikulaatio. Esimerkiksi Niko-
laus Harnoncourt pitid artikulaatiota tirkeimpini elementtind, jolle kaiken muun
tulisi olla alisteista. Hén esittdd ajatuksen yhteenpunoutuneesta hierarkioiden ku-
doksesta (Golomb 2008, 8).

Artikulaatio tarkoittaa sellaisia esityksen aspekteja kuin nuottien erottamisen eri
asteet, monenlaiset painot, ddnten alukkeet sekd niiden muodot ja lopetukset. Kah-
den sivelen vilissd voi olla suurempi tai pienempi, nuottikuvaan merkitsemattd ja-
tetty artikulaatiotauko, silence d'articulation. Kyse on siis sivelen kirjoitetun (pitem-
min) keston ja soivan (usein lyhyemmin) keston erosta. Téllaista taukoa voidaan
muotoilla monin erilaisin tavoin (ks. esim. 6).

2 Osa Mahlerin pikkutarkoista ohjeista korostaa perusasioita, kuten metriikkaa tai painotettavia
kaarten alkuja.
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Esimerkki 6. Hienovaraisia artikulaatiotaukoja nykyaikaisen notaation keinoin kuvattuna.

Tirkeinti ei ole, kuinka kiinni toisiinsa ddnet soitetaan®. Tdtd olennaisempaa van-
hassa systeemissd on, painotetaanko tiettyjd ddnid sekd kysymys siitd, mitd ne tir-
keimmit ddnet ovat. 1700-luvun kiytinnossd perustavanlaatuista on, ettd nuottiku-
van toteutus se/laisena kuin se on kirjoitettu (as-written, ks. Babitz 1970, 8-10) ei riita.
(Walther 1955 [1708], 23.)

Yksittdisen d4dnen muoto on vield klassismissa usein kevenevi. "Sellaiset nuotit on
alettava voimakkaasti, ja niiden on annettava vihitellen hiljentyi jousta painamatta, niin
kuin kellon heldhdys hdipyy teravin lydnnin jilkeen”, mainitsee Leopold Mozart (1988
[1787],59). Myds messa di voce, yksittiiselld (pitkilld) sivelelld tehtivi crescendo—dimi-
nuendo, on kiytossi paikoin vield 1800-luvun kolmannen neljinneksen aikana.

Jos jousisoittaja noudattaa péiiskuilla vetojousiperiaatetta (L. Mozart), ei kaik-
kia asioita tarvitse erikseen soittamalla korostaa. Puhaltajien kielitykset ja kosketin-
soittajien alkuperiiset sormitukset ovat tirkeitd samanlaisten syiden vuoksi (Babitz
1970, 6, 45; Trott 1984, 39-40). Musiikin logiikka sekd monet rakenteelliset ele-
mentit saavat tukea vanhojen esitysohjeiden (Quantz, C. Ph. E. Bach, L. Mozart,
Tiirk jne.) noudattamisesta.

Ihmisddni on musiikin esittimisessid barokin aikana keskeisimmilla sijalla. Lau-
letun tekstin huomioimisella on vokaaliteoksissa suuri merkitys, ja instrumentalis-
tien tuleekin jéljitelld aikakauden musiikissa sanojen lausumista tarkasti. Tillainen
ihmisddntd ja tekstid noudattava soittamisen tapa tulisi ulottaa my6s soitinteosten
esittimiseen, vaikka lauludinti ei olekaan kirjoitettu mukaan. Kaikuisat kirkkoakus-
tiikat asettavat artikulaatiolle omat haasteensa. Kuinka eritellysti vaikkapa Leipzigin
suuressa Tuomaskirkossa on Bachin aikana musisoitu? Vaikka varsinaisten julkisten
konserttitilojen koko olikin kasvussa vasta sata vuotta myShemmin, esitettiin tiettyja
musiikin lajeja renessanssin ja barokin aikana joskus suorastaan valtavissa tiloissa.
Timin on tdytynyt vaikuttaa esitystapaan.

Mikidn ei pysy kovin pitkddn ennallaan. Esittdmiskdytinnét ovat aina olleet
jonkinlaisessa muutoksessa, mutta varhaisromantiikan aikana muutoksen vauhti
kiihtyy. Haynes (2007, 5) toteaakin: "Se oli todella murros historiassa. Romantiikan
aikakauden alussa tapahtunut merkittivd muutos kaikenlaisten soittimien muotoi-
lussa ja soittotekniikassa ei ollut hidasta evoluutiota.”

Murrokseen on paljon syitd ja ne ovat suhteessa yhteiskunnan sosiaalisiin muutok-

% Milloin painotettava sivel on pidempi? Milloin se saa my6s dynaamista painoa osakseen? Kosketinsoittajille,
varsinkin urkureille, tillaiset kysymykset saattavat olla aika erilaisia verrattuna laulajiin tai jousisoittajiin, joiden
artikuloimisen ja yksittdisen d4nen muotoilemisen mahdollisuudet ovat portaattomia. Aksentuaatio toteutuu
"legatossakin’, mikali tirkeiti sivelid painotetaan tai muotoillaan tiedostetusti.
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siin sekd ensimmaiseen teolliseen vallankumoukseen. Haynesin mainitsemat soitinra-
kennuksen muutokset heijastavat varmasti artikulaation uudenlaisia ihanteita, muun
muassa sostenuton ja tasaisemman legaton asteittaista lisidntymisti. Italialaiset olivat
alkaneet jo myohdisbarokin aikana suhtautua vetojousisddnt66n suurpiirteisemmin
kuin pohjoisissa maissa asuvat kollegansa. My6s Pariisin konservatorion vuoden 1803
viulumetodi on hylinnyt timén kiytinnon. Upouudet jousilajit, martelé, staccato, spicca-
toja niin edelleen, levidvit Rudolphe Kreutzerin ja hinen kollegoidensa vilitykselli (a
series of strokes of a brand-new type”; Standage 2003, 135). Vanha painotussysteemi
pysyy edelleen voimassa, mutta sen rinnalle nousee muitakin musiikin muotoilemisen
tapoja. Franz Liszt kirjoittaa vuonna 1856: "Samalla sallittaneen minun huomauttaa,
ettd toivoisin siirryttivin mahdollisimman syrjadn mekaanisesta, tahdittaisesta, pa-

loitellusta ylos- ja alassoittamisesta, joka on vield tavallista joillakin paikkakunnilla.”*

Kysymys LINJASTA

Uusi aika

Misti on kyse, kun Hugo Riemann 1880-luvulla esittelee kohotahtisuuteen perus-
tuvan fraseerausteorian?®

Kirjassaan Musikalische Dynamik und Agogik. Lehrbuch der musikalischen Phrasirung
auf Grund einer Revision der Lehre von der musikalischen Metrik und Rhythmik vaodelta
1884 Riemann kumoaa traditionaalisen teorian “hyvistd” ja "huonoista” (vahvoista ja
heikoista) nuoteista, sekd korvaa sen ajatuksellaan siitd ettd musiikki kehittyy cres-
cendoista ja diminuendoista. Pienimpien musiikillisten solujen méarittelemiseksi hin
“keksii” kolme kisitettd joille antaa nimitykset abbetont, anbetont ja inbetont (esim. 7):

" abbetont
e anbetont

_— T inbetont

Esimerkki 7. Riemannin dynaamisia kdsitteitd. (Riemann 1884, 11-12; Laukvik 2010, 255.)

2 ”Gleichzeitig sei mir gestattet zu bemerken, dass ich das mechanische, taktmissige, zerschnittene Auf- und
Abspielen, wie es an manchen Orten noch iblich ist, moglichst beseitigt wiinsche” (Liszt 1856, 3).

» Riemann 1884, 26; 1903, 57 — "Zuwachs an Auftaktigkeit verstirkt die Energie”, 310 — Alphabetisches
Sachregister; hakusana ”Auftakt” (Crescendo-Teil der Motive); Kuijken 2013, 50: "Music goes per upbeat”;
Murtomiki 1993, 31-33
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Rabbe Forsman kertoo Riemannin tarkoitusperisti:

Riemann haluaa pistdd lopullisesti poikki kielen ja musiikin yhteydet. Dynamiikka, ago-
giikka ja legato ovat hinen mielestiin ilmaisun peruspilareita. Virheellisen tavan, toisin
sanoen artikulaation, historiallinen syy on poetiikan eli runo-opin soveltaminen musiikkiin.
Siis ajatus kielen ja musiikin yhteydesti on Riemannin mielestd ollut vddrin aina, kaikkien
aikakausien musiikin suhteen. (Forsman 2009, 11.)

Riemann® oli se, joka virallisesti muutti vanhan rytmis-rakenteellisen systeemin
dynaamis-agogiseksi. Lisiksi hin — kuten myos Wagner” — korosti uudella taval-
la tasaisen legaton merkitystd®. Tallaisista syistd tulevat ymmarrettiviksi Nikolaus
Harnoncourtin lauseet, jotka lainausmerkkeineen olivat ensi alkuun vaikuttaneet
minusta hieman kryptisilta:

Niinpd kun Bachia, jota ensi sijassa pitdd ymmirtdd kielen ja puhumisen nikokulmasta,
esitettiin 1800-luvulla, hinen musiikkinsa hahmotettiin niin kuin tuon ajan teokset pin-
tamaiseksi, mydhiisromantiikan tunteitten musiikiksi. Tami vei sithen, etti hinen mu-
siikkiaan tdytyi paljolti soitintaa uudelleen ja ettd artikulaatio muutettiin "fraseeraukseksi”.
Artikulaation kisite hividd kerta kaikkiaan ja artikulaatiota osoittavasta kaaresta tulee jou-
situsmerkki, joka siis nyt osoittaa sen kohdan, jossa jousenvaihto voidaan tehdd mahdolli-
simman kuulumattomasti. Perusteellisempaa vastakohtaa aidolle artikulaatiolle voi tuskin
ajatella. (Harnoncourt 1986, 137-138.)

Riemann editoi omien nikemystensi mukaisiksi suuren médrdn kuuluisia pianosi-
vellyksid (Beethoven, Schubert, Mendelssohn, Chopin). Hin toivoi, ettd musiikki
pyritdin mahdollisimman usein ajattelemaan kohotahteina. Tamin vuoksi hin siir-
teli tahtiviivojen paikkoja. Siitd tulikin hinen tavaramerkkinsi (ks. esim. 8):

Samansuuntaisia vanhan painotusjirjestelméin perusteisiin kajoavia ajatuksia oli
esitetty aikaisemminkin. Oli kysymys pitkdn ajan kuluessa tapahtuvasta esittdmis-
kidytinnon muutoksesta. Kuten teoreetikot usein, sen sijaan ettd olisivat itse olleet
innovatiivisia, my6s Riemann vain systematisoi hiljalleen kehittymassi olleen esi-
tystavan (Kuijken 2013, 50).

William Rothstein (2008, 112-116) sivuaa tillaisen muutoksen suuntaviivoja.
Tahtiviivaan oli aikojen saatossa suhtauduttu monin erilaisin tavoin. Sitd oli pidetty
sekd vihemmin ettd enemmin merkityksellisend. Rothstein tarjoaa kaksi erilaista
1700-luvun tapaa tahdittaa musiikkia. Esimerkiksi Haydnin ja Mozartin teoksissa
esiintyy kumpaakin kiytintéd. Kysymys on yhtddlti siitd, alkaako kappale tahdin

2% Hugo Riemann (1849-1919) oli vaikutusvaltainen ja paljon kritisoitu musiikkitieteiliji. Jostain syysti useat
eturivin musiikintutkijat ja vanhan musiikin spesialistit ovat sivuuttaneet hinen huolellisesti laadittuun ja use-
assa kirjassa esiteltyyn fraseerausteoriaansa tutustumisen tyystin. Teoria itsessddn on hieman yksioikoinen: se
pyrkii kisittelemddn useiden eri aikakausien musiikkia samojen lainalaisuuksien mukaisesti.

27 Wagner (2015 [1869], 24.) oli vuonna 1869 tyytymitdn vallitsevaan soittotapaan: "Mikddn ei ndyti olevan
orkestereillemme vieraampaa kuin soittaa ddni loppuun asti muuttumattomalla voimakkuudella.”

% "Der Typus musikalischer Bewegung ist nicht das jedem Tone eine Pause nachsetzende Staccato, sondern das
die Pause verbannende Legato” (Riemann 1884, 10).
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(@) Mozartin sonaatin KV 331 alku Riemannin editoimana:

F3
£i1
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(b) Mozartin alkuperdinen versio samasta sonaatista. Ensimmaisissa
tahdeissa tahtiviiva maarittda tarkeat impulssit, esitetaan ne sitten kuinka
lempedsti tai huomaamattomasti hyvénsa. Tallainen oli alkuperdinen
barokista periytynyt systeemi:

Andante grazioso ﬁ
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Esimerkki 8. Mozartin sonaatin KV 331 alku (a) Riemannin editoimana (Laukvik 2010, 256) seka (b)
alkuperdisend (Urtext K 103 K&nemann Music Budapest, 174).

puolivilistd (kenties kohotahtisesti) vai onko ykkospainotteisuus merkityksellisem-
pai. Toisessa vaakakupissa on kysymys siitd, lankeavatko kadenssin tirkeit sivelet
nimenomaan aina tahdin ykkoésiskuille.

Tuntuuko tillainen erottelu hieman keinotekoiselta?> Onhan olemassa paljon
sivellyksid, joissa musiikki alkaa tahdin puolivilistd, mutta kadenssi paityy silti yk-
kosiskulle. Kysymyksenasettelu on kuitenkin aiheemme kannalta kiintoisa. Olen-
naista on, etti Rothstein kuvaa artikkelissaan kehityksen, jossa kadenssin merkitys
korostuu. Tillainen notatointitapa korostaa muutenkin nimenomaan musiikillisen
lauseen loppupuolta. 1800-luvun edetessi voidaan havaita suuntaus kohti Rieman-
nin kohotahtista ja ei-alkupainotteista ajattelutapaa.

Belgialais-ranskalainen Jéréme-Joseph de Momigny oli puolestaan vuodesta
1806 lahtien esitellyt teoriaa, jossa tahtiviiva ei ollutkaan erottava (siis artikuloiva)
vaan yhdistivi tekija (Standage 2003, 131). Teoreetikkona Momigny oli aikaansa
edelld, eika hinti vield huolittu Ranskan Akatemiaan, mutta Riemann osasi aika-
naan tarttua niihin hinen esittimiinsa ajatuksiin, joissa kohotahti oli uudella tavalla
merkityksellinen. Momignyn mukaan “todellinen rytminen yksikké ei ole vangittu
kahden tahtiviivan viliin [ — ] vaan se ratsastaa kahareisin [straddle] tahtiviivan
molemmin puolin” (Le seule vraie théorie de la musique 1821). Mathis Lussy arvioi
tahtiviivan merkitystd samaan tapaan 1880-luvulla.?

Verrattuna esimerkiksi Moritz Hauptmannin konservatiivisiin iskutushierarki-
aan pohjautuviin 1850-luvun nikemyksiin Riemannin teoriat olivat vaivattomam-
min ldhestyttivi, ja siksi monet ottivat ne vastaan mielihyvin, joskin epdilij6itd ja

¥ Lussyn "mesure a cheval’ vuonna 1883 (Grove-musiikkitietosanakirja 1980 hakusana Momigny).
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vastustajiakin® riitti. Kieliopillinen lihestymistapa musiikkiin oli paljolti vield voi-
missaan. Se ilmenee muun muassa Wagnerin esseesti Uber das Dirigieren vuodelta
1869, kun timd arvioi saksalaisia kapellimestareita: "musiikki on heille erikoinen
abstrakti asia, jotain kieliopin, aritmetiikan ja voimistelun vililld hdilyvai (Wagner
2015 [1869],15).”

Timai asioiden tila oli kuitenkin monenlaisten muutosten kohteena. Rieman-
nin vaikutus myShempien sukupolvien ajatteluun oli valtava. Hin kerdsi aikansa
modernit trendit, kokosi ne helposti ymmirrettiviksi teorioiksi ("easily understan-
dable theories”) ja julkaisi ne lukemattomissa kirjoissa ja editioissa. (Lohmann 1994,
277.) Vilillisesti han koulutti vaikutusvaltaisen joukon vanhan musiikin tutkijoita®.
Heiddn kauttaan ajatukset crescendo-fraseerauksesta epdilemdttd levisivit, mutta
siltikddn nykyiset sukupolvet eivit tunne Riemannin tuotantoa. Riemannin ohit-
taminen ja ylenkatsominen onkin aiheuttanut melkoista kallistumaa historiallisen
musiikin tutkimuksen alalla (Malmgren sihkoposti 2014).

Epitasainen linja

Vanhassa systeemissi fraasit ovat usein lyhyehkojd; kirkkaasti ja yksityiskohtaisesti
artikuloidut eleet ovat keskeinen elementti. Musiikilliset linjat eivit barokissa vilt-
timittd muodosta yhtendisti nousevaa tai laskevaa dynaamista kaarrosta. Bruce
Haynes on kisitellyt titd asiaa kirjoissaan seikkaperdisesti. Hin ilmentdd barokin ja
varsinaisen romantiikan fraasien muotojen eroavaisuuksia kutsumalla ensin mainit-
tua "kaleidoskoopiksi” ja jalkimmadistd “sateenkaareksi”. (Haynes 2007, 184 passim ;
Golomb 2005, 4.)

1880-luvulta alkaen Riemannin tirkein tavoite oli osoittaa, ettd musiikki (var-
masti Beethovenista lihtien) tarvitsisi jatkuvaa dynaamista virtausta painotusteo-
rian soveltamisesta juontavan "rosoisen” tai “risareunaisen” linjan sijaan (Lohmann
1994, 259). Se, miten muotoiluun ainakin vield muutama vuosikymmen ennen
Riemannia oli suhtauduttu, ilmenee useista Adolf Bernhard Marxin (1795-1866)
kirjoituksista. Kerrottuaan kirjassaan Zhe Music of the Nineteenth Century and its Cul-
ture (1854, 260) erilaisten painotusten tirkeydestd hin lihestyy muotoilukysymystd
pohtimalla kuinka pitkalle "aksenttien leikittelyssd” (play of the accents) on mah-
dollista mennd (Brown 2002, 11). Marxin kisitys painoista ja niiden hierarkioista
ilmenee tillaisesta kaaviosta:

30 Theodor Wiehmayer, Joseph Joachim, Adolf Carpe, Mathis Lussy, Ernst von Stockhausen, Wilhelm Werker.
Hans von Biilow horjui eri suhtautumisvaihtoehtojen vililld (Arntz 1999, 85).

31 Wilibald Gurlitt, Curt Sachs, Werner Danckert, Friedrich Blume, Max Schneider, Gustav Becking (Haskell
1996 [1988], 56). Saveltijistd esim. Max Reger oli Riemannin suojatti.

32 "Riemann’s most important goal was to show that music (certainly since Beethoven) needs a continuo-
us dynamic flow instead of the ’jagged’ dynamic line resulting from the application of accentuation theory”
(Lohmann 1994, 259). Gunno Klingfors (1991, 349) luonnehtii painotusdynamiikkaa sanoilla zimligen ‘guppig’
(kuoppainen, tdyssyinen, epitasainen).
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Esimerkki 9. Marxin (2012 [1854], 260) kaavio painoista ja niiden hierarkioista teoksessa Music of the
Nineteenth Century and its Culture.

Lisztin, Wagnerin, Riemannin ja toki myos lukuisten muiden myétivaikutuksella
musiikki vihitellen lakkaa pohjautumasta thesiksen ja arsiksen vuorotteluun, suurten
ja pienempien painotusten leikkiin. Uusi, erityyppiseen linjaan perustuva ajattelu on
valtaamassa alaa.

Crescendo my6hiisbarokin musiikissa

Musiikkia on barokin aikana muotoiltu eloisammin kuin vanha nuottikuva antaisi
kenties ymmartdd. Fraasin kaarroksesta on varmasti pidetty hyvii huolta. Useim-
miten on kysymys mikrotasolla tapahtuvasta muutaman ddnen mittaisen ryhmain
muotoilusta sekd yksittdisten ddnten taivuttamisesta. Modernismin periaatteisiin
pohjaava hienodynamiikan unohtava 1900-luvun puolenvilin tasainen ja kenties
jaykka esitystapa ei ole voinut tulla kysymykseen.

Varsinaisen crescendon merkityksesti ja kiytostd barokin ajan musiikissa on kes-
kusteltu paljon. Oliko sitd vai ei?

[saksalainen huiluoppilas] ...kertoi Kuijkenien muistuttaneen etti Mannheimin koulu
keksi crescendon ja se oli aikanaan niin ennenkuulumaton teho ettd yleisé oli aivan dllikal-
13%. No, ehkd timd ei ole absoluuttinen todiste siitd ettd mitddn crescendon tapaistakaan
ei oltu yritetty koskaan, missédn, ennen tuota, mutta hyvd muistutus kuitenkin. Itse olen
alkanut enenevissi mairin ajatella ettd sellainen temppuilu, josta HIP:n tietyt fraktiot ny-
kydin tuntuvat suorastaan eldvin luultavasti olisi ollut tdysin vierasta niille korville, jotka
aikoinaan kuulivat tuon musiikin ensimmiistd kertaa. (Mattson sihképosti 2015.)

Crescendo lukeutui pitkélle 1700-luvun loppupuolelle asti kaikella todennikdisyy-
delli poikkeuksiin (Klingfors 1985, 114). Adnen volyymin kasvattaminen sivel-
kulun noustessa ylospiin ei vanhassa systeemissi ollut itsestidnselvyys. Retorisena
tehokeinona tietyissi tilanteissa — asteikon myotd pédstiin taivaaseen — titd on toki
tapahtunut, mutta muuten korkeimpia ddnid ei vilttimittéd soitettu tai laulettu voi-
makkaimpina vield romantiikankaan aikana (Kuijken 2013, 51, 57). Historiallisista
ddnitteistd 10ytyy tistd havainnollisia esimerkkeja.

3 Tillaiseen himmistymiseen viittaavat 1770-luvulla Jomelli ja Reichardt (Kuijken 2013, 60) sekd Fredrik
II Suuri (Klingfors 1985, 114). Ns. mannheimilainen crescendo on monesti useamman tahdin mittainen ja
rakentuu yhden harmonian paille.
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Haastattelin huilutaiteilija Barthold Kuijkenia Weimarissa heindkuussa 2017
ja kysyin crescendon kiytosti menneind vuosisatoina. Hénhidn toteaa kirjassaan
(Kuijken 2013, 58): “Siind missd diminuendo on luonnollinen asia (kaikki sive-
let kuolevat lopulta pois, aivan kuten mekin), voidaan crescendoa puolestaan pitid
"luonnonvastaisena”.3

Timin artikkelini tarkoituksena on pohtia sitd, kuinka pitkille 1800-luvun puo-
lelle ulottui my6hidisimmin barokin vaihteleviin hierarkioihin perustuva muotoi-
lukulttuuri. Onko diminuendo siind olennaisempi ainesosa kuin crescendo? Ulot-
tuiko vanha esittdmiskdytinté Beethoveniin, Spohriin, Mendelssohniin vaiko jopa
Schumanniin? Aiheesta on esitetty viime vuosikymmenten aikana jo monenlaisia
tulkintoja. Sol Babitzin (1970, 22) kantaa voinee kutsua puritaaniseksi: "Nykyaikai-
nen esittdjd vilttdd aitoa [#rue] todellista crescendoa yksittdiselld dinelld ja tekee sen
sijaan védrin wagneriaanisen crescendon usealla sivelelld.”

Itse suhtaudun ajatukseen fraasi-crescendosta viljemmin kuin Kuijken tai Ba-

bitz, mutta pohdinnan mydti esitdn seuraavan yhteenvedon:

Yli puoli tahtia pitkit crescendot eivit ole 1700-luvun tai varhaisimman 1800-lu-
vun musiikin muotoilun tai artikuloinnin kaikkein keskeisin elementti.

Eleen tai fraasin kaarros ja luonteva muotoilu ovat tirkeitd asioita.

Fraseeraus on musiikin jisentelyd ymmirrettdviin muotoon. Termi fraseerata
tarkoittaa monesti nimenomaan musiikin "kieliopillisten lauseiden” pilkutusta ja
erottelua toisistaan.

Crescendon tekemisti fraseeraaminen sen sijaan tarkoittaa vasta 1800-luvun jil-
kipuolelta lihtien.

Diminuendo on barokin, klassismin ja varhaisen romantiikan musiikin artiku-
loinnin perusmateriaalia. Yksittiiset ddnet sekd monesti myds fraasit ja jopa pe-
riodit ovat usein diminuendon muotoisia, hiipuvia (Frangois Habeneck 1840, sit.
Stowell 1990, 285; Standage 2003, 131; Klingfors 1985, 114).

Yleinen kiytintd on messa di voce eli yksittdisen ddnen aikana tehtdvi crescendo
ja diminuendo.

Poikkeuksia kaikesta edelld mainitusta on historia tulvillaan, silli musiikki ei ole

laki (Lucy van Dael 2016).

Kokemukseni perusteella 2000-lukulaisten vanhan musiikin yhtyeiden kiytinté li-
sdilld 1700-luvun musiikkiin yhden tai jopa kahden tahdin mittaisia crescendoja

3% "Whereas the diminuendo is natural (all sounds eventually die out, just as we do), we can consider the cres-
cendo as ‘against nature’, as life in reverse order, creating awe and tension” (Kuijken 2013, 58).

35 ”The modern performer avoids this true crescendo on one note and does instead the wrong Wagnerian cres-
cendo on many notes” (Babitz 1970, 22).

36 ”Fraseerataan kohti toista tahtia” on nykydin tavallista kielenkéytt6d orkestereissa, olipa kyse minka aikakau-
den musiikista tahansa. Niissi tilanteissa nuotteihin on tapana piirtii crescendo. Tamd havainto vahvistui kir-
joittajalle joulukuussa 2013 Radion sinfoniaorkesterin harjoitellessa Magnus Lindbergin klarinettikonserttoa.
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ndyttdisi olevan suhteellisen yleinen. Bruce Haynes (2007, 53, 233) suomii tillaista
kiytintod (expressive crescendo) ja mainitsee ei-suotavina esimerkkeind kapellimesta-
rit Suzuki ja Hengelbrock.

Historiallisista esittimiskdytinnoistd kiinnostumassa olevat sinfoniaorkesterit
ottavat mallia yllimainitun kaltaisten suosittujen periodikapellimestareiden esityk-
sistd, ja ndin vasta myohédisromantiikan aikana lanseerattu fraseerauskiytinté levida
varhaisempienkin aikojen musiikin esittimiseen. Huomionarvoista on, ettd johdon-
mukaisimmat fraasicrescendon kyseenalaistajat, Haynes ja Barthold Kuijken, ovat
Gustav Leonhardtin ja Frans Bruggenin henkisid perillisid. Kyseessi on koulukunta,
jossa vanhoja ldhteitd — "pitkd” 1800-luku®” mukaan lukien — on erityisen systemaat-
tisesti ja perusteellisesti kiyty lipi. Monet muut barokin esittimiskédytintojen tun-
tijat ovat tdssd mielessd jittineet romantiikan vuosisadan tutkimisen turhan vihille
huomiolle.

Mozart kirjoittaa vain sddsteliddsti pitkid crescendoja. Myohdisessd g-mollisin-
foniassakin (KV 550) hin kiyttdd niitd ainoastaan neljd kertaa. (Kuijken 2013, 60.)

Pitkid, “rakenteellisia” crescendoja kuvaavia merkint6jd on tyolistd 1oytdd van-
hoista lihteistd sen vuoksi, ettd sellaisia on kdytetty vain harvoin®. Téllaisissa tilan-
teissa haluttaisiin aina joskus viitata kirjoittamattomiin kdytint6ihin “jotka kaikki
ovat tunteneet”; fraseerauscrescendon sidnnollinen hyddyntiminen olisi siis ollut
juuri tillainen tapa. Babitzin mukaan barokin kirjoittamaton konventio on kuiten-
kin ollut metriset painotukset eli vahvat ja heikot nuotit. Tétd ajatusta hin viljelee eri
sanakéintein The Great Barogque Hoaxissa (1970, 5, 8 ja 10).

Musiikkia oli eldvoitetty muotoilemalla jo pitkddn. Praetorius kertoo vuoden
1619 Organographiassaan iinenvoimakkuuden muutoksista, joita esimerkiksi eri-
tyismekaniikalla varustettu kosketinsoitin Nirnberger Geigenwerck kykeni hyodyn-
timain (Perl 1998, 18). Téllaisissa tapauksissa oli yleensd kysymys mikrotason nyan-
soinnista. Dynaamisten kéytint6jen merkintitapoja haettiin viimeistddn varhaisesta
barokista lihtien. Piani (op. 1) ja Veracini (op. 2) tekivdt 1700-luvun alkupuolella
viulusonaateissaan kokeiluita yksityiskohtaisten aksenttien ja ddnten muotojen il-
maisemiseksi graafisten merkkien avulla. Vaikka heidédn julkaisunsa jdivitkin yk-
sittdisiksi esimerkeiksi, saa niistd kuitenkin kisityksen siitd, kuinka vivahteikasta
barokin virtuoosien soitto oli. (Vanhala 2009.)

1700-luvun toisen neljinneksen tienoilla alkoivat puhaltaa uudenlaiset tuulet.
Muutokset nostetaan usein esille Bachin perheestd puhuttaessa. Carl Philipp Ema-
nuel Bach on ollut keskeinen siveltidji galanttiin ja niin sanottuun tunteelliseen tyy-
liin siirryttiessi.

37 Eric Hobsbawmin ilmaisu viittaa Ranskan ja Venijin vallankumousten viliseen ajanjaksoon.
3% Leopold Mozartin viulukoulussa ei mydskiin ole ohjetta sellaisesta sivelkulun kasvattamisesta, jossa men-
tiisiin kohti jotain erityistd fraasin pistettd.
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Philipp Emanuel Bachin suhde uuteen on [ — ] edistyksellinen. Silta menneisyyteen ei kui-
tenkaan ole poikki: isdnsi sivellyksid, joiden hin ymmirsi edustavan omassa tyylissdin ylit-
timitontd huippua, hin arvosti sellaisinaan. Ajatus modernisoida niitd ja varustaa ne esim.
uuden makusuunnan mukaisin dynaamisin vaihteluin olisi ollut hinelle vieras. (Kdintdjin
jilkisana, ks. Bach 1982 [1753], 259.)

Johann Joachim Quantz on tapana mainita 1700-luvun puolenvilin nyansointia
kisiteltdessd. Huilukoulunsa esimerkeissd hin ei tee pitkid crescendoja, vaikka vil-
jeleekin hienodynamiikkaa runsaasti (ks. esim. 10). Huomionarvoista on, ettd dy-
naamiset kehitykset ulottuvat vain harvoissa poikkeustapauksissa tahtiviivojen yli.
Ne ovat sidgnnOnmukaisesti sidoksissa (rytmisiin) tahtimotiiveihin (Perl 1998, 102).
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]
H-H

Esimerkki 10. Katkelma Quantzin Adagiosta vuodelta 1752 (nyanssimerkit Schmitzin editiosta 1987,
TAB:XVII).*

Niissd esimerkeissd dynamiikkoja ei monestikaan ole merkitty kadenssien kohdalle
(ks. esim. 11, tahti 13). 2000-luvun varsin yleisen HIP-kiytinnon perusteella voisi
kuitenkin olettaa nimenomaan kadenssia korostettavan.
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Esimerkki 11. Quantz (2004 [1752]): Affettuoso di molto (TAB:XXIV).

% Schmitzin editio on valittu tihin sen vuoksi, ettd Quantzin alkuperdinen merkintitapa aukeaa juuri timén
nuottiesimerkin tapauksessa nykyaikaiselle lukijalle perin vaivalloisesti.
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Fraasin huippukohdat ovat oma kysymyksensd.* Sekd Kuijken (2013, 49-50) ettd
Haynes (2007, 186) kiyttivit romantiikan (myohdisromantiikan ajan?) musiikin
muotoilusta puhuttaessa ilmaisua /ong-line phrasing. He puhuvat tistd vastapoolina
1700-luvun musiikin artikuloidun esittimistavan perusperiaatteille.Jalkimmainen an-
taa Harnoncourtiin viitaten ymmartad, ettd long-line phrasing olisi jotain, joka otettiin
kiytt66n nimenomaan Pariisin konservatoriossa 1800-luvun ensimmadisind vuosina.

Sateenkaaren tapaan kaareutuvan, detaljit sivuuttavan linjan ideaa yritetddn aina
joskus sovittaa barokin ja klassismin musiikkiin. Tallaisessa /ong-/ine-fraasissa* huip-
pukohta on aivan olennainen elementti. Tahdn kysymykseen Haynes on tarttunut
toistuvasti. Uri Golombin Bachin h-mollimessun Kyrietd kisittelevissd artikkelissa
siteerataan Haynesia, joka on sitd mielté ettd fraasi "sellaisena kuin useimmat timin
paivin muusikot sen médrittelevit” oli barokin aikana vield vieras asia (Golomb 2005,
3—4). 1700-luvun musiikissa olennaisia ovat sen sijaan lyhyemmit eleet sekd vaihtu-
vat karaktddrit. "Fraasilla” voi siis olla useampiakin huippukohtia — tai ei ainuttakaan.
Titd huomattavasti tirkedmpdd on Haynesin (2007) mukaan episddnnéllisten elei-
den muotoilu musiikin “kieliopillisten” kdytdntojen tai lainalaisuuksien mukaisesti.

Joissakin historiallisesti informoiduissa nykyesityksissd huippukohta-ajattelu on
saanut aika paljon huomiota osakseen. Se on kiytintd, jota Petri Tapio Mattson
(2015) kutsuu "temppuiluksi”. Riemannillehan yksi huippukohta fraasia kohden
olikin sitten jo tirked, hidnen teoriansa pyrkii nimenomaan melodian fraasinyans-
soinnin vakiinnuttamiseen. Se on kiytinto, joka oli kehittynyt 1800-luvun aikana
— Haynes (2007, 53) pyrkii miirittelemédin ajankohdat tarkemminkin. Kyseinen
muutos on tapahtunut ensisijaisesti iskutushierarkiaan pohjautuvan kiytinnén kul-
kiessa edelleen rinnalla. Jos yhden tai useamman tahdin mittaisista crescendoista
tulee tavoiteltava itseisarvo, alkaa tahdin sisdinen hienoartikulaatio viistimitté jad-
di alisteiseen asemaan.

Elavyyttihin kaikkien orkestereiden esityksissi tavoitellaan, mutta 1700-luvun
musiikissa se ei kuitenkaan vield ensisijaisesti synny crescendojen avulla. Eloisuus,
viehkeys ja mahdollinen energisyys juontavat vanhasta systeemista.

Aksentoinnin volyymi

Kuinka paljon Leopold Mozart halusi korostaa vetojousella soitettuja ddnida? Mer-
kintd fp fp viulukoulun (1988 [1787]) sivulla 240 ei voi tarkoittaa nykyaikaisten for-

ten ja pianon vaihtelua. On kysymys miedommista valooreistd. Tallaisissa yhteyksissi

“ Tamad artikkeli pyrkii pitiytymain musiikillisen perusmateriaalin muotoilussa. Pidempien jaksojen arkkiteh-
tuuri — mahdolliset huippukohdat vaikkapa laajamuotoisten teosten avausosissa (ks. Golomb 2005) — on oma
erillinen kysymyksensi, jonka joudun sulkemaan pois. En my6skiin ota kantaa myrskykuvausten tai muiden
erityisen jinnittivien kappaleiden esitystapaan. Kaikenlainen paisuttelu lienee ollut sellaisissa “sallittua”: mité
erikoisempi efekti, sitd ddrimmiisemmit keinot (vaikka Telemann kuvaamassa nousu- ja laskuvetti).

1 Suomalaisten barokkiyhtyeiden tyéskentelyyn kisite long-Jine ei ole kddntynyt eikd vakiintunut.
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on aina joskus tapana viitata Caravaggion sivymaailmaan, valon ja varjon vivahtei-
siin (chiaroscuro). Emme tule koskaan tietimain, kuinka paljon painotuksia edellisind
vuosisatoina tehtiin. Kuuluiko tactus vai ei? Jos kuului, niin mistd lihtien? Entd kuin-
ka paljon aksentuaatiota korostettiin? Kysymyksiin vastaaminen on hankalaa.

Muutamat vanhan musiikin esittdjit ovat alleviivanneet metrid huomiota herit-
tivilld tavalla, toiset puolestaan vihittelevit koko kiytint6d. Kuuluipa painottami-
nen tai ei, se kuitenkin vaikuttaa muusikon ajatteluun. Timi lienee yksi syy siihen,
miksi aihetta niin paljon historiallisissa ldhteissd kasitellidn. Vanha painotussys-
teemi on aivan toisenlainen mentaalinen musiikillisen muotoilemisen tydkalu kuin
pitkd linja, tai dominanttia tai melodian korkeinta siveltd kohti suuntautuva imu.
Alkuperiiset kirjoitukset eivit jatd episelvyyttd siitd, oliko painotuksilla keskeinen
osuus menneiden vuosisatojen musisoinnissa.

KULTTUURISISTA MUISTINMENETYKSISTA

Mietittéessé teorioita ja niiden vaikutusta tulee muistaa musiikin tulkinnan krono-
logisen historian tirkeys. 1900-luvun kirjoittajien dlyllinen maailma ei vélttimaittd
avaa ovia Mendelssohnin tai Schumannin teosten tulkintaan. Jos siveltdji ei varusta
teoksiaan kirjoitetuilla ohjeilla, tulisi tulkintamme perustua siveltdjin ldhipiiriin si-
joittuviin ldhteisiin tai sitd edeltdviin sukupolviin (Laukvik 2010, 21).

Adolf Bernhard Marxin kirjoissa kuvaillaan tarkasti aksenttien hierarkiaa (ks.
esim. 12).

e — —
‘ LI | (131 ] 1] L]

%I; EE2Ea i '“"h._:-*--r;f_g;;f}_i._

Esimerkki 12. Aksenttien hierarkiaa Marxin (2012 [1854], 43) esimerkissa teoksessa General Musical
Instruction (Allgemeine Musiklehre).

Historia karsii lapsiaan armottomalla tavalla. Useimmat vaipuvat hiljalleen unoh-
duksiin. Marxia pidettiin erddnd 1800-luvun tirkeimmistd musiikkivaikuttajista*,
mutta silti hinen nimensi alkaa olla vieras meidin aikamme asiantuntijoille. Hinen
kirjoituksensa on tapana ohittaa vanhanaikaisina tai kaavamaisina, vaikka hin oli
aikalaistensa tuntija ja puolestapuhuja. Marx ajoi voimakkaasti Beethovenin asiaa
sekd toimi esimerkiksi Mendelssohnin mentorina, kun timé organisoi Matteus-

# Sibelius 16ysi Himeenlinnan lukion kirjastosta Marxin teoksen Die Lehre von der musikalischen Komposition
(Forsman 2009, 7). Erik Tawaststjerna (1992, 59) pitdd Marxia Sibeliukselle ensimmiisend tirkednd musiikin-
teorian vaikuttajana.
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passion kidnteentekevid esitystd vuonna 1829. Marxin kirjoista on saatavissa run-
saasti 1800-luvun puolivilin esittimiskiytintojd koskevaa tietoa.

Varsin totaalinen sivuuttaminen on kohdannut my6s Hugo Riemannia. Hinen
monipuoliseen tuotantoonsa kannattaa kuitenkin perehtyd sekd samalla miettid,
mitkd hinen ajatuksistaan ovat 1700-luvun musiikin toimimisen kannalta anakro-
nistisia, mutta siitd huolimatta vaikuttavat meidéin jokapdiviiseen historiallisen mu-
siikin esittimiseemme. Riemann kirjoitti seikkaperdiset fraseerausoppaansa kiin-
teentekevin ajanjakson alussa. Kirjassaan Hugo Riemann and the Birth of Modern
Mousical Thought Alexander Rehding (2008) kertoo siitd, miten Riemann sivelmiel-
teineen® oli ensimmdisten joukossa synnyttimassid nykyaikaista musiikkitiedettd.
Leipzigin yliopiston professorina sekd muun muassa ensyklopedistina ja vuodesta
1908 lihtien barokin aikaisen Collegium musicum -toiminnan elvyttdjind hin paasi
vaikuttamaan kisityksiin useiden eri aikakausien musiikin esittimisesta.

Jokaisella aikakaudella on esteettiset ihanteensa seki tutkijoilla ja muusikoilla
omat erityiset keppihevosensa. Viime vuosisadan aikana kisitykset 1800-luvun oh-
jelmiston esittimisestd muuttuivat radikaalisti. 1900-luvun alun tyylillinen vallan-
kumous aiheutti erddnlaisen kulttuurillisen muistinmenetyksen*, joka vaikutti kaik-
kien edeltivien aikakausien musiikin esittimiseen. 1800-luvun lopulta lihtien alaa
vallanneesta positivistisesta tiedekasityksestd, modernismin mullistuksista (vauhdit-
tajina Toscanini ja Stravinsky) sekd urtext-ajattelusta seurasi, ettd nuottikirjoituk-
sesta alkoi tulla "pyhdd”. Sitd tuli kunnioittaa eiké alkuperdislihteisiin saanut tehdd
enid vihiisimpidkdin muutoksia®. Tami oli aivan uudenlainen ajattelutapa.

Vanhassa systeemissd ei vield missddn nimessd ollut kysymys matemaattisen
tarkasta esittimistavasta. 1900-lukulaisittain koulutettu kapellimestari tai teorian-
opettaja saattaa kuitenkin tihdentdd, ettd kokonuotti tulee soittaa tiyteen mittaan
—”aivan kiinni seuraavaan tahtiviivaan”, kuten orkestereissa on tapana sanoa. Olipa
kysymys minki aikakauden musiikista hyvinsi, tillainen nuotti on helposti mitta-
rilla mitattavissa ja se on yhteissoiton kannalta ylivoimaisesti kitevin; harjoitusaikaa
sddstyy ja sointi on yhtendinen. Timi kokonuotin esitystavan yleistys sopii kuiten-
kin huonosti Buxtehuden, Mozartin tai Mendelssohnin musiikkiin. Modernismin
standardisoidut opit eivit sovi kaikkiin tilanteisiin, mutta harva meistd on niistd
kuitenkaan vapaa. On kysyttivi, ulotetaanko vastaavanlaisia standardeja muihinkin

# Fyysikko Hermann von Helmholtz (1821-1894) kehitteli ajatusta sivelmielteestd (Tonvorstellung). Tami
vaikutti musiikin psykologisesta hahmottamisesta kiinnostuneeseen Riemanniin. Kuulijan rekisterdimi cres-
cendo-kohotahti lienee esimerkki juuri tillaisesta hahmottamisesta.

# ”Performing practices for nineteenth-century repertory changed radically during the course of the twentieth
century. The period that separates us from Brahms’s lifetime saw a gradual stripping down of classical music
performance to those elements of sound that can be explicitly notated, as discrepancies with the score came
increasingly to be frowned upon as unwarranted violations of the composer’s intentions. Over time the stylistic
revolution of the early twentieth century generated a kind of cultural amnesia.” (Brown 2015, ei sivunumeroita.)
# ”The new orthodoxy was based on a presumption that the score indicates most, if not all, that a composer
expected to hear, and that obvious departures from it (with the exception of adding vibrato) were sings of a
performer’s egoism and bad taste” (Brown 2015).
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elementteihin kuin vain nuottien pituuksiin. Olisiko tehtivinimme yrittid purkaa
tillaisia muistinmenetyksid edes joiltain osin?

Loruksi

Nykydin yleinen minki tahansa aikakauden musiikkiin sovellettu kisitys, ettd tulisi aina
tehdi crescendo kohti seuraavaa iskua tai seuraavaa tahtia, on kiytinto joka kehittyi vas-
ta 1800-luvun jilkipuolen aikana. Hugo Riemann puolusti titd kiytintod kaunopuheisen
propagandansa avulla.* (Laukvik 2010, 218.)

1800-luvun tyylinmuutos kulminoituu dynaamis-agogisessa fraseerauksessa, jonka
Riemann kehittdi tai virallistaa sekd asettaa vanhoja kiytintojd vastaan (Perl 1998,
220). Aikaisemmin avainasemassa oli ollut "puhuvan musiikin” kannalta olennai-
nen metristen painotusten jdrjestelmd. Onko cantilenessa tirkedimpdi linjan katkea-
mattomuus vai taiten artikuloitu detaljitaso? Metri kylld kuljettaa musiikkia. Joskus
se eroaa kevyen musiikin ”biitistd” vain vidhdn. Komppi, jonka midrdi tai astetta
esittdjdn oli oman makunsa mukaisesti mahdollista sidnnostelld, keksittiin siis vii-
meistidn 1600-luvulla. Poljento on mainio késite. Musiikki rullaa, askeltaa, niiaa,
puhuu tai tanssii riippuen metrin sdddoistd — aksenteilla ja vaihtuvilla artikulaatioilla
pelaamiseen on portaattomat mahdollisuudet. Kylld sinne joku crescendokin sopii
joukkoon eleitd pyoristiméin; ddnen tai fraasin luontevaa dynaamista muotoilua
ei ole tarkoitus vilttdd. Mikili teoksen luonne vaatii, voidaan aksentit hetkellisesti
unohtaa, ja mikili tavoitellaan raskautta tai jinnitteistd tunnelmaa, ei liene vaikeaa
hakea apua metriikasta.

Tactus-voiman varassa musiikki lentdd. Musiikillinen linja on mahdollista luoda
muillakin keinoilla kuin legatolla. Silloin tilldin esitetyt viitteet linjan toteutumat-
tomuudesta (esim. Helmut Rilling, ks. Golomb 2005) voidaan kyseenalaistaa: para-
doksaalisesti juuri metriset painotukset pitavit koossa katkonaisen linjan, ja yhdessi
artikulaatiotaukojen kanssa ne saavat aikaan melodisen jatkuvuuden tunteen (Ba-
bitz 1970, 20; ks. myds Trott 1984, 30).

John Butt (1999, 6) toteaa Ludger Lohmanniin viitaten, etti metrisen aksen-
tuaation peruskonsepti ei saisi koskaan hamirtyd. Donald Trott (1984, 196, 205)
tekee puolestaan valtavan alkuperdisaineiston lapikiytydin sen johtopddtoksen, ettd
metrinen aksentointi ohittaa tirkeydessi 1700-luvun loppupuolen musiikin muut
painottamisen muodot. On kuitenkin hyvd muistaa, ettd metriikan monimuotoisuu-
den skaala on tavattoman laaja; esimerkiksi miedoin inéga/e’” on metrisen ajattelun

“ ”The common contemporary notion, often applied to music of any period, that one should always play a cres-
cendo into the next beat or next measure is a conception that developed only during the second half of the ni-
neteenth century, being advocated through the eloquent propaganda of Hugo Riemann.” (Laukvik 2010, 218.)
4 Eris metriikan ilmenemismuoto timakin: Zhe Swingle Singersin letked inégale on Babitzin (1970) mukaan
suositeltavampi lihestymistapa Bachin musiikkiin kuin modernismin periaatteista syntynyt konservatorioissa
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ilmentymi (Kuijken haast. 2017).

Saumattomuuden korostaminen artikulaation sijaan on tyypillisti 1800-luvulla
vallinneelle suuntautumiselle, jossa painopiste alkaa enenevissd mairin siirtyd met-
risestd ajattelusta sostenuto-ddnenmuodostukseen. Tendenssi on havaittavissa myos
esimerkiksi runoudessa: Walt Whitman (1819-1892) haluaa vapauttaa sen loppu-
soinnuista — ollaan aloittelemassa matkaa kohti modernismin tajunnanvirtaa. Kate-
gorioista pyritddn irtautumaan: Wagnerin oopperat luopuvat erillisiin numeroihin
sidotusta kokonaismuodosta. Kun Andreas Moser kuvailee vuonna 1905 viulistista
legatoa hyveeksi, jota "ei voi litkaa ylistdd” (Standage 2003, 135), ollaan etddnnytty
jo kauas sata vuotta aikaisemmin vallinneesta artikulaatioihanteesta. Usean tutkijan
mukaan kuitenkin vasta Riemann on ensimmiinen systemaattinen hierarkia-ajatte-
lun kyseenalaistaja*®.

Musiikkityylien muutokset eivit tapahdu kuin veitselld leikaten. Téssd artikke-
lissa mainitut musiikin elementit, "fraseeraukset” sekd yksinkertaistetut viittimit
vaikuttivat lomittain, keskustellen, toisiaan tukien seki sivuun tuuppien. Eri paikka-
kunnilla ja eri maissa esiintyi huomattavia eroja ja eriaikaisuuksia. 1900-luvun alussa
tapahtui kuitenkin erityisen paljon musiikin esittdmiseen vaikuttaneita muutoksia.
Siirryttiin psykologian ja uudenlaisen teknologian, ddnilevyjen, mittareiden seki jaz-
zin aikakaudelle. Taakse jii epimatemaattisemmin hengittivi sekd vanhanaikaisella
tavalla runollinen romantiikan aika, joka vain hieman aikaisemmin oli osaltaan am-
mentanut antiikin opeista. Yllittdvin pitkddn oli pitinyt pintansa esitystapa, jossa
voidaan nihdi yhteyksid englantilaisen William Tans’urin ohjeeseen vuodelta 1746:

In Common time, remember well by Heart,

The first and third is the accented part:

And if your Music Tripla-Time should be,

Your Accent is the first of ev'ry three. (Houle 1987, 133.)*

Anton Schindlerin profetia

Voimme 16ytdd jatkuvasti esimerkkejd muotien ja esteettisten ihanteiden muutok-
sista sekd edestakaisista aaltoliikkeistd. Elamakerturi Schindler pditti jittdd Beet-
hovenin Cramer-lisihuomautukset julkaisematta, koska Schindlerid turhautti se,
ettd prosodian (kielen painojen ja korkeuden vaihteluiden, tauotuksen jne.) hallin-
ta oli menettimissd merkitystddn musiikkia esitettdessd. Sen oli hdnen mielestdin

opetettava "ompelukonetyyli”, jossa kaikki sivelet soitetaan yhtd painavina.

8 ”Perhaps the most radical rejection of the received notion of metrical accent came from Hugo Riemann, who
arrived at the view that it was almost entirely irrelevant to the accentuation demanded by particular musical
phrases. In an essay in 1883 he regretted that the old grammatical accent system had been constantly reprodu-
ced, even in his own earlier writings, and wished to replace it with a crescendo-diminuendo system related to
phrase structure.” (Brown 2002, 8.)

¥ C-tahtilajissa voit muistaa ulkoa, / ettd ensimmiistd ja kolmatta iskua painotetaan. / Ja mikéli kappaleesi on
kolmijakoinen, / paino on kolmesta iskusta ensimmaiselld. (Houle 1987, 133.)
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1800-luvun alussa korvaamassa tekniseen suoritukseen keskittyvi soittotapa. Kat-
soipa Schindler kuitenkin my6s tulevaisuuteen:

Tiytyy tulla toisenlainen aika [ — ] Ilman edeltivii [saksalaiseen] prosodiaan perehtymist,
ilman jambisen, trokeisen, daktyylisen ja spondeehen perustuvaan runomitan tarkkaa tun-
temusta, jotka ovat kaiken instrumentaalimusiikin perusta, ei oppilas voi saavuttaa mitiin,
silld ndiden tuntemukseen perustuu oikeiden painotusten seki lyhyiden ja pitkien erottelun

taito sivelryhmissi. (Perl 1998, 140-141; Karydis 2006, 5.)

Jospa pieni onkin kauniimpaa? Entd jos makrotaso ei olekaan Beethovenin aikaisen
musiikin esittdmisen ensisijaisin lihtokohta? Kysymys on hienodynamiikan tunte-
misesta ja ymmirtimisestd, seké siitd, mille tasolle (mikro vai makro) kiinnostavan
muotoilun edellyttimai ajattelullinen prosessi suuntautuu. Vuosituhannen vaihteen
valtavirran turboileva esittimistapa on jittdnyt runsaasti toivomisen varaa nimen-
omaan artikulaation suhteen.

Nykyiin, kun historiallisia esittdmiskéytidntojd ollaan jilleen tutkimassa ja elvyt-
timassi, voimme huomata, ettid Schindler ei ollut viirissi. Toisenlainen aika saattaa
hyvinkin olla tulossa. Puhuva ja kenties runollinenkin soittotapa voidaan jilleen 16y-
tad muskeliestetiikan pitkdn valtakauden jilkeen. Aksentit ovat tirkeitd, mutta niitd
ei aina tule suinkaan tehdi, vaan niiden tulisi ainoastaan "olla olemassa”? Kylla ja ei.
Mistid svengi muodostuu, sen madrittelee esiintyjin henkilokohtainen hyvi maku.

MUUTAMA KASITE

Elspressiivinen aksentti

Ekspressiivinen, oratorinen tai retorinen paino annetaan tirkeille melodiselle si-
velelle, osui se sitten tavalliselle grammaattiselle iskulle tai ei. Heinrich Christoph
Kochin (1749-1816) mukaan tillaisia aksentteja ei yleensi merkiti. Ne auttavat
melodiaa saavuttamaan luonteenomaisen ilmaisunsa.

Aksentointi
Korostuneisuus ja korostumattomuus. Kreikankieliset kisitteet tille ovat thesis ja
arsis, englanniksi downbeat ja upbeat.

Aksentuaatio

Vanha systeemi. Painotuksiin, runojalkoihin seki thesikseen ja arsikseen pohjautu-
va musiikin esitystapa. Lainasana aksentuaatio viittaa kokonaisen teoksen aksentti/
painotusjirjestelméin, johon grammaattisen aksentin lisiksi kuuluvat rytminen ja
ekspressiivinen aksentti.
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Metri

Metri ilmaisee musiikin rytmin jdsentymistavan. Kyseessd on kesto- ja korkosuh-
teista muodostunut sidnnoéllisesti toistuva kaava (malli, poljento), jolla ajallista jér-
jestymistd voidaan “mitata”, johon se voidaan suhteuttaa tai jonka mukaisesti se ta-
pahtuu. Alunperin metrin kisite on periisin antiikin runojalkojen ja runomittojen
jarjestelmastd.

Runojalka
Kahden, kolmen tai neljin sivelen ryhmai: jambi, trokee, daktyyli, spondee jne. Pe-
rikkiisten runojalkojen joukkoa kutsutaan termilld rhythmus.

Ele
Fraasia pienempi yksikko, barokkimusiikin keskeinen elementti, (Haynes & Burgess
2016, 195); "fyysinen liike, jolla on tarkoitus” (Haynes 2007, 14).

Fraasi
Periodia pienempi yksikkd on fraasi. Termi esiintyy Riemannin (1912, 7) mukaan
ensimmaistd kertaa Su/zerin ensyklopediassa 1772.%°.

Periodi
Periodilla (saks. Periode; jakso) tarkoitetaan musiikillista yksikkod, joka klassismin
musiikissa on usein symmetrinen (Haynes & Burgess 2016, 195).

Metriikka
Runomittaoppi. Rakenteelliset yksik6t pienemmistd suurempaan ovat siis: runojal-
ka > ele > fraasi > periodi.

Isku ja kohoisku
Thesis ja arsis

Kohotahti
Kohosivelten tayttima iskualan osa (Linnala 1978 [1938], 28). Tahdin ensimmai-

nen isku puuttuu.

Kohotahtisuus
Musiikki "menee” kohti seuraavaa tahtia. Tdtd kutsutaan joskus myos fraseerauk-
seksi.

%0 ”Der Ausdruck 'Phrase’ zur Bezeichnung der selbstindig aufzufassenden und vorzutragenden Glieder einer
Melodie taucht, soweit bekannt, in der deutschen theoretischen Literatur zuerst auf in dem von dem bekann-
ten Komponisten Joh. Abr. Peter Schulz geschriebenen Artikel "Vortrag’ in Sulzers Theorie der schonen Kiinste
1772y
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MARKUS SARANTOLA

Vibratosta eri aikakausina seka
estetilkan muutoksista yleisemminkin

JoubanTo

Belgialainen violisti Eugéne Ysaje oli suuri ihanteeni. Olin niin tottunut Joachimin as-
keettiseen pidittyvyyteen ja ylevyyteen — hin kiytti vibratoakin vain harvoin — ettd timéin
belgialaisen leijonan rehevyys ja aistillisuus sai minut kerrassaan valtoihinsa.

Katkelma pianotaiteilija Arthur Rubinsteinin (1981, 43) suosituista muistelmista
tarjoaa havainnollisen esimerkin 1900-luvun alussa vallinneista toisistaan poiken-
neista viulunsoiton ihanteista. Voisiko olla mahdollista, ettd aikansa kenties vaiku-
tusvaltaisin viulumaailman vaikuttaja Joseph Joachim (1831-1907) — muun muassa
Brahmsin viulukonserton kantaesittijd — ei olisikaan vibreerannut jatkuvasti ddneltd
toiselle laulavia melodioita esittiessdin? Olen tuonut Rubinsteinin esimerkin mu-
kaan moniin viime vuosina kdymiini keskusteluihin, mutta tulokset eivit vilttimatta
ole aina olleet erityisen hedelmallisid. On vedottu muun muassa Joachimin korke-
aan ikiin, luonteenominaisuuksiin, Rubinsteinin asiantuntemattomuuteen (koska
hin ei ollut jousisoittaja) ja timin muistelmien epitieteelliseen kirjoittamistapaan.

Meidin on mahdollista lihestyd kysymysti Joachimin ja hinen aikalaistensa vib-
raton kiytostd ainakin sekd auditiivisesti ettd lukemalla; historiallisten ddnitteiden
pariin 16ytdd nykyddn yhd helpommin ja timintyyppisistd aiheista on kirjoitettu
runsaasti. Viisi sdilynyttd Joachimin soitosta tehtyd ddnitystd vuodelta 1903 16ytyvit
samasta albumista’ Ysayen, Fritz Kreislerin, Pablo de Sarasaten ja monien muiden
keskeisten viulistien soitosta tehtyjen tallenteiden kanssa, ja ne mahdollistavat ver-
tailun paitsi aikalaisten soittoon, my6s lukuisiin kirjallisiin dokumentteihin. Joh-
donmukaiset yhteneviisyydet historiallisten lihteiden kanssa ovat itse asiassa var-
sin selvisti osoitettavissa, mikdli maltamme tai uskallamme irrottautua omista ja
opettajiemme tottumuksista sekd myyttien leimaamasta, "perinteisestd” 1900-luvun
lopulla yleisesti vallalla olleesta ajattelusta.

1 The Great Violinists. Recordings from 1900 —1913.
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Vihivibratoisen Joachim-ilmién taustalta néyttdisi 16ytyvin johdonmukainen
vield 1900-luvun alussa vaikuttanut, osittain jopa 1700-luvun viimeisten vuosien
viulukouluihin pohjautuva tapa soittaa. Tallaista vibraton niukkuutta on kuitenkin
usein haluttu mieluummin perustella yksilollisilld taiteilijaluonteilla, jollaisia toki
onkin aina esiintynyt musiikinhistoriassa. Tamin jilkimmdisen kannan mukaan
vibraton kiytté mddriytyisi varsin mielivaltaisesti voimakkaiden persoonien mu-
kaan eikd olisikaan sidoksissa eri aikakausina vallinneisiin mieltymyksiin saati esit-
timiskdytintoihin.

Tarkoituksenani on tissi artikkelissa luoda katsaus osaan vibraton kiyton his-
toriaa ja pédtyd pohtimaan orkesterin soitinryhmien (lihinni jousien) mahdolli-
suuksia vibraton varioimisessa. Lopussa esitin aineistoni pohjalta erditd keskeisind
pitimidni ajatuksia. Olen lihtenyt tietoisesti liikkeelle jousisoitin- ja nimenomaan
viulusolistipainotteisesta nikokulmasta; kuuluisat viuluvirtuoosit ovat toimineet
merkittivind tienndyttdjind linsimaisen taidemusiikin ihanteiden muotoutumispro-
sessissa.

Soolosoittaminen on varsinkin artikkelin alkupuolella keskeiselld sijalla. Kisitte-
len kuitenkin myds kamarimusiikkia ja orkesterisoittoa. Tihdn ratkaisuun olen pda-
tynyt sen takia, ettd olen kokenut orkestereiden jousiryhmissd monesti tarjottavan
kiytinnollisesti katsoen tédysin solistista vibratoa. Kokemusteni perusteella vibraton
kaytto ei ole viime vuosikymmenini aina ollut erityisen eroteltua, mité tulee esimer-
kiksi kokoonpanon suuruuden huomioon ottamiseen. Sitd on joskus ainoastaan tuo-
tettu automaattisesti kulloistakin kiyttoyhteyttd sen enempii kyseenalaistamatta.
Tillaisten syiden takia on tarkoituksenmukaista tarkastella samassa artikkelissa sen
historiaa niin solistien kuin orkesterisoittajienkin nikékulmasta. Vibratonkiytostd
orkestereissa 1700~ ja 1800-luvuilla on kuitenkin vaikea 16ytaa aikalaiskuvauksia.

Uskoisin my6s puhaltajien voivan hy6édyntdd niitd ajatuksia. Kun kysymys on
yhteisistéd tavoitteista, en haluaisi erotella soitinryhmii toisistaan siind méérin kuin
joskus tuntuu olevan tapana. Jousisoittajat ja puhaltajat soittavat yhtyeissd kuiten-
kin yleensd samoja aiheita ja niitd on tarkoituksenmukaista pyrkid tyostimain sa-
moista lahtokohdista kisin. Orkesterimaailmassa verraten yleinen jaottelu, jossa eri
soitinryhmit pddtyvit kisittelemidn omia teknisid kysymyksiddn pienissd ryhmissi
toisistaan vilittdmattd, ei musiikin tai kokonaisuuden kannalta aina ole paras mah-
dollinen.

Vibrato on niin laaja aihe, ettd sen konkreettinen kisitteleminen ilman jonkinas-
teisia yleistyksid on kiytinnossi mahdotonta. Se on myo6s esittdjille erittdin henki-
16kohtainen ja hienovarainen soittamisen osatekijid. Aiheen kisittely jad viistimittd
puutteelliseksi, ldhestyttiin sitd mistd nikokulmasta tahansa. Yksittdisen soittajan
vibraton luonteen miiritteleminen on yhti helppoa kuin taiteen sisimmén olemuk-
sen verbalisoiminen kaikille ihmisille yleispatevind asiana. Esitti asian miten tahansa
tulee paityneeksi yleistykseen, joka ei pysty palvelemaan kaikkia tarkoitusperid. Kun
lisaksi liikutaan aikakaudella, jolta ei ole olemassa soivia tallenteita, on varmoilta
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tuntuviin johtopaitoksiin padtyminen yhid uudelleen muistettava suhteuttaa. Tamin
tason kanssa tutkijat ovat aina joutuneet painimaan. Kuitenkin monet menneiden
vuosisatojen auktoriteetit ovat saattaneet kdyttdd hyvinkin painavaa argumentointia
ja he ovat esittdneet kisityksiddn ehdottomaan ja vaativaan sdvyyn.

Voiko tillaisia asioita tutkia? Materiaalista ei todellakaan ole puutetta. Seki so-
listien ettd orkestereiden soittoa on 1900-luvun alusta lihtien tallennettu runsaasti
ja kirjallisen materiaalin — sekd tieteellisen ettd Rubinsteinin muistelmien tapaan
viihdyttivin — suurta médréd lienee mahdoton hahmottaa. Historiallisia ddnitteitd
kuuntelemalla kannattaa pyrkid niin varhaisille alkuldhteille kuin mahdollista seka
jatkaa johtopditosten tekoa kirjallisten lihteiden avulla dénitteitd edeltdvidnkin ai-
kaan. Olen valinnut timin kirjoituksen painopisteeksi 1800-luvun. Esimerkiksi var-
sinaisen barokin puolella tulen viivihtiméin vain sen verran kuin on vilttimatonta.

Kisittelen seuraavaksi tarkemmin joitakin nykytilannetta edeltineitd kiytintojd
sekd valotan niiden taustalla vaikuttaneita prosesseja. Olen tietoinen aiheen laajuu-
desta seki siita, ettd kaikkien osa-alueiden kisitteleminen tai edes sivuaminen ei
tillaisen artikkelin puitteissa ole mahdollista. Nikokulmani perustuu keskeiseltd
osaltaan orkesterisoittajana tekemiini havaintoihin.

1980-LUVUN KAYTANNOISTA KOHTI NYKYPAIVAA

1980-luvulla alkaneessa tyorupeamassani alttoviulistina suomalaisissa ammattior-
kestereissa ja kamariyhtyeissd — niin moderneissa kuin alkuperiissoittimia kéyttavis-
sikin — olen tullut tutustuneeksi lukuisiin erilaisiin kdytintoihin ja ajattelutapoihin.
Olen ty6skennellyt eri puolilla Suomea sekd suurimmissa sinfoniaorkestereissa etti
pienissd, niin sanotuissa maakuntaorkestereissa. Olen saanut orkesterikokemusta
my6s Saksassa sekd jonkin verran Hollannissa. Olen kuunnellut ja kerdnnyt ddnit-
teitd johdonmukaisesti, istunut konserteissa yleison puolella ja seurannut seki koti-
ettd ulkomaista musiikkieldimad koskevaa lehtikirjoittelua.

On ollut kiinnostavaa havainnoida nidini vuosikymmenind tapahtuneita muu-
toksia. Erityisesti on herittinyt huomiota suhtautuminen vibraton kiytt66n: nyky-
danhin jotkut korkeatasoiset orkesterimme saattavat vibreerata hyvinkin sddstelidds-
ti ja harkiten. Tallainen ei olisi kuitenkaan tullut kysymykseen vield 25 vuotta sitten
—silloin vibratoa kdytettiin aina kun sithen vain suinkin tarjoutui mahdollisuus. Kun
itse olin saanut oman vibratoni jotenkin toimimaan kenties 10-vuotiaana, elin mon-
ta vuotta siind kisityksessd, etti sitd ei ole tarkoitus kytked pois endd milloinkaan.
Tité luuloani vahvistivat kaikki ympdrillini vaikuttaneet vanhemmat ja nuoremmat
taiteilijat.

Vibratoa kiytettiin 1980-luvulla paljon. Oli sitten kysymys soittamisesta tai lau-
lamisesta, sooloteoksen, kvarteton tai sinfonian esittimisestd, komeaan sointiin ja
pitkilinjaiseen esittdmistapaan sekd hyviddn ddnenmuodostukseen kuului yleensi
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runsas vibraton kiyttd. Jos vibrato ei ollut ddnelti toiselle jatkuvaa, asiaa tarkasteltiin
teknisend tai musiikillisena ongelmana.
Yhdysvaltalaisen viulutaiteilija Ruggiero Riccin (1918-2012) ajatuksia:

Hyvin monilla viuluniekoilla esiintyy ainakin jokin seuraavista perusvirheisti: [...]
Vibratoa kiytetdin samanarvoisilla nuoteilla epitasaisesti ja mielivaltaisesti: yksi nuotti
vibreerataan ja sen jilkeen saatetaan jdttdd useita nuotteja ilman vibratoa. Se on sama kuin
linsimaalaista ja kiinalaista musiikkia sotkettaisiin toisiinsa samassa teoksessa! Se tappaa
linjakkaan, eldvisti virtaavan fraseerauksen. Jotkut viulistit puolestaan soittavat pitkinkin
ddnen aluksi ilman vibratoa ja lisddvit siithen vibraton vasta sitten, kun ovat todenneet, etti
ddni on kohdallaan. Niin jokaiseen ddneen tulee kaksi eri virid ja jilleen soiton linjakkuus
tuhoutuu. (Garam 1985, 80.)

Riccin kaltaiset korkeatasoiset taiteilijat osasivat kdyttdd vibratoa hallitusti ja eld-
visti, ja he olivat esimerkiksi pedagogiikassaan tietoisia sen varioinnin lukuisista
detaljoiduista mahdollisuuksista. Mielenkiintoista on kuitenkin se, ettd Ricci toivoo
vibratoa kiytettivin kaikessa musiikissa. Lahtokohtana on tietynlainen ddni-ihanne
ja tekniikka. Esitettivin teoksen sisdltimat tunneilmaisut tai siveltimisajankohta
eivit ndytd olevan ensisijaisia kysymyksid. Tallaiselle 1900-luvun loppupuolen vib-
ratokdsitykselle ovat leimallisia intensiivisyys, joskus jopa hehkuva ekspressiivisyys
javibraton kiyttiminen lihestulkoon jokaisella fraasin sivelelld (nopeimpia nuotteja
lukuunottamatta). Ne puolestaan ovat ilmaisuja, joita ei ennen vuotta 1900 kirjoite-
tuista soitinkouluista tai -oppaista aivan pienelld vaivalla pysty 16ytiméan.

Yleinen soittotaito on viime vuosikymmenini lisddntynyt monilla musisoimisen
ja opettamisen tasoilla. Tdimé on havaittavissa musiikkikilpailujen vilierissd, orkes-
tereiden takapulteissa ja koesoitoissa sekd pienemmilld paikkakunnilla. Esimerkiksi
Suomessa alkeispedagogiikka on laadukasta ja koulutus on pystynyt kattamaan lihes
koko maan. Tédstd seuraa monenlaisia hyvii: Orkesterit pystyvit esimerkiksi esittd-
miédn hyvinkin haastavia sivellyksid, mistd puolestaan on seurauksena ohjelmistojen
monipuolistuminen. Schoénbergin kamarisinfonioiden kaltaisten virtuoositeosten
esittimistd padkaupunkiseudun ulkopuolella ei osattu kuvitellakaan 1980-luvulla.

Kiinnostava yleiseen kehitykseen liittyvi ilmié on, etté historiallisesti tiedostavat
esittimiskdytinnot ovat alkaneet vallata yhd enemmain alaa. Musiikillinen avarakat-
seisuus on lisddntynyt teknisen ja tiedollisen kehittymisen rinnalla. Monenlaisten
raja-aitojen kyseenalaistaminen on edesauttanut sitd, ettd seikkaperdisempi pereh-
tyminen barokin ja klassismin esitystapoihin on viime vuosina ollut mahdollista.
Monet orkesterit kutsuvat nykydidn vanhan musiikin asiantuntijoita harjoittamaan
1700-luvulla sivellettyjd teoksia. Historiatietoisuus on lisddntynyt, eikd timi ole
edes erityisen kategorista: raja modernien ja periodiyhtyeiden vililld ei muutamissa
tapauksissa ole endd yhti selvd kuin vield kymmenen vuotta sitten. Edelld mainitut
trendit ovat havaittavissa erilaisin painotuksin niin Suomessa kuin muuallakin Eu-
roopassa.
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1800-LUVUN ESITTAMISKAYTANTOJEN TUTKIMISESTA

Rubinsteinin muistelmien kaltaisia teoksia on 1900-luvulla luettu mielelldan.
Vaikka useissa niistd on runsaasti valaisevaa tietoa, ei yleinen kiinnostus ainakaan
niiden pohjalta ole juurikaan ulottunut romantiikan ajan esittimiskaytintojen tar-
kempaan tutkimiseen tai syvempddn omaksumiseen. Kattavaan aukottomuuteen
pyrkivit soittotapoja koskevat tieteelliset tutkimukset nimenomaan romantiikan
ajalta olivat aina viime vuosikymmeniin asti harvinaisia; lipi koko 1800-luvun ta-
pahtuneesta ihanteiden muuttumisesta ei ole vield nykydinkiin kirjoitettu kovin
paljon.

Ainakaan esittimiskdytdnnollisten 1800-lukua koskevien tutkimusten tulokset
eivit ole levinneet yleisempdin tietoisuuteen musiikkioppilaitoksiin tai orkesterei-
hin. Eri vuosisadoista tuntuu kaiken kaikkiaan olevan vallalla kovin itsestdanselvini
pidettdvid kisityksid: romanttisen musiikin esittimiseen kuuluu vibrato, mutta ba-
rokkiin mahdollisesti nykydin kuitenkaan ei. Vihdinen vibraton kiytto olisi ndin
ollen siis "vanhaan musiikkiin” yhdistettdva ilmid, josta pddstddn eroon sitd mukaa
kun lihestytddn omaa aikaamme.

Vibraton kiytt6 on kuitenkin ollut paljon monisyisempi ilmi6 riippuen kansalli-
suudesta, maakunnasta, aikakaudesta ja monista muista vastaavista seikoista. Vililla
vibratoa on kiytetty enemman ja sitten taas selvisti vihemmin. On my0s otetta-
va huomioon se vaihtoehto, ettd me emme vilttimittd pystyisi kutsumaan vibra-
toksi niitd vasemman kidden koristeluja (¢remolo, close shake, Bebung), joita 1700~ ja
1800-luvuilla on kiytetty. Ilmi6td on tutkittu paljon ja tulokset ovat usein olleet
ristiriidassa keskenddn. Vuosikymmenten kuluessa tietoa on kuitenkin saatu lisdi.
Esimerkiksi Leedsin yliopiston professori Clive Brownin 2000-luvulla esittimat
nikemykset edustavat moneen kertaan punnittua tutkimustietoa. Hin on muun
muassa kyseenalaistanut (2002, 525) joitakin arvostetun vanhan musiikin tuntijan
Robert Doningtonin (1907-1990) esittimid mielipiteitd, joihin vield 1900-luvulla
oli tapana viitata usein.

On ymmirrettivid, ettd ddnitystekniikan keksiminen 1800-luvun lopulla toimii
selkednd vedenjakajana tutkittaessa musiikin esittdmisen historiaa. Konkreettiset
nauhoitukset — vaikka teknisesti alkeellisetkin — tarjoavat mahdollisuuksia vertai-
luun ja johtopiitésten tekemiseen. Kun mietitddn miten jokin asia soitetaan, haetaan
esikuvat usein ddnityksistd. Tdassd mielessd Jacques Thibaud (1880-1953) on meille
olennaisesti tutumpi taiteilija kuin vaikkapa Henryk Wieniawski (1835-1880). Til-
laiset muusikot — eli itse asiassa ainoastaan heidin soitostaan tehdyt tallenteet — ovat
vaikuttaneet kasityksiimme historiallisen musiikin esittimisestd paljon enemmin
kuin kirjalliset ldhteet.

Ollaan kuitenkin jo alettu tottua siihen, ettd barokin ja klassisminkin ajan mu-
siikkia esitettdessd otetaan huomioon historiallinen tieto eli vanhat esittdmiskdytin-
not ja soittotekniikat. Tahin kehitykseen ovat voimakkaimmin vaikuttaneet vuonna
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1929 syntyneen Nikolaus Harnoncourtin sukupolvi seké heiddn lukuisat seuraajan-
sa. Tallaisen historiallisesti tiedostetun ajattelutavan ulottuminen 1800-luvun puo-
lelle Brahmsin tai TSaikovskin esittimiseen on kuitenkin viela toistaiseksi antanut
odottaa itseddn. Monessa orkesterissa ollaan vasta alkamassa oivaltaa, ettd myos ro-
mantiikkaan voidaan suhtautua samalla tavalla historiallisiin esittimiskdytint6ihin
perehtyen kuin varhaisempiinkin musiikin aikakausiin.

Harnoncourtin liheisen kollegan Eduard Melkusin tyylikds ja tieteellistd
seikkaperdisyyttd lihentelevd Die Violine on esimerkki kirjasta, jossa 1800-Iu-
vun kisittely jdd vield ylimalkaiseksi. Melkus kidy huolellisesti lipi rakenteelliset,
tekniset ja monet musiikillisetkin seikat viulusoitinten alkuvaiheista 1500-lu-
vulta aina klassismiin asti, mutta alkupuolen perusteellisuuteen verrattuna hin
on 1800-luvun suhteen yllittivin paljon vihdsanaisempi. Erityisen vihin sa-
nottavaa Melkusilla on vibratosta. Hin kdy tiivistetysti ldpi sen nykyaikaiset to-
teuttamistavat, mutta esitellessdin vaikkapa keskeiset Niccolo Paganinin, Louis
Spohrin tai Fritz Kreislerin hin ei esitd minkdénlaisia arvioita heidin vibraton-
kaytostian. (Melkus 1977.)

Voimme yrittdd arvailla perusteita tillaiselle lyhytsanaisuudelle. Voidaan esimer-
kiksi sanoa, etti jousisoitinten rakenteessa ei tapahtunut endi mainittavia muutoksia
1800-luvun alun jilkeen tai ettd olennaiset soittotekniikat oli jo keksitty ja kehitetty
korkealle tasolle. Selitykseksi voimme yrittdd tarjota my0s sitd, ettd 1800-luvulla
vibratoa kéytettiin yleisesti ottaen vihemmin kuin mihin me sittemmin olemme
tottuneet: tavallaan dokumentoitavaa €i siis ole.

Viulunsoiton historiaa kisittelevissi kirjallisuudessa timéintyyppinen 1800-lu-
kuun kohdistuva ylimalkaisuus tai kisittelyn niukkuus on ollut tyypillistd. Epa-
midréisyys kristallisoituu sellaisten mairitelmien kuin "moderni viulunsoitto” tai
“romanttinen viuluperinne” huolimattomassa kiytossi. Joskus tuntuu, ettd nyky-
aikaisen viulunsoiton — sanokaamme vaikka sellaisen, jota vuonna 1945 syntynyt
Itzhak Perlman edustaa — ja Bachin aikaisen barokkiviulunsoiton viliin ei koettaisi
tarpeelliseksi yrittid mahduttaa kuin muutama kaytinto.

Taiteilijat kautta aikain eivit ole aina suhtautuneet vanhemman musiikin tut-
kimiseen erityisen myotisukaisesti. Oivallisena esimerkkind erdistd aikaisemmin
vallinneista kdytdnnoistd ja ajattelutavoista toimii kuuluisan pedagogin Leopold
Auverin (1845-1930) kirja Violin Playing as I Teach I vuodelta 1921. Auer oli ilmei-
sesti pddtynyt sithen tulokseen, ettd menneisyyden tarkempi tutkiminen on kiytin-
no6ssi mahdotonta. Moniselitteinen sana fradition esiintyy hinen kirjansa sivuilla
monta kertaa ja usein nakokulma on kielteinen. Auerin aikaan ei vield kiytetty sanaa
esittimiskdytinto silld tavalla tai siind laajuudessa kuin nykydin. Seuraavassa nyky-
tietimyksen valossa jo vanhentunutta nikokulmaa edustava tyyliseikkojen rekonst-
ruoimista koskeva lainaus luvusta 7yy/i (1921, 81):
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Tietenkiiin emme soita Bachia kuten soitamme TSaikovskia. Mutta timi ei oikeasti johdu
siitd, ettd traditio kertoisi meille, ettd Bach vaatii erilaisen esityksen. Musiikillinen vaisto on
tihin tarpeeksi riittévi.?

Linda Hedlundin (2010) tapa kisitelld 1800-lukua on edelld mainittuja huomat-
tavan paljon eritellympi — jos ei oteta huomioon verraten uskaliasta yleistystd, ettd
vuonna 1771 syntyneen Pierre Baillotin metodi edusti "modernia viulunsoittoa™ — ja
toimii esimerkkind nykydin jo yleistymissi olevasta lihestymistavasta. Analysoi-
dessaan Ysajen, Thibaudin ja Kreislerin vibratoja Hedlund vahvistaa kisitystd, ettd
viulunsoitossa tapahtui 1900-luvun alussa merkittivdi murros ja ettd timd on ha-
vaittavissa nimenomaan vibratokulttuurin muutoksessa. 1800-lukua lipi kiydessdin
Hedlund ottaa muun muassa huomioon (mts. 30) sen vibraton tekniseen toteutuk-
seen vaikuttavan usein unohdetun tai vihitellyn tosiseikan, ettd viulun leukatuki
keksittiin vasta 1820-luvulla.

Viimeisten parin vuosikymmenen aikana merkittiavid 1800-lukua koskevaa jou-
sisoitinten esittdmiskdytdntdjen tutkimusta on tehty merkille pantavan paljon Eng-
lannissa. Esimerkiksi Robin Stowellin, Tully Potterin, David Milsomin ja Roger
Norringtonin kirjoituksiin ja mielipiteisiin ndytetddn viitattavan useissa yhteyksissa.
Robert Philipin Early Recordings and Musical Style — Changing Tustes in Instrumental
Performance 1900-1950 puolestaan on erddnlainen perusteos tutkittaessa historialli-
sia ddnitteitd sekd niiden aikakautta edeltinytti estetiikkaa.

Lienee mahdotonta arvioida tyhjentivisti viulunsoitosta kirjoitettua, madril-
tidn suunnatonta aineistoa. Poikkeuksellisen perusteellisilta vaikuttavat kuitenkin
jo mainitun Clive Brownin tarkastelut — erityisesti hinen kirjassaan Classical and
Romantic Performing Practice 1750—-1900, jossa hin kiy lipi huomattavan miirin
aineistoa. Nakokulmia hankalasti miiriteltiviin kansallisiin viulukouluihin Brown
avaa erillisend julkaistussa artikkelissa Decline of the 19th-century German school of
violin playing ("Saksalaisen 1800-luvun viulukoulun hiipuminen”). Sen pariin olen
joutunut palaamaan monta kertaa.

I900-LUVUN ALUN MURROSKAUSI

Vaikuttaa siltd, ettd 1900-luvun alussa viulunsoiton ihanteissa tapahtui huomattavia
muutoksia. Tallainen tyylillinen murros on ennen kaikkea suhteutettava laajaan kokonai-

2 Another century, other music — other music, another style. Of course we do not play Bach as we play Tchai-
kovsky. But that is not really because tradition tells us that Bach requires a different interpretation. Musical
instinct is sufficient.” Samansuuntaisia ajatuksia esiintyy myds sivulla 78: ”No violinist can properly say: T will
play this work in the style of Corelli, in the style of Rode, in the style of Paganini.’ The individual modes or
manners of these violinists, each in his own period contributing to make up the style of that period, have passed.
We know them no more; such an effect could and would convey the idea of style as I understand it today, only
in so far as through its use musical truth and beauty were made audibly apparent to us.”

3 "L'Art du violon [1835] ir en av de tidigaste och mest kompletta verk for det moderna violinspelet och
striken.” (2010, 19.)
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suuteen: ndmé pari vuosikymmentd olivat yhteiskunnallisesti ddrimmadisen kuohuvia, ja
ne sisilsivit sellaisen midridn peruuttamattomia harppauksia (sodat ja vallankumoukset,
periaatteelliset muutokset kapitalismin luonteessa, modernismin ulottuminen kaikille
taiteen aloille, jazz-musiikin tulo jne.) kohti omaa aikaamme, etti niiden ylimalkainenkin
luetteleminen tiytyy mahduttaa johonkin muualle kuin tihin kirjoitukseen.

Tuon mullistavan vaiheen aikana tapahtuneita muutoksia viulunsoitossa on kir-
jattu muistiin ahkerasti. Esimerkiksi tohtori Jaso Sasakin kirjallisessa tyGssd Viu-
lunsoiton kulta-aika mainitaan useampia nditd muutoksia kisittelevid lihteitd. Hin
lainaa (2012, 13) Joseph Szigetin muistelmia With Strings Attached vuodelta 1947:
"Huomionarvoista on se, kuinka Szigeti omissa muistelmissaan jakaa viulistit kah-
teen eri leiriin. Niihin, joiden tyyli oli vanhentunut, ja niihin, jotka edustivat hinelle
nykyaikaa.” Szigeti tarkoittaa tdssi tilannetta vuonna 1905.

Tillaisissa lausumissa viitataan muun muassa nykyaikaisempiin Ysay€en, Kreis-
leriin ja Mischa Elmaniin:

”Szigetin mukaan Elman oli loisteliaampi ja tunteisiin vetoavampi kuin edelli mainitut
[Jan] Kubelik ja [Franz von] Vécsey. Niyttidkin siltd, ettd Kubelikin elohopeamainen ja ke-
vyesti soljuva vasemman kiden briljanssi ei riittanyt kilpailuun viulisteja vastaan, joiden soi-
tolle ominaista olivat tdyteldinen vibrato sekd puhutteleva jousikiden tekniikka. Voidaan siis
ajatella, ettd tuona aikana vallitsi kaksi hieman erilaista viulunsoiton tyylid.” (Sasaki 2012,13)

Mitid tillainen “vanhentunut tyyli” saattoi tarkoittaa? Siirtykddmme timén sel-
vittimiseksi Szigetistd parin sukupolven verran kohti menneisyytti. Jascha Heifet-
ziakin tirkedssd vaiheessa opettaneen Auerin Vio/in Playing as I Teach It on tihin
tarkoitukseen nyt mitd kiyttokelpoisin. Kerrottuaan seikkaperdisesti ja virikkadsti
mielipiteensi jatkuvan vibraton kiroista Auer summaa:

Yleton vibrato on tapa jota en siedd, ja mind taistelen sitd vastaan aina kun havaitsen  sité
oppilaissani — kuitenkin usein, se minun on mydnnettivi, ilman menestysti. Sddnténi
kiellin oppilaitani kdyttimaisti vibratoa kaikilla nuoteilla, joita ei ole tarkoitus soittaa tiy-
teen mittaan [...] (1921, 24)%.

Auerin opit eivit ilmeisesti kaikin osin langenneet hedelmalliseen maahan. Y1la-
mainitun kaltaisista madonluvuista vilittimittd hinen merkittivimmistd oppilais-
taan muun muassa Elman ja Heifetz profiloituivat jatkuvaan vibratoon pohjautuvan
esittimistavan syvillisesti sisdistdneind taiteilijoina ja toimivat tirkeind esikuvina
seuraaville sukupolville. Heiddn menestykseensd vaikuttivat jatkuvasti kehittyvi
levytysteollisuus sekd sitd symbioosinomaisesti hyodyntivd markkinointikoneisto,

4 7The excessive vibrato is a habit for which I have no tolerance, and I always fight against it
when I observe it in my pupils — though often, I must admit, without success. As a rule I forbid my
students using the vibrato at all notes which are not sustained, and I earnestly advise them not to
abuse it even in the case of sustained notes which succeed each other in a phrase.” (Sanan sustained
yksiselitteinen suomentaminen on haastavaa muun muassa sen takia, etti sitd on eri aikakausina
kiytetty eri tavoin.)
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sanalla sanoen uusi aikakausi aivan uudenlaisine ihanteineen.

Auerin kirja on nykylukijan nikokulmasta ristiriitainen. Yhtdiltd se avaa meil-
le nakymin soittokulttuuriin, johon ensisijaisesti koristeen tapaan kiytetty vibra-
to keskeiseni tekijind kuuluu. Toisaalta se kertoo historian tutkimista vierastavista

asenteista, jollaisia monet taiteilijat ainakin 1900-luvulla tuntuivat omaksuvan mie-
lelldan (mts, 77).

PEDAGOGINEN KETJU

Misti Auer sitten oli saanut esikuvansa ja oppinsa? Nykyiin, kun oman opetta-
jan opettajan opettajan opettajan nimi on ollut vaikka Casals tai Godowsky, saattaa
kiusaus tehdd pitkille historiaan ulottuvia tulkinnallisia tai teknisid johtopditoksid
muodostua suureksi tyyliin "ndin hekin ovat varmasti soittaneet.” Menneiden vuo-
sisatojen soittotavoista on 1900-luvulla onnistuttu rekonstruoimaan monia toisiin-
sa nihden jopa piinvastaisia kisityksii, jotka ovat sitten hakeneet muotoaan yhi
uudelleen. Kéyttévoimana on usein toiminut teesin ja antiteesin vilinen ikiliikkuja-
mainen vuorovaikutus. Muodit ovat saattaneet vaihtua hyvinkin nopeasti. Usein 16ydetyt
“totuudet” kertovat eniten esittdjistd ja tutkijoista itsestddn sekd heiddn opettajiensa ja
esikuviensa mieltymyksistd. Ja monesti ne heijastavat yleisempid ihanteita niiltd aikakau-
silta, joilla esittdjdt ja tutkijat ovat vaikuttaneet.

Yrittdessimme jiljittdd Joachimin vibratonkiyton esikuvia jatkamme silti kohti yhi
vanhempia aikoja. Seuraava arvostettu nimi tissd takaperoisessa pedagogisessa ketjussa
on Auerin opettaja Jakob Dont. (Alkaa vaikuttaa siltd, ettd tutkimusmatkan pddssd hia-
mottdd kuuluisa ranskalainen viulukoulu ja erityisesti sen kantaisi, vuosina 1755-1824
elinyt Giovanni Battista Viotti). Pedagoginen ketju néyttiisi olevan verraten yksinker-
tainen hahmottaa, muun muassa koska sen lenkit opiskelivat kukin vuorollaan sellaisilla
merkittdvilld viulisteilla, joiden tekemisid on dokumentoitu tarpeeksi paljon.

Kyseisessi dokumentoinnissa on kuitenkin yksi poikkeus: Nykyviulistit muista-
vat kummallisen harvoin mainita Dontin opettajan Joseph Bohmin (1795-1876),
myos Joachimiakin opettaneen Wienissd vaikuttaneen pedagogin, joka oli tysken-
nellyt paljon muun muassa Beethovenin kanssa seké ollut mukana kantaesittimaéssi
Schubertin Es-duuri-pianotrioa. Pitkille viedyn ranskalaisen koulutuksen (Stowell
1992, 72) saanut Bohm pystytdin liittimddn niin wienildiseen (Garam 1985, 106),
unkarilaiseen (Wikipedia 2014) kuin saksalaiseenkin (Brown 2011, ei sivunumeroi-
ta) viulukouluun. Kenties vaikeus lokeroida hinet perinteisessi mielessi on eris syy,
jonka takia hinet on jitetty tavallisimman valtavirtaisen historiankirjoituksen ulko-
puolelle. Mielestdni seki tillainen ettd ennen kaikkea itsetarkoituksellinen luokit-
telemisen tarve ovat omiaan luomaan rajoja historiallisten lihteiden tuntemukseen
perustuvan periodimusisoinnin ja 1900-luvulla yleisimmin tunnustetun, my6hiisro-
mantiikan ideaalien kautta rakentuneen vahvan viulunsoiton kulttuurin vilille.
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Bohm on pedagogisen ketjumme lihestulkoon kiinnostavin lenkki, vaikka on-
kin jadnyt suurelle yleisolle tuntemattomaksi. Tama huolimatta siitd, ettd hin oli
tyoskennellyt liheisesti kuuluisimpien siveltdjien kanssa sekd toiminut suoraan
esittimiskdytinnoéllisend vilittdjind Joachimin sukupolvelle. Bohmin tirkeimpind
opettajana toimi Pierre Rode, joka puolestaan oli erds kuuluisan Viottin merkit-
tivimmistd oppilaista sekd tyylillinen manttelinperiji. On huomattava, ettd sak-
salainen Spohrkin ihaili nimenomaisesti juuri Rodea (Stowell 1992, 67). Johann
Friedrich Reichardtin kuvaus Spohrin tavasta jiljitelld Rodea "liukumalla alituisesti
pitkin kielté [...] saavuttaakseen suurimman mahdollisen yhteyden sivelten vililld”
antaa meille esimerkin erdisti tuon aikakauden soittotavasta (Brown 2002, 564)°.

Spohrin ja Béhmin kouluttama 1800-luvun saksalais-itivaltalainen viulukoulu
(Ferdinand David, Dont, Jacob Griin, Georg ja Joseph Hellmesberger jne.) oli siis
saanut paljon tirkeitd vaikutteita nimenomaan Ranskasta, ja seki Joachim ettd Auer
ammensivat myoskin samasta kaivosta — joskin on todettava, ettd viimeksi mainittu
monimutkaisti yhtdloa lisidmilld sithen venaldisid mausteita.

Viotti

|

Rode

|

Bohm

I
Dont Joachim

[

Auer

[
Elman Heifetz

KAAVIO 1: Pedagoginen ketju Viottista Heifetziin.

VIOTTIN JA JOACHIMIN ESITTAMISKAYTANNOISTA

Minkalaiset musiikilliset arvot olivat siilyneet Italiassa syntyneeltid Viottilta aina
Joachimille saakka ja mitkd asiat puolestaan olivat muuttuneet? Kun Viotti saapui
Pariisiin vuoden 1781 tienoilla, olivat romanssit, sirot rondot, sinfonia concertantet
ja niille ominainen soittotapa suosittuja. Hinen sensaatiomainen ensikonserttinsa
maaliskuussa 1782 sekd seuraavina vuosina harjoittamansa pedagogiikka alkoivat

5 "Reichardt complained in 1805 that the 21-year-old Spohr produced a parody of Pierre Rode’s manner by
his ‘constant sliding of the hand up and down on a string in order to give the notes the greatest possible con-
nection and to melt them into one another, also presumably to inspire the string with the sighing sound of a
passionate voice.””
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osaltaan luoda uudenlaista ilmettd tihdn pinnalliseksi luonnehdittuun ilmapiiriin.
Vakavamielisemmin musiikillisen ilmaisun lisaksi uutta oli se, ettd Viotti oli ensim-
miisid jotka hyddynsivit yhdistelmdd Stradivarius-viulu ja moderni Tourte-jousi.
(Stowell 1992, 60 [McVeigh].)

Kauneus, leveys, voima (Stowell 2003, 22) seki laulava cantabile ovat ilmaisuja,
joilla usein kuvataan hinen soittoaan. Pugnanilla opiskellut Viotti oli yhteydessi
Tartiniin ja jopa Corelliin saakka ulottuvaan perinteeseen, jolle oli tunnusomaista
laulava ilmaisu ja voimakas jousenkiyttotapa. Brown (2011) sekd Stowellin kirjoissa
Simon McVeigh (1992, 60) ja Simon Standage (2003, 128) painottavat Pugnanin,
Viottin ja timin ranskalaisten oppilaiden yhteydessi nimenomaan laulavuuden
merkitysti. Jo Pugnanin opettaja, piemontelaisen koulukunnan edustaja Somis, oli
ollut tunnettu voimakkaasta jousenkiyttotavastaan, ja heistd lihtien kunnollista ja
notkeaa viulundinti on painotettu aina Joachimiin asti (Violinschule III 1905, 32).
Myés monimerkityksinen kisite retoriikka mainitaan Viottin yhteydessd (Stowell
1992, 60 [McVeigh]).

Mutta se miki siilyi Saksassa jossakin muodossa 1900-luvun alkuun asti olikin
alkanut jo kadota Italiasta. Standagen mukaan Spohrin vierailu Italiassa niinkin var-
hain kuin vuonna 1816 muistutti paikallisia viulistiveteraaneista nimeltd Pugnani ja
Tartini, ”joiden suuri ja kunnioitusta herittivi viulunkisittelytapa on tdysin kadon-
nut.” (Stowell 2003, 128.)°

Olisi oma laaja tutkimuksen aiheensa, mité kaikkea "laulavuus” on milldkin vuo-
sisadalla tarkoittanut. Oikeastaan jokainen aikakausi on pyrkinyt médrittelemédin
tillaiset kdsitteet omista ihanteistaan kisin. Ainakin on aina pyritty jaljittelemdin
ihmisddntd; 1800-luvulla timi tarkoitti enemmin laulamisen kuin puheen jéljitte-
lyd. Edeltivi vuosisata oli painottanut retoriikkaa aivan eri tavoin. Tartinin usein
siteerattua mottoa Per ben suonare, bisogna ben cantare ("hyvi soitto edellyttdd hyvid
laulamista”) on viimeistdin 1800-luvulla varmasti tulkittu jo monin erilaisin tavoin.

Saksalaisen musiikkitieteilija Helmut Perlin (1927-2004) mielestid on tirkedi
erottaa toisistaan kisitteet cantabel ja kantilene. Ensiksi mainittu on 1700-luvulla
tarkoittanut “nyanssoitua, puheesta johdettua esittimistapaa” ja jalkimmadisessd on
kysymys 1800-luvulla tapahtuneesta kehityksestd kohden tunteikkaasti esitettyi
melodiaa (1998, 14)". Perlin mukaan "Tartinilla messa di voce [barokin ja klassis-
min aikaan yleinen yksittdisen ddnen muotoilu] on edellytys sonabel- ja cantabel-
soittotavalle (1998, 20). Joachim lienee ollut tillaisesta tietoinen, koska hin viittaa

6 "My playing reminds them of the style of their veteran violinists Pugnani and Tartini, whose grand and
dignified manner of handling the violin has become wholly lost in Italy.”

7 “Wihrend im 18. Jahrhundert sprachliche Merkmale weitgehend in die Vokal- und Instrumentalmusik
tibernommen werden konnten, verliert die Melodik des 19. Jahrhunderts zunehmend sprachliche Qualititen.
Der Begriff ‘Cantabel’ meint im 18. Jahrhundert einen nuancierten, von der Sprache abgeleiteten Vortragsstil;
die Kantilene des 19. Jahrhunderts entwickelt sich dagegen zu einer gefiihlsmifig empfundenen und gefithlvoll
vorgetragenen Melodie.”

8 "Die Tonmoderation wird in den Violinschulen von Leopold Mozart und Giuseppe Tartini zur Grundlage
der Bogentechnik erklirt. Das 'messa di voce’ist bei Tartini Voraussetzung des ‘sonablen’und ‘cantablen’ Spiels.”

57



TRIO 1/2014 — Artikkelit: Markus Sarantola

viulukoulussaan Tartinista jatkuvaan pitkddn perinteeseen (1905 111, 32). Historian
tuntemus, sen arvostaminen ja toistuva siithen viittaaminen ovat kaiken kaikkiaan
kyseisen viulukoulun leimallisia piirteitd.

Joachimin soitossa ei ddnitteiden perusteella — esimerkiksi Bachin g-mollisoo-
losonaatin Adagio — ole endd havaittavissa messa di vocea (soitto on piinvastoin hy-
vinkin suoraviivaista), mutta jokin yhteys hinelld lienee kyseiseen vield 1800-luvun
puolivilissd yleiseen tekniikkaan ollut. Esimerkiksi Charles de Bériot mainitsee
messa di vocen vuoden 1858 viulumetodissaan (Stowell 1992, 139). Joachimin soitto
on korkeasta idstd huolimatta vuoden 1903 tallenteilla nimenomaan erittdin "kun-
nollista”. Sellainen on edellytys my6s messa di vocen tuottamiselle. Uskon tdssi pii-
levin yhteyden myos siithen “terveeseen musisointiin”, jota Joachim perddnkuuluttaa
(1905 111, 34-35). Messa di vocen toteuttaminen jousisoittimella edellyttid aina huo-
lellista jousenkiytt6d ja hyvdd ddnentuottamistapaa. Kun d4nid muotoillaan jousella,
tarve luoda ilmeikkyyttd vasemman kiden vibratolla vihenee.

Viottin tapa kiyttdd vibratoa ornamentin tapaan ainoastaan tietyilld nuoteilla on
kuvattu Pierre Baillotin viulukoulussa vuodelta 1835:

Maestoso J =104 ‘f

NUOTTIESIMERKKI 1: Viotti: Viulukonsertto no. 19 (Baillot: The Art of the Violin).

Baillot (2000, 240) kertoo, ettd vibratolla voidaan ilmaista eloisuutta, hellyytti ja
paatosta.

Paatos-sanaa on kiytetty Viottin soittoa kuvailtaessa ja se on mainittu myos Tar-
tinin yhteydessi. Brownin mukaan Viotti olisi vield kiyttdnyt vibratoa enemmin
kuin sitten seuraajansa Kreutzer, Rode ja Baillot. Koristeluun seki siithen lukeutu-
vaan vibratoon alettiin kaiken kaikkiaan suhtautua 1700-luvun viimeisten vuosi-
kymmenien aikana pidittyviisemmin (2002, 529). Tunnusomaista tuon ajan italia-
laisille ja ranskalaisille on lisiksi pyrkimys legatoon, johon alkavat keskeisesti kuulua
my0s portamentot eli ddnten viliset liukumiset.

Brownin (2011) mukaan Joachimin koulu arvosti Viottin edelld mainittuja ta-
varamerkkejd. Puhutteleva tai laulava, voimakas jousenkiyttotapa sekd ensisijai-
sesti ornamentin tapaan kiytetty vibrato olivat siind keskeiselld sijalla. Joachimin
persoonaan ja koulukuntaan yhdistettivd vakavamielisyys vaikuttaisi myos olevan
yhteydessd sithen pinnallista virtuositeettia kaihtavaan esitystapaan, jota Viotti oli
esitellyt pariisilaisille.

Joachimia kunnioitettiin saksalaisten mestariteosten esittdjani. Teoreettisten ja
alyllisten (Hedlund 2010, 21) kvaliteettien lisdksi mainitaan myos askeettinen pi-
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dittyvyys ja ylevyys (Rubinstein 1981, 43). "Joachim on vakava, tunteellinen ja sy-
villinen tulkitsija, jolle viulunsoiton tekniikka ja d4ni olivat vain toisarvoisia seikkoja
ja tirkedd ainoastaan taiteen pyhd pdamiird” (Garam 1985, 72). Hinelle oli tirkedi
ottaa selko sivellyksen sisimmastd musiikillisesta olemuksesta (Stowell 1992, 79
[Eric Wen]).

Edelld on lueteltu useita ilmaisuja, jotka on kahden viimeisen vuosisadan ajan
yhdistetty romanttiseen viulunsoittoon. Lihteissi loistavat kuitenkin poissaolollaan
maininnat jatkuvasta, intensiivisestd tai levedstd vibratosta.

SAKSALAISEN KOULUN MUUTTUMATTOMUUS

Nykyaikaisen historiantutkimuksen my6ti mahdollisuutemme tutkia menneiden
aikojen esittdmiskaytintojd ovat lisidntyneet ja muuttuneet radikaalisti. Jokaisen su-
kupolven tulisikin varmaan pyrkid paivittimain tillaiset mahdollisuudet aina uudel-
leen. Mutta vaikka uutta ja tarkennettua tietoa tuotetaankin jatkuvasti, on kuitenkin
edelleen tirkedd ottaa huomioon, etti se, mikili joku on ollut jonkun oppilaana, ei
sindnsi vield vilttimattd kerro vilitetyistd tai sdilyneistd arvoista oikeastaan mitddn.

Tistd tietoisina erdit tutkijat ja muusikot Brownin ja Norringtonin lisiksi ovat
viime vuosina esittineet, ettd saksalainen viulukoulu sekd laajemminkin tapa esit-
tdd (ainakin saksankielisten siveltdjien) musiikkia siilyi oikeastaan koko 1800-lu-
vun ajan joidenkin seikkojen suhteen yllittivin muuttumattomana. Mainittakoon
esimerkkind englantilainen Eroica-jousikvartetti, jonka jisenet ovat perehtyneet
erityisesti 1800-luvun esittimiskdytintoihin. Tutkittuaan niiti — ja nimenomaan
Auerin ajatuksia — he ovat tulleet sellaiseen johtopiitokseen, ettd Ranskan suurta
vallankumousta (1789) seuranneiden mullistusten jilkeen seuraavat todella keskei-
set esittimiskdytinnolliset muutokset ovat tapahtuneet vasta 1900-luvun puolella.
Monet ddnenmuodostukseen, vibratoon ja fraseeraukseen liittyvit ihanteet olisivat
ndin ollen pysyneet suhteellisen samankaltaisina ldpi koko 1800-luvun.

Erityisen kiinnostuksen ja tieteellisen tutkimuksen kohteeksi ovat viime aikoina
nousseet viulutaiteilija Marie Soldat-Roegerin ilmeisesti vuonna 1926 tekemit nau-
hoitukset erdistd Spohrin, Mozartin, Beethovenin, Bachin ja Schumannin teoksista.
Soldat-Roeger oli saksalaisen 1800-luvun tyylin puhdaspiirteinen edustaja opiskel-
tuaan Spohrin oppilaan Augustus Pottin sekd Joachimin johdolla. Esimerkiksi Cla-
ra Schumann piti hdntd Joachimin koulukunnan tyypillisend edustajana. Brahms
arvosti Soldat-Roegerin lahjakkuutta suuresti. "Kuka voi tehdd sen paremmin?”,
Brahms kysyi timin esitettyd saveltdjin viulukonserton Wienissdé Hans Richterin
johdolla vuonna 1885 (Brown 2011 [Max Kalbeck]).

David Milsomin artikkeli "Marie Soldat-Roeger (1863-1955): Her Significan-
ce to the Study of Nineteenth-Century Performing Practices” kisittelee mainittu-
ja nauhoituksia seikkaperiisesti ja osoittaa monia yhteyksid Pottin ja Spohrin ajan
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soittokulttuuriin. Sekd Milsomin etti my6s Brownin mukaan kukaan Joachimin
merkittivistd oppilaista tai oppilaan oppilaista ei endd edustanut timéin koulua yhti
tyylipuhtaasti kuin Soldat-Roeger. Tami johtunee ainakin siitd, ettd ihanteet alkoi-
vat 1900-luvulla muuttua niin perinpohjaisesti. Karl Klingler, Adolf Busch ja Georg
Kulenkampft olivat jo erilaisen aikakauden kasvatteja. Soldat-Roeger puolestaan py-
syl uskollisena katoamassa olevaa 1800-luvun soittokulttuuria ja Joachimin filoso-
fiaa kohtaan. Tamin seurauksena hin on jiddnyt suurelle yleisolle tuntemattomaksi.

Soldat-Roeger oli opiskellut Spohrin oppilaan johdolla, joten hinelld toden-
nikoisesti oli tietoa ddnityksessd kuultavan Spohrin yhdeksinnen viulukonserton
Adagion esittimiskiytinnosti. Kyseinen esitys noudattaa huomiota herittivin pit-
kille saveltdjan viulukoulun vuodelta 1833 olevaan versioon kirjattuja jousituksia,
sormituksia ja muita esitysmerkintdjd, joista kannattaa erityisesti mainita vibratoa
tarkoittava merkki

YVAAA/

1700- ja 1800-luvuilla kiytettiin useita erilaisia vibratoa tarkoittavia merkintoji.

2i2 ADAGIO.
soLo. J“:sz.w‘a‘ﬂ -

NUOTTIESIMERKKI 2: Spohr: Adagio yhdeksannesta konsertosta David Milsomin lisamerkinndillad va-
rustettuna (Grand Violin School, 1833).
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Auerin, Baillotin ja Spohrin viulukoulujen kaltaisten teosten lisiksi tirkeitd lih-
teitd nditd prosesseja tutkittaessa ovat lukuisat romantiikan aikana tehdyt saksalaiset
editiot muun muassa Beethovenin ja Schubertin sivellyksistd. Tillaisia suosittuja
nuottijulkaisuja tehtailivat esimerkiksi Mendelssohnin viulukonserton kantaesitti-
nyt David (1810-1873) sekd Joachimin oppilas ja liheinen ystivd Andreas Moser
(1859-1925). Heidin dokumentoimansa Spohrilta ja Bohmiltd perityt jousitukset,
sormitukset ja esitysmerkinnit yleensikin olisivat ndin ollen keskeisid apuvilineitd
romanttisen estetiikan ja 1800-luvulla sivelletyn saksalaisen musiikin tulkitsemi-
seen. 1700-luvun musiikkiin titd ajattelua ei voida kuitenkaan Simon Standagen
mielesti soveltaa (Stowell 2003, 144).

2H VIOLINO PRINCIPALE.
Andanle.

NUOTTIESIMERKKI 3: Mendelssohn: Viulukonserton 2. osa (Breitkopf & Hartel/Ferdinand David).

David on kiyttinyt huiludinii ja vapaita kielid (numero 0 tarkoittaa molempia) enemmin
kuin monilla taiteilijoilla 1900-luvun lopulla oli tapana. Téstéd voidaan tehdd johtopditoksii
muilla nuoteilla kiytettivin vibraton laajuudesta ja intensiteetistd. Vain harva muusikko
soittaisi kovin intensiivisti vibratoa pitkin huiluddnen (a-sivel) jilkeen, vieldpi neljinnelld
sormella.

Beethovenin suhteet Rodeen ja Kreutzeriin (Joachim & Moser 1905 III, 32),
Spohrin Rodeen kohdistama ihailu, se etti Bohm oli mukana kantaesittimaissi
Beethovenin jousikvartettoa opus 127 sekd Bohmin ja Joachimin opettaja-oppi-
lassuhde kertovat osaltaan 1800-luvulla sivelletyn musiikin esittimistd koskevan
perinteen vaalimisesta. Kokoavana dokumenttina timin ajanjakson lopussa toimii
Joachimin ja Moserin yhdessi kirjoittama kolmiosainen viulukoulu vuodelta 1905.
Vaikka monet sen sisdltimistd esseistd ovat ilmeisesti kokonaan Moserin kirjoitta-
mia, se sisdltdd myos paljon mielipiteiti, joita voidaan pitdd Joachimin vakaumuksen
mukaisina’. Tamin suhde 1800-luvulla sivellettyyn saksalaiseen musiikkiin oli niin
perustavanlaatuinen, ettd tuntuisi erikoiselta jattdd tillaiset huolellisesti muistiin
kirjatut esittdmistd koskevat ohjeet vaille huomiota. Viulukoulussa viitataan toistu-

9 7So ist denn nach und nach die Violinschule zu einem gemeinsamen Werk geworden, deren letzter Band
eine Bearbeitung von Meisterwerken fiir die Violine durch mich erhalten wird, wihrend die beiden ersten von
Moser herrithren; aber auch diese insofern nicht ohne meinen Anteil, als auch selbst die Behandlung unschein-
barer Detailfragen erst nach gemeinschaftlicher Priifung und vélliger Ubereinstimmung unserer Ansichten
zum Abschluft kam.” (Joachim & Moser 1905 1, 4.)
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vasti Viottiin ja Bohmiin, laulavaan Italiasta ja sittemmin Ranskasta perdisin ole-
vaan soittotapaan seki perinteeseen, jossa vaikuttavat Tartini, Haydn, Leopold ja W.
A. Mozart, Kreutzer, Rode, Beethoven seki Mendelssohn. (1905 III, 32— .)

Brahmsin ja vield jopa Mahlerinkin musiikin esittimiseen voitaisiin siis ndin
ollen pitkilti soveltaa samoja periaatteita kuin Beethoveniinkin. Olennaiset muu-
tokset tavassa lihestyd musiikkia alkoivat levitd laajemmin vasta samoihin aikoihin
kun Elmanin (s. 1891) ja Heifetzin (s. 1901) sukupolvi oli ottamassa viestikapulaa
Auerilta; koko saksalainen viulukoulu lakkasikin sitten pian olemasta siind muodos-
sa kuin vield Joachim oli halunnut sit vélittaa.

Saksankieliselld alueella savelletyn musiikin (Bach, Mozart, Beethoven, Brahms)
esittiminen eri puolilla maailmaa ei kuitenkaan millddn tavoin vdhentynyt, vaikka
Joachimin koulukunnan erityisasema sen ldhettilddni alkoi nopeasti menettdd mer-
kitystddn. Millaiset asiat muuttuivat musiikillisessa ajattelutavassa, kun Joachimin
koulukunta — viimeisend edustajanaan Soldat-Roeger - hiipui pois? Kysymykseen
lienee tyoldstd vastata kattavasti, mutta useista tyylillisistd seikoista on kuitenkin
tdysin mahdollista esittdd arvioita. Oltiinhan jo siirrytty ddnitteiden aikakaudelle.

VIBRATO JA PORTAMENTO SEKA
1900-LUVUN MUUTTUVAT IHANTEET

Meidin aikamme jousisoittajien kuunnellessa 1900-luvun parin ensimmdisen vuo-
sikymmenen aikana tehtyji soolo- ja yhtyesoittoddnitteitd huomio kiinnittyy yleen-
si ensimmiiseksi kapeaan, nykyaikaista (meidin mielestimme) satunnaisemmin
kdytettyyn vibratoon sekd runsaaseen portamentojen kiyttoon. Sellaista dénitettyd
materiaalia, jossa edelld mainittuja ilmiditd esiintyy, on tarjolla runsaasti. Joachimin,
Sarasaten, Bernhard Dessaun, alttoviulisti Oskar Nedbalin, Capet-, Klingler- ja
Busch-kvartettien esitykset ovat hyvid lihtékohtia ndiden asioiden tutkimiseen, sa-
moin esimerkiksi varhaisemmat Bruno Walterin Wienin filharmonikkojen ja Wil-
lem Mengelbergin Concertgebouw-orkesterin kanssa tekemit Mahler-tallenteet.

1900-luvun alussa mielikuvaa juuri padttyneestd vuosisadasta aletaan muutamis-
sa suurissa keskuksissa pitdd vanhanaikaisena. Monet haluavat pyrkid vallinneesta
konservatiivisesta taidekisityksestd eroon aivan tarkoituksella. Radio, jazz ja esi-
merkiksi amerikkalaistyylinen glamour (Norrington 2004, 2) alkavat tehdi tuloaan.
Voisivatko tillaisetkin ilmidt olla kytkoksissd sithen, ettd vuoden 1900 jilkeen vib-
rato alkaa eri taiteilijoilla lisddntyd asteittain ja monet alkavat tavoitella tiyteldisem-
pdd kokonaissointia? Vastaavia muutoksia on havaittavissa kaikissa soittimissa seki
myos laulutaiteen (Foster 1934, ks. Brown 2002, 523) piirissé, joskin esimerkiksi
klarinetissa vibratokdytinnén muutosprosessi on erilainen kuin muissa puupuhalti-
missa (mts. 523). Maa- ja paikkakuntakohtaiset erot ovat suuria ja aikajinteet ndissd
prosesseissa hyvinkin vaihtelevia.
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Vertailtaessa Paul Hindemithin ja William Primrosen niinkin myohdin kuin
1930-luvun jilkipuolella tehtyjd alttoviuludinitteitd jilkimmiinen edustaa selvisti
nykyaikaisempaa estetiikkaa. Samalla tavalla — mutta yli 30 vuoden aikaerolla — sel-
listien Beatrice Harrison ja Jaqueline du Pré erot Elgarin konserton tulkinnoissa
ovat huomattavia. Harrisonin levytys on vuodelta 1928. Elgar arvosti erityisesti juu-
ri hinen tulkintojansa sellokonsertosta. Du Prén tunnetummat esitykset edustavat
kuitenkin lihestymistapaa, jota olemme usein kutsuneet romanttiseksi.

Viimeistdin toisen maailmansodan jilkeen musiikkiesitykset alkavat kuulostaa
"nykyaikaisilta”. Tassd vaiheessa useimmat taiteilijat ovat jo jittdneet portamentot
pois, koska ne eivit sovi moderniin estetiikkaan. Tatd ilmiotd kisitellddn esimerkiksi
Sir Adrian Boultin haastattelussa vuodelta 1977. (Haynes 2007, 52.)

Vuosikymmenten aikana muuttuu myos suhtautuminen hienodynamiikkaan ja
fraseeraukseen. Lisiksi 1800-luvulla arvostettu soinnin puhtaus (Baillot 2000, 227)
— englanniksi pure fone, johon viittaavat vield niin Auer (1921, 18) kuin meidin
aikanamme Norringtonkin (2004, 2—-6) — alkaa maailmansotien aikoihin korvautua
pyrkimykselld tdyteldisyyteen ja esimerkiksi hehkuvuuteen. Vuosisatojen ajan kiy-
tossd olleiden suolikielten asteittainen vaihtuminen teris- ja synteettisiin kieliin on
olennainen osa prosessia: se tuntuu vievin monien taiteilijoiden soitosta pois tiet-
tyd mikrotason hienovaraisuutta, joka korvautuu yhi solistisemmalla suurten salien
esittimistavalla.

VIBRATO JA PORTAMENTO I800-LUVULLA

Niin Rode, Kreutzer kuin Baillot’kaan Pariisin konservatoriosta eivit mainitse lain-
kaan vasemman kiden vibratoa tai tremoloa yhteisesti laatimassaan teoksessa Mez-
hode de violon vuodelta 1803. Se ei niytd kuuluvan tirkeimpien elementtien jouk-
koon eiki ole osa perusddinenmuodostusta.

1800-luvulla tremolo, vibrato tai c/ose shake on lukuisten instrumentaali- ja laulu-
auktoriteettien kirjoitusten perusteella ainoastaan erds monista koristeista. Kisitel-
lessddn kyseistd ilmiotd Brown (2002, 528-533) mainitsee lihteind muun muassa
Johann Friedrich Reichardtin (1776), Adolf Firstenaun (1826), Francois Habe-
neckin (1840), Moritz Hauptmannin (1863), Franklin Taylorin (1880), Manuel
Garcian (1894) ja James Winramin (1908). Samansuuntaisiin johtopaitoksiin pda-
tynyt Aurea Dominguez (2013,208-209) viittaa Carl Almenrideriin (1843), Eugéne
Jancourtiin (1847) seki niinikddn Garciaan (1847) ja Valerie Walden (1998, 212)
esimerkiksi Friedrich Kummeriin (1839).

Omassa laajassa ja seikkaperdisessi viulukoulussaan vuodelta 1835 Baillot esitte-
lee ilmién (nimelld vibrato) yhdessi jousivibraton kanssa. Vaikuttaa siltd, ettd nditd
kahta koristetta on tarkoitus kiyttdd hyvin samankaltaisiin tarkoituksiin. Tavoittee-
na on ddnen aaltoilu, ranskaksi ondulation, ja se voidaan toteuttaa kahdella tavalla:
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joko jousella tai litkuttamalla vasemman kidden sormea kevyesti edestakaisin kielen
suuntaisesti. Puhtauden varmistamiseksi Baillot suosittelee, ettd ddni aloitetaan ja
lopetetaan suorana ilman vibratoa. Hinelld on siis asiasta aivan erilainen mielipide
kuin Ruggiero Riccilld 1900-luvun loppupuolella (ks. ylld). Baillot muistuttaa myds,
ettd vibraton kéyttiminen usein saattaa vaarantaa melodian luonnollisuuden. (2000,
239-241.)

Samantyyppinen lihestymistapa — nyt nimelld Bebung (tremolo) — 16ytyy esimer-
kiksi Spohrilta (1832, 175) seka lihes sanasta sanaan tiltd kopioituna mychemmin
Joachimin ja Moserin viulukoulusta vuodelta 1905 (Brown 2011)*. Kiinnostavaa
on, ettid suhtautuminen vibratoon ei niilla saksalaisilla ole muuttunut 70 vuoteen.
Mutta vaikka monet merkittavit 1800-luvun auktoriteetit varoittavat ylettdméstd
vibraton kiytostd, jousisoitinten vibrato eriytyy seuraavalla vuosisadalla kuitenkin
omaksi laajaksi alueekseen, johon ddnentuottamisen katsotaan yleisesti pohjautuvan.

Portamento niyttid olleen 1800-luvulla keskeinen ilmaisullinen elementti. Sii-
td ja vibratosta puhutaan usein samassa yhteydessd, joskus jopa samassa lauseessa'
(Spohr 1833, 161). Portamenton kiytto on selvisti ollut taitolaji. Huonosti toteutet-
tuna se kuulostaakin imeliltd ja sitd lienee usein kiytetty taitamattomasti. Jossakin
vaiheessa ennen toista maailmansotaa portamentoon alkaa kohdistua vastareaktioi-
ta, jotka tuntuvat vaikuttavan vield meidinkin aikanamme. Esimerkiksi Joachimilla
(1905 111, 34-35) on ollut painavaa sanottavaa siitd, mitd edelld mainittujen asioiden
toteuttamiseen vaadittava hyvd maku tarkoittaa.

RANSKALAIS-BELGIALAINEN VIULUKOULU

My6s niin sanotun ranskalais-belgialaisen viulukoulun perustajana pidetty, vuosina
1802-1870 elinyt Charles de Bériot suhtautuu runsaaseen vibraton kiyttoon vield
vuonna 1858 huomattavan varautuneesti:

Olipa sitten laulaja tai viulisti, taiteilijalle joka on efektin tuottamisen tarpeen vallassa, vibra-
to ei ole muuta kuin kouristuksenomainen toimenpide, joka tuhoaa tismillisen puhtauden ja
josta tulee siten naurettavaa liioittelua. Meidin tdytyy niin ollen kiyttdd vibratoa ainoastaan
kun dramatiikka sitd vaatii. Mutta taiteilija ei saisi kiintyi tdhdn vaaralliseen ominaisuuteen,

jota hinen tiytyy kiyttdd vain suurimmalla kohtuudella. (Brown 2002, 532.)*

10 ”[....] rather than including a wholly original section on the subject, more than half of the one-page treatment
of vibrato in the technical part of the 1905 Violinschule (it warranted another page in Moser’s essays in volume
3) was quoted verbatim from Spohr’s Violinschule of 1833 (Joachim & Moser Violinschule 1,96).”

11 Spohrin viulukoulun saksan- ja englanninkieliset versiot esittelevit ilmién keskendén hieman eri lailla.

12 "Whether he be singer or violinist, with the artist who is governed by this desire to produce an effect, vibrato
is nothing but a convulsive movement which destroys strict intonation, and thus becomes a ridiculous exaggera-
tion. We must, then, employ vibrato only when the dramatic action compels it: but the artist should not become
fond of having this dangerous quality, which he must only use with the greatest moderation.”
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Kuten alkupuolella todettiin, viulunsoiton jaottelusta selvirajaisiin kansallisiin
koulukuntiin seuraa pddnvaivaa aiheuttavia yleistyksid. Niistd esiintyy runsaasti eri-
laisia kisityksid. Itse koen ongelmallisena lavean kisitteen “ranskalainen viulukou-
lu”. Mitd kaikkea voidaan lukea sithen kuuluvaksi, ja voidaanko siithen yhdistettivid
Rodea, Kreisleria tai suomalaista Arno Granrothia (1909-1989) mitenkdin pitid
yhden ja saman koulun kasvatteina?

"Kreislerin mukaan Joachimin soittotyyli oli hyvin erilainen verrattuna ranska-
laiseen kouluun, jonka kasvatti hin [itse] oli”, kertoo Sasaki (2012, 14). Niilld koh-
din on viulunsoiton historian tulkinnassa havaittavissa joitakin ristiriitoja. Monet
Joachimin hyveet — kuten vihivibratoinen soittotapa — olivat periisin nimenomaan
Ranskasta Roden ja Bohmin vilitykselld periytyneitd. Sekd Hedlund (2010, 34)
ettd Brown (2011) viittavit, ettd syddmellisestd soittotavastaan kuuluisan Kreisle-
rin kisitykset vibraton historiasta olivat virheellisid: Vuosina 1875-1962 elineen
Kreislerin on kerrottu kuvailleen esimerkiksi Henryk Wieniawskin vibratoa, vaikkei
hin todennikoisesti ollut koskaan kuullut timin soittoa. Itse en tied4 vuonna 1880
kuolleen Wieniawskin vibratonkiytéstd 16ytyneen kuvauksia.

Miksi muut soittamisen elementit on 1800-luvun lihteissd keskimairin kuvailtu
huolellisesti, mutta vibraton suhteen ollaan niin vihisanaisia? 1900-luvulta alkaa
sitten 16ytyd vibratodokumentteja aivan eri laajuudessa. Carl Flesch (1873-1944)
esittdd kisityksensd vuosisadan vaihteen jilkeen tapahtuneista muutoksista kuului-

sassa kirjassaan The Art of Violin Playing (1939, 40):

Esimerkiksi Joachimin ilmaisun vilineeni oli hyvin tihei ja nopea tremolo. [...] Mutta se oli
Kreisler, joka 40 vuotta sitten vastustamattoman sisdisen tarpeen pakottamana aloitti tés-
sd mielessd vallankumouksellisen muutoksen kiyttimalld vibratoa ei ainoastaan jatkuvasti
kantilenassa kuten Ysaye, vaan jopa teknisissi juoksutuksissa'®. Timi perustavanlaatuinen
muutos on lyonyt lihtemittdman leimansa nykyaikaiseen viulunsoittoon [...].**

Nykydin monet (Hedlund, Eric Wen, Stowell) pitivit vasta Kreisleria ensim-
miisend, joka kiytti vibratoa jatkuvasti ddneltd toiselle.

Brownin (2011) mukaan alkuperiinen ranskalainen viulukoulu tarkoittaa selvisti
eri asiaa kuin ranskalais-belgialainen. Ysayen eliminty6hon perehtynyt Sasaki ke-
hottaakin suhtautumaan koko usein kiytettyyn ranskalais-belgialaisen viulukoulun
kisitteeseen varauksella: kyseisen suuntauksen keskeisimmisti edustajista useimmat
eivit toimineet kovinkaan systemaattisesti tai pitkdjanteisesti pedagogeina. He oli-

13 Garam (1985, 108) kiyttid vastaavassa yhteydessi my6s sanaa juoksutus, mutta Sasakin (28.2.2014) mukaan
on kysymys muunkinlaisista teknisistd sivelkuluista.

14 ”Joachim’s medium of expression for instance, consisted of a very close and quick tremolo. [...] Sarasate
started to use broader oscillations while Ysaje’s Vibrato, which followed closely every mood of his admirable
personality became the ideal goal of the generation around 1900. But it was Kreisler who forty years ago, driven
by an irresistible inner urge, started a revolutionary change in this regard, by vibrating not only continuously
in cantilenas like Ysaje, but even in technical passages. This fundamental metamorphosis has put his indelible
stamp on contemporary violin-playing, no matter whether one agrees with it, or not.”
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vat Sarasaten ja Kreislerin tavoin enemminkin kiertivid virtuooseja ja huomattavia
yksilollisid taiteilijapersoonia kuin pedagogin elimii viettivid kouluttajia. Koulu-
kuntaa sanan varsinaisessa merkityksessi ei voinut syntyd. Perinteisten koulukun-
tien madritteleminen alkoi 1900-luvun kuluessa kaiken kaikkiaan muuttua yhd han-
kalammaksi.

Joachim ja Moser luonnehtivat "modernia ranskalais-belgialaista taiturillisuutta”
tai vaikkapa Henri Vieuxtempsin oopperamaista “meyerbeerildisyyttd” (1905 I1I, 33)
jokseenkin pensein sanakdintein (mts. 34):

[...] ettd nyt alettiin esittdd musiikillisen lyriikan pienoiskuvia yhtd pullistunein poskin
kuin pateettisimpia oopperakohtauksiakin. Jotta ei vaikutettaisi epékiinnostavalta silloin
kun oma sisin tunne ei toimi tai kun tunne kylld oli lisnd mutta ei pystynyt ilmaisemaan
itseddn pahojen maneerien vuoksi, korvattiin hiilyvd ddnenmuodostus laulavan luonnol-
lisen ilmaisun puuttuessa sietdimittdmin vibraton avulla, joka yhdessd useimmiten viirin
toteutetun portamenton kanssa on kaiken terveen musisoinnin kuolettava vihollinen. Niin
ollen saattaa tapahtua, ettd niiden mestarien, jotka sata vuotta sitten olivat paisseet ken-
ties lihimmaksi jaloimman esittimistaiteen ihannetta, jiljittelijit eivit ainoastaan halvenna
saksalaisia klassikoita esittimilld niitd oopperamaisilla maneereilla, vaan lisiksi ovat myos
kyvyttomid esittimddn oman kansansa vanhoja mestariteoksia niiden merkityksen mukai-
sesti ja tyylipuhtaasti. Timin péivin Ranskassa ei hyvinkiin todennikoisesti ole ainutta-
kaan viulistia, joka kykenisi esittimdian Viottin 22:n konserton timin ihastuttavan teoksen
ja sen luojan arvoisella tavalla.’®

Viottin sekd Kreutzerin, Roden ja Baillotin yhtendinen, yleisesti tunnustettu ja
painettuina metodeina laajalle levinnyt ranskalainen viulukoulu 1800-luvun alussa
oli ollut jirjestelmillisyydessdin jotakin aivan muuta kuin ranskalais-belgialainen
suuntaus noin sata vuotta mychemmin. Kuitenkin viimeksi mainitun edustajat sekd
monet heidin seuraajistaan kuuluvat musiikinhistorian rakastetuimpien virtuoosien
joukkoon ja juuri heididn keskuudessaan jatkuvan vibraton kiytt6 alkaa yleisty.

Joseph Szigetin muistelmissaan mainitsemien "kahden hieman erilaisen viu-
lunsoiton tyylin” eriytyminen on nyt havaittavissa. Tyylipuhtaasta ranskalaisesta
1800-luvun alun viulukoulusta on kahdenlaisia seuraamuksia: Viottin seki varsin-
kin Roden, Kreutzerin ja Baillotin kurinalaiset ja hyvdid makua painottavat hyveet
— muun muassa huomiota herittivd pidittyviisyys vibratonkiytossd — ovat kulkeu-

15 7 [...] da man nun auch die Kleingebilde musikalischer Lyrik mit gleich angeschwollenen Backen vor-
zutragen begann wie die pathetischsten Opernszenen. Um nicht uninteressant zu scheinen, wo das innerliche
Empfinden versagte oder da, wo es vorhanden war, sich vor schlechten Manieren nicht aussprechen konnte,
setzte man an die Stelle natiirlichen Ausdrucks beim Singen jene durch unleidliches vibrato hervorgerufene
flackernde Tongebung, die im Verein mit dem meist falsch ausgefiihrten Portamento der Todfeind jedes ge-
sunden Musizierens ist. So konnte es denn geschehen, dafl die Epigonen jener Meister, die vor hundert Jahren
dem Ideal edelster Vortragskunst vielleicht am nichsten gekommen waren, heute nicht nur die Kompositionen
der deutschen Klassiker bei der Wiedergabe mit opernhaften Manieren verballhornen, sondern auch nicht
mehr imstande sind, die alten Meisterwerke ihres eigenen Volkes sinngemif} und stilrein zu interpretieren.
Das heutige Frankreich besitzt jedenfalls keinen Geiger, der fihig wire, das 22. Konzert von Viotti in einer des
wundervollen Werkes und seines Schopfers wiirdigen Weise darzustellen.”
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tuneet Saksaan, ja ne siilyvit sielli monilta osin muuttumattomina lihes Joseph
Joachimin kuolemaan (1907) saakka. Samojen ranskalaisten luomalle vankalle pe-
rustalle rakentuu kuitenkin my6s belgialaisten de Bériotin ja Vieuxtempsin peda-
gogiikan vililliselld avustuksella syntynyt ihailtujen virtuoosien yleisesti tunnustettu
aistillinen, loistelias sekd ajan my6td my6s rehevimpi tapa soittaa.

En usko Joachimin ja Moserin tarkoittavan Ysayeta tai Kreisleria, kun he ar-
vostelevat “modernin ranskalais-belgialaisen” suuntauksen edustajien "hdilyvid 4a-
nenmuodostusta”. Sittemmin Ysajeta ollaan voitu kutsua nykyaikaisen viulunsoiton
tienraivajaaksi (Melkus 1977, 94) ja hinen sointiaan on kehuttu suureksi, joustavak-
si ja uljaaksi. Tallaiset tiedot eivit olleet kuitenkaan vield ennittineet Joachimin ja
Moserin viulukoulun vuoden 1905 painokseen. Vertaillessamme eri suuntausten d4-
nenmuodostusta 1900-luvun alussa meidin tiytyy kohdistaa kiinnostuksemme var-
haisempiin mestareihin. Arvostelun kohteeksi joutuu ainakin Vieuxtemps (mts. 33).
Hedlundin mukaan taas nimenomaan Sarasaten tyyli vastaa kisitystimme ranska-
lais-belgialaisesta suuntauksesta. Tamin viulundini ei ollut kovin suuri. (2010, 21.)*

YHTEENVETOA TAHANASTISESTA

Ei ole epiilystikidn siitd, minkélainen viulunsoitto seki siithen olennaisena kuulu-
va vibratokisitys veti pidemmin korren 1900-luvun ensimmidisten vuosikymmen-
ten jdlkeen. Niin sanotun ranskalais-belgialaisen koulun edustajat sekd mychemmin
muiden muassa Jascha Heifetz, Yehudi Menuhin, Ivan Galamian ja David Oistrah
oppilaineen, Nathan Milstein, Ruggiero Ricci, Amadeus- ja Guarneri-kvartetit ovat
midrittineet viulunsoiton suuntaa ja ihanteita viimeisten vajaan sadan vuoden ai-
kana. He ovat olleet mukana luomassa korkeita standardeja solisteille, pedagogeille,
orkestereille konserttimestareineen, kapellimestareille ja muiden soitinten edustajille.

Periaatteelliset muutokset tyylissd ovat olleet suuria ja ne ovat ajan mydtd kos-
keneet kaikkia. Tamad pitee my6s Moseriin, jonka mielipiteet alkavat muuttua lem-
pedmmiksi Joachimin kuoleman jilkeen. Teoksessaan Geschichte des Violinspiels vuo-
delta 1923 hin ei endd kohdista ranskalaisten tai belgialaisten virtuoosien suuntaan
samanlaista paheksuntaa (Brown 2011) kuin aikaisemmin.

Mutta vield vuonna 1905 yhdessi Joachimin kanssa Moser on kuitenkin doku-
mentoinut ulkokohtaisuudesta vapaata esittdmisen tapaa, jolla esimerkiksi Beetho-
venia, Schumannia, Bruchia ja Brahmsia on kyseisten siveltijien omalla siunauksel-
la soitettu. Saksalainen esittimiskdytdnnon perinne, jonka keskeisid vaikuttajia ovat
muun muassa Bohm, Mendelssohn, David, Brahms sekd Joachim itse, on vaikuttava.
Mainitut muusikot ovat suosineet notkeaa, voimakasta ja laulullista jousenkiyttod,
runsaasti portamentoja, hallittua rubatoa sekd moderniin standardiin verrattuna

16 ”[.... ] Sarasate uppenbarligen inte hade nigon stor ton utan spelade relativt svagt, [...] Sarastes stil, &ven om
den var individuell per definition, stimmer Gverens med den bild vi har av den fransk-belgiska stilen.”
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useimmiten hillittyd vibratoa — johtotdhtenddn omasta mielestddn hyvin maun
noudattaminen (Brown 2011). Tillaiset hyveet olivat perdisin alkuperiisestd rans-
kalaisesta viulukoulusta. 1800-luvun lopun Ranskasta tai Belgiasta Joachim ja Mo-
ser eivit kuitenkaan kyenneet (tiysin) vastaavia hyveitd 16ytdmain (1905 III, 32— ).
Samanlaisia viulunkasittelyn puutteita koskevia havaintoja oli my6s Spohr tehnyt
Italiassa vuonna 1816.

Keskeiset kaksi 1900-luvun alun viulunsoiton suuntausta eivit kyenneet Hed-
lundin mukaan tdysin vilttymadn konflikteilta (2010, 22). Ainakin pinnallinen
virtuositeetti, oopperamaisuus ja tarkemmin médrittelemdttomit maneerit olivat
Joachimille kauhistus (1905 III, 33-35). Uusiutumaan kykenevit ranskalaiset ja
belgialaiset jatkoivat kuitenkin voittokulkuaan. Tietooni ei ole kulkeutunut mité
nimi taiteilijat tarkemmin ajattelivat Joachimin tyylistd. Thibaud, Menuhin, Arthur
Grumiaux ja monet muut tarjosivat kuitenkin vuosikymmenien aikana koskettavia
ja syvillisid esityksid. Saksalainen klassisemmin suuntautunut koulukunta niin kon-
servatiivisessa muodossa kuin Joachim ja vield Soldat-Roeger halusivat sitd vélittdd
vaipui unholaan (Milsom 2007, ilman sivunumeroa), mutta Adolf Bushin kaltaisten
muusikoiden mydti se pystyi kuitenkin uusiutumaan omalla tavallaan.

Jos jousisoittajan perusddnenmuodostus on huono, ei ongelmaa voi sivuuttaa
kiyttimilld runsaammin vibratoa. Myds soiton ilmeikkyys luodaan paljolti jousella.
Kunnollisen laulavan ddnen tuottaminen ndyttid kulkeneen johdonmukaisena tek-
niseni ohjeena Pugnanilta Joachimille. Tamin olennaisen perustaidon puuttumises-
ta viilmeksi mainittu arvostelee joitakin Ysajeta edeltineitd ilmeisesti nimettomiksi
jadavid ranskalaisia ja belgialaisia soittajia.

Molemmissa leireissd on varmaankin arvostettu luonnollisuutta ja syvallisyytta.
Niiden kaltainen vaikeasti madriteltdvd hyve on myds vuosisatojen ajan perddnkuu-
lutettu niin sanottu hyvd maku. Koska se on kovin subjektiivinen ja jokaista aika-
kautta erikseen heijasteleva ilmid, on sen periaatteisiin tutustuminen useammasta
kuin ainoastaan yhdestd nakokulmasta varmasti avartavaa.

Italialainen koulu

Ranskalainen koulu

1: Saksalainen koulu 2: Ranskalais-belgialainen
(Spohr & Bohm) hiipuu suuntaus muuttuu
pois ja Auerin oppilaista, valtavirraksi.

kuten Heifetzista, tulee
suunnannayttajia.

KAAVIO 2: Kaksi alkuperdisesta ranskalaisesta viulukoulusta polveutuvaa suuntausta.
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VIBRATO ORKESTERISSA

Louis Spohrin mukaan orkesterin tuttisoittajien tulee pidittiytyd kaikkinaisesta ko-

risteiden kaytostd (1832, 249):

Muut orkesterisoittajaa koskevat sddnnét ovat: on viltettévi kaikenlaisten etu- ja kaksois-
heleiden, trillien ja vastaavia sisiltivien, kuten myos déneltd toiselle liukumisten, sormen
vaihtamisen yhden ddnen aikana, lyhyesti, kaiken sellaisen lisddmistd, mikd kuuluu soolo-
soiton koristeluun, ja kaiken sellaisen kddntimistd orkesterisoiton kielelle, mika voisi hairitd
yhteissoiton sopusointua.’’

Spohr on jo aikaisemmin midritellyt vibraton koristeisiin kuuluvaksi (1832, 175):

Koristeisiin kuuluvat vield myos viristys (tremolo) sekd sormen vaihtaminen yhden d4nen
aikana.

Kun [mies]laulaja laulaa intohimoisesti, tai kun hinen dinensi kohoaa korkeimpaan voi-
maan, tulee havaittavaksi ddnen virind, joka muistuttaa voimakkaasti kumautetun kellon
virdhtelyd. Tdtd virindd, kuten joitain muitakin ihmisddnen ominaisuuksia, voi viulisti
jiljitelld harhauttavasti. Se muodostuu valitun sdvelen horjumisesta tai hiilymisestd, joka
litkkuu vaihtelevasti hieman puhtaan intonaation ala- ja ylipuolella ja joka tuodaan esiin
vasemman kiden vapisevalla liikkeelld satulan suunnasta tallaan pdin. Mutta tima liike ei
saa olla liian voimakas ja poikkeama sivelen puhtaudesta saa olla tuskin korvin havaittava.'s

Tillainen on ollut yksi kisitys vibratosta orkestereissa 1800-luvulla. Dokumentte-
ja vibraton kiytostd kyseisen aikakauden yhtyesoitossa ei juurikaan ole saatavilla.
Spohrilla tuskin oli sindnsd mitddn komeaa sointia vastaan: sointi on kuitenkin
kautta aikojen ollut muusikoiden sydinti lihelld. Tuon aikakauden soinnilliset ihan-
teet vain todennikoéisesti olivat toisenlaisia kuin meiddn tinddn yleisimmin suosi-
mamme.”Viulu soi jumalaisesti”, kirjoitti soittimeensa tyytyviinen Spohr (1957, 43)
vaimolleen kirjeessd helmikuussa 1822%. Samanlaista raportointia voisi aivan hyvin
syntyd my6s 2000-luvun taiteilijan kynisti.

17 "Fernere Vorschriften fiir den Orchesterspieler sind: sich aller Zusitze von Vorschligen, Doppelschligen,
Trillern und dergleichen zu enthalten, wie auch alle kiinstlichen Applicaturen, das Fortgleiten von einem Ton
zum andern, den Wechsel der Finger auf einem Ton, kurz, alles das zu vermeiden, was nur zur Ausschmiickung
des Solospiels gehort, und in das Orchesterspiel tibertragen, den Einklang des Zusammenspiels storen wiirde.”
(Englanninkielinen 1833 versio poikkeaa erdiden keskeisten sanojen osalta.)

18 ”Zu den Ausschmickungen gehéren auch noch die Bebung (tremolo) und das Wechseln der Finger auf
einem Ton.

Wenn der Singer in leidenschaftlicher Bewegung singt oder seine Stimme bis zur hochsten Kraft steigert, so
wird ein Beben der Stimme bemerklich, das den Schwingungen einer stark angeschlagenen Glocke dhnlich ist.
Dieses Beben vermag der Geiger, wie manches andere, der menschlichen Stimme eigenthiimliche, tduschend
nachzuahmen. Es besteht in einem Schwanken oder Schweben des gegriffenen Tons, das abwechselnd ein
wenig unter und tber die reine Intonation hinausgeht und wird durch eine zitternde Bewegung der linken
Hand in der Richtung vom Sattel zum Steg hervorgebracht. Diese Bewegung darf aber nicht zu stark seyn und
das Abweichen von der Reinheit des Tons dem Ohre kaum bemerklich werden.”

19”Die Geige klang géttlich und ich hatte nach jedem Solo einen geklatschten und gebrillten Beifall. Mit
dieser Geige ist es mir jetzt wirklich ein Spaf 6ffentlich zu spielen.”
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Fredrik Pacius (1809-1891) kertoi "hurmuriviulistina” ja "yleisén palvomana tai-
turina” tunnetun opettajansa Spohrin soitosta tihin tapaan:

Ja entipi hinen soittonsa, hinen sivelensi! Hiljainen, limmin, kaihoisa musiikki — rajaton,
ennen kokematon maailma avautui minulle siti tietd. (Vainio 2009, 21-22.)

Spohrin opetusta kuvaillaan Vainion kirjassa ndin:

[...] ennen muuta hin vaati heiltd jalostunutta viulun sointia ja persoonallista tulkintaotetta,
josta tuli pian "Spohrin koulun” muista viulunsoiton koulukunnista erottuva tunnusmerkki.
(mts. 25.)

Niissid esimerkeissd on havaittavissa jilleen sama ilmi6 kuin Viottin ja useiden
muidenkin kohdalla. Monet "romanttiselle” viulunsoitolle tyypilliset sivyt ja adjek-
tiivit luetellaan ja ainoastaan vibrato jitetddn mainitsematta. Vaikuttaisi siltd, ettd
hehkuva vasemman kidden vibrato ei ole ollut kuulijoita koskettavan romanttisen
esittimistavan keskeinen elementti.

KARj1STAAKO NORRINGTON TARKOITUKSELLA?

Titi kirjoitettaessa elimme aikakautta, jolla historiallinen tiedostaminen on alkanut
tulla useammissa maamme orkestereissa uuteen valoon. Harkittu ja nyansoidumpi
vibratonkdytto on olennainen osa titd prosessia. Vibratosta onkin viimeisten 20 vuo-
den aikana alkanut tulla jonkin verran hallitumpaa, huomiotaherittimittémampai,
vihemmin itsetarkoituksellista ja epdekspressiivisempid. Tietynlaisten unisonojen
ja muiden erityispaikkojen toteuttaminen kokonaan ilman vibratoa on helpommin
ymmirrettivissd, hyviksyttivissd ja toteutettavissa kuin takavuosina.

Englantilainen kapellimestari Sir Roger Norrington on tullut tunnetuksi
1800-luvulla sivelletyn musiikin esittdmiskéytdntéjen ennakkoluulottomana raikas-
tajana sekd ennen kaikkea kddnteentekevistd Beethoven-levytyksistdin The London
Classical Players -orkesterin kanssa.

Ratkaisevan kipinin timin artikkelin kirjoittamiseen sain Norringtonin Ron-
do Classic -lehdessid (Kuusisaari 2013) julkaistusta haastattelusta, jossa hin nimedd
seuraavan omiin tutkimuksiinsa vaikuttaneen lihteen: "Minulle yksi avaintodistajia
romanttisessa tyylissi on Arnold Rosé [...] Todistettavasti hin ei kiyttinyt vibratoa
soitossaan!” Tarkoittaako Norrington, ettéd vibratoa ei olisi ollut ollenkaan? Vastaa-
vanlaisiin mustavalkoisiin kirjistyksiin olen tormannyt hinen lausumanaan muissa-
kin yhteyksissa.

Vuonna 1863 syntynyt Rosé, Wienin valtionoopperan konserttimestari vuosina
18851938, oli opiskellut Carl Heisslerilla, ja timé puolestaan Joseph Hellmesber-
gerilld sekd Joseph Bohmilld. Rosé toimi konserttimestarina pitkddn myos Wienin
filharmonikoissa sekd esiintyi jonkin verran kamarimuusikkona Brahmsin kanssa.
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Seka Kreislerin ettd vield my6s Amadeus-kvartetin Norbert Braininin sukupolville
Rosé oli keskeinen vaikuttajahahmo.

Ylimalkainenkin kuuntelukierros Youtuben maailmassa paljastaa, ettd Rosé kiyt-
ti kylld vibratoa mutta ettd se oli erilainen kuin oman aikamme suosimissa kiytin-
noissd. Tallainen vibrato on tavattoman kapea: joskus sen huojunnan frekvenssi on
niin alhainen, ettd on vaikea sanoa kiytetddnko vibratoa vaiko ei. Adni saattaa vi-
reilli my6s muista syistd kuin vasemman kiden liikkeen aiheuttamista; esimerkiksi
luonnonpuhdas kolmisointu vireilee jonkin verran joka tapauksessa. My6s suoli-
kielten kiytolld ja vanhoilla ddnitystekniikoilla lienee osuutta asiaan. Itse kutsuisin
Rosén vibratoa jatkuvaksi, mutta pieneksi ja erittdin tyylikkdaksi.

AJATUKSIANI VIBRATON KAYTOSTA ORKESTERISOITOSSA

Jousisoittimissa vibraton leveytti, méddrid ja tekniikkaa (sormi-, ranne- ja kyynir-
padvibratot sekd ndiden monet kombinaatiot) voidaan sdddelld tiysin portaatto-
masti. Kaikkien orkesterin soitinryhmien ei tarvitse kiyttdd automaattisesti vibratoa
samalla tavoin eiké joka hetki samaan aikaan. Olisi tirkedd erottaa toisistaan tiysin
suora ddni sekd 4dni, jota on juuri ja juuri eldvoitetty erilaisilla mitd hienovaraisim-
milla keinoilla. Molemmille 16ytyy runsaasti kiyttod.

1 Jonkinlaista vibratoa on ollut ainakin niin kauan kuin jousisoittimiakin. Siitd on
mainintoja 1500-luvulta lihtien, erityisesti Francesco Geminianilla vuonna 1751
ilmestyneessi teoksessa The Art of Playing the Violin. Seuraavat suositukset jatkuvan
vibraton kiytostd ndyttdisivit kuitenkin 16ytyvin vasta 1900-luvulta (Brown 2002,
524).

2 Louis Spohr kehitti viulun leukatuen 1820-luvulla ja Adrien-Frangois Servais
sellon lattiapiikin vasta 1850-luvulla. Kesti kauan, ennen kuin piikistd tuli suosittu.
Esimerkiksi 1900-luvun puolelle elineet Carlo Alfredo Piatti ja Friedrich Griitz-
macher kieltaytyivit kiyttimastd piikkid (Walden 1998, 98). Ennen tillaisia keksin-
t6jd vibraton on tdytynyt olla selvisti erilaista kuin se mihin me nykyddn olemme
tottuneet.

3 Tietoisuus vibratojen erilaisuudesta avaa uudenlaisen ja kiehtovan maailman. Olisi
hyvi tutustua tidysin vibratottomaan daneen (vasen kisi ei liiku) seké sen tarjoamiin
mahdollisuuksiin soolo- ja yhtyesoitossa.

4 Vibratottoman a4nen elivoittiminen muotoilemalla — niin sanottu messa di voce,

jonka vield sekd Baillot ettd de Bériot (Stowell 1992, 139) tunsivat 1800-luvun puo-
livilissd — antaa paljon ilmaisullisia mahdollisuuksia ja tekee satsista mielekasti ja
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toimivaa. Mikili timd taso on tiedostettu, voidaan joitain yksittdisid sivelid virittdd
esimerkiksi vibratolla.

5 Jos periodisoittimia kiyttdvd orkesteri soittaa esimerkiksi Corellin, Bachin tai
Mozartin siveltimissid véliddnissi (2. viulu ja alttoviulu) yhtddn vibratoa, menee
muun muassa konsonansseista ja dissonansseista muodostuva rikas kudos helposti
tukkoon ja lakkaa toimimasta.

6 Kohdassa 5 mainittu esittimiskiytinto on siirrettivissi sellaisenaan my6s moder-
neille soittimille.

7 Missd vaiheessa Beethovenin, Brahmsin tai Mahlerin viliddnet muuttuvat sel-
laisiksi, ettd vibratoa tarvitaan kohdassa 5 mainittuihin esimerkkeihin verrattuna
yhtiidn lisdd? Ennen vuotta 1900 ilmeisesti yksikddn historiallinen lihde ei kehota
orkesterin tuttisoittajia kdyttimiin vibratoa. Myos solisteja muistutetaan yhi uu-
destaan pidittyviisyydestd asiassa. Tallaiset kannanotot — Auer, Spohr, Baillot, Jo-
achim, Moser, Bernhard Romberg (Walden 1998, 211) — lienevit sidoksissa myos

1800-luvun siveltdjien estetiikkaan tai mielipiteeseen asiasta.

8 Melodian soittaminen ldhes tdysin ilman vibratoa — Norrington suosittelee sitd
verraten usein — on delikaatti asia ja vaatii jatkuvaa harkintaa ja herkkyyttd asian
ddrelld. Adnid ja fraaseja olisi hyvd muotoilla, pehmittii ja eldvoittdd muilla keinoilla
mikaili vibratoa kdytetddn niukasti tai ei ollenkaan.

9 Jousikiden rooli fraasien ja yksittdisten sivelten muotoilussa tulee aivan uuden-
laiseen valoon.

10 Kun esimerkiksi 2. viulun tai alttoviulun osuus onkin melodiaa, tulisiko sitd ko-
ristella tai elavoittda vibratolla? Entd kun 1. viulun osuus on ainoastaan siestivii
harmoniaa?

11 Vibrato on olennainen osa nykyaikaisen orkesterin ja kamariyhtyeen keinova-
likoimaa. Levei ja jatkuva vibrato — esimerkiksi Norbert Braininin ja Amadeus-
kvartetin kdyttdmani — on hieno ja koskettava ilmaisukeino.

Toisen maailmansodan jilkeen jatkuvan vibraton kiytostd tulee useissa orkesterin
soittimissa standardi. Tallaisen sointi-ihanteen taakse on helppo kitkeytyd. Orkeste-
rin soinnista tulee paksu ja epéilemittd kaunis tai komea, mutta ilmi6on liittyy myo6s
ongelmia: yksittiisistd sivelistd, tahdin iskuista ja lukuisista vastaavista elementeistd
tulee keskenddn yhi tasa-arvoisempia. Konsonanssin ja dissonanssin ero himirtyy,
minki seurauksena yksityiskohtia siséltdvi ja rikas kudos lakkaa toimimasta mielek-
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kaalld tavalla. Eldvistd sisdllostd onkin tullut kaunista pintaa. Vibratosta tulee auto-
maatio, ja sen avulla sekd my6s muilla vastaavilla automaatioilla yksittdinen soittaja
korvaa ajattelun, hahmottamisen ja musiikillisen analyysin aiheuttaman vaivannion.

En itse muista ennen vuotta 1983 kuulleeni yksittdisten ddnten muotoilusta, tah-
din iskutushierarkiasta tai painavista ja heikoista sivelisti puhutun missdin. Sellai-
sia ilmibitd ei ilmeisesti ollut olemassa ympdristdssd, jossa vartuin musiikillisesti.
Fraseerauksestakin puhuttiin vain harvoin. Ja kuitenkin Mozartin, Beethovenin ja
vield Brahmsinkin musiikille ne kaikki ovat elinehtoja, barokin ajan musiikista pu-
humattakaan. Mainittujen elementtien sijaan painotettiin tasaista ja kaunista soin-
tia, tasaista vibratoa sekd briljanttien jousilajien (detaché, martelé, staccato, spiccato)
tasaista hallintaa.

Norrington on tietoisesti ollut suhteellisen ehdoton kulmakarvoja nostattavis-
sa vaatimuksissaan pitdd vibrato minimissi Schumannia, T$aikovskia ja Mahleria
esitettdessd. Oletan, ettd ndma ajatukset on esitetty aivan tarkoituksella kérjistden.
Hin on niin onnistunut herittimain keskustelua ja hin on epdilemittd johonkin
rajaan asti my0s onnistunut tavoitteidensa saavuttamisessa. Jotkut ovat kuitenkin
reagoineet niihin mustavalkoisuuksiin kielteisesti, ja sitd kautta historiallisesti tie-
dostavien esittdmiskidytdntojen vastustajat ovat saaneet lisdd uusia ystivid. Musiik-
kikirjoittaja David Hurwitz (2012) on osittain aivan perustellusti kyseenalaistanut
Norringtonin tapaa kisitelld asiaa sekd erditd kiytettyjd ldhteitd ja niiden kenties
puolueellista valintaa. Omasta mielestdni koko ilmiétd tulisi tarkastella ennemmin-
kin ddnen eldvoittimisen ja minimaalisen vireilyn sekd kontrapunktin toteutumisen
ja yhtyeen kokonaissoinnin kuin totaalisen vibratottomuuden nakokulmasta.

Suhteellisentajuisen kohtuullisuuden tulisi sdilyd johtotdhtend. Vibraton totaa-
linen poisjattdminen on henkisesti aivan yhti laiska ratkaisu kuin sen jatkuva ylli-
pitiminenkin. Pienelld vibratolla voidaan silottaa akordeja tai fraasien pyoristyksia.
Sitd voidaan kdyttdd kauniisti esimerkiksi yksittdisten dédnten lopuissa ja sen pois-
jattimiselld voidaan ilahduttaa kuulijaa erityisissi tilanteissa. Senza vibraton ja mi-
nimaalisen vibraton rajamaailmassa voidaan leikitelld herkullisesti. Pddasia on, ettd
sen kiytto on tiedostettua ja ettd sitd pystytddn tarvittaessa varioimaan niinkuin
yksittdisen ddnen muotoakin.

Viimeistd sanaa vanhoista esittdmiskidytdnnoistd ei suinkaan ole vield lausuttu,
vaikka jotkut asiantuntijat ovat saattaneet sellaisen vaikutelman antaa. Vibraton
miird, laatu ja historia ovat aina pysyneet periodiesittimistd koskevan keskustelun
ytimessd. 2010-luvulla olennaista on ainakin tdma: mikali vibratoa vihennetdin, on
sen tilalle 16ydettivi jotakin muuta. Mitd timd muu voisi olla? Fraseeraukseen ei
ainakaan orkestereissa ole kaikkina 1900-luvun vuosikymmenini suhtauduttu eri-
tyisen tiedostavasti. Tdstd on ollut omat seurauksensa myos jousenkdyton tapoihin.
"Fraseeraus on kaiken kaikkiaan melko koyhii sinfoniaorkestereissa; nykydin on
tapana keskittyd enemmin sointiin kuin muotoiluun.”, toteaa Roger Norrington

(2004,5).m
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Turbosoinnin synty
Julkaistu Rondo Classic -lehdessa lokakuussa 2017

Orkesterien ja yksittdisten soittimien sointi-ihanteet ovat vaihdelleet historian saatossa
paljonkin. Esimerkiksi vuoden 1800 aikalaiskuvauksista saa sointi-ihanteista aivan
toisenlaisen késityksen kuin vaikka vuoden 1960 dénitteistd. Olen itse varttunut aikana,
jolloin orkesterit esittivdt merkittdvidd osaa ohjelmistosta juhlavasti ja intensiiviselld
soinnilla; kaytanto oli vélittynyt edellisiltd sukupolvilta.

Kun lukee 2010-luvun arvioita viulunsoitosta, torm&d tuon tuosta sanapariin
”romanttinen hehku”. Tayteldistd ja syddmid valloittavaa soittotapaa kuvaava ilmaisu
on tuttu jo useamman vuosikymmenen takaa. Hehku néyttdd esimerkiksi kilpailuissa
olevan téirked kriteeri virheettomédn soiton ja nuottikuvauskollisuuden ohella.
Tallaiseen soittotapaan kuuluu katkeamattomana jatkuva vibrato — sdvellyksen
tyylilajista riippumatta.

Puhutaan “turbosoinnista”. Historiallisen esityskdytdnnon idea on tietenkin muuttanut
tilannetta, mutta sen vaikutus ulottui aluksi 1&hinnd barokkiin ja klassismiin.

Kun tarkastelee orkesterien historiaa, sanan ’traditio” huolimaton kdyttdminen saattaa
johtaa harhaan: perinteet ovat katkenneet monta kertaa. Esimerkiksi Mendelssohnin
nuoruudessa Bachin soittaminen oli orkesterimuusikoille tdysin vierasta; he eivit
tienneet milld tavalla sellaista musiikkia tulisi esittéé.

Etsittdessd vanhoja kuvauksia viulusoinnista voidaan Pietro Nardinin (1722-1793) ja
Johannes Brahmsin (1833-1897) viliseltd pitkdltd aikavililtd 16ytdd erityinen
yhdistéva nimittdjé: sdilyneissé lahteissé on toistuvasti tapana kehua esiintyjien soinnin
puhtautta. Ndin kuvaili Wolfgang Amadeus Mozart omaa viulunsoittoaan lokakuussa
vuonna 1777:

[llallisella soitin Strasbourgin konserton [K'V 218]. Se sujui kuin &ljytty. Kaikki
ylistivét kaunista, puhdasta &anté. (auf die Nacht beym soupée spiellte ich das
strasbourger=Concert. es gieng wie 6hl. alles lobte den schonen, reinen Ton.
hernach brachte man ein kleines Clavicord.)

Vastaavia esimerkkejd 10ytdd pitkin 1800-lukua niin viulu- kuin selloldhteistikin.
Ainakin joissakin osissa Eurooppaa puhtaan soinnin vaaliminen ndyttdd jatkuneen
1900-luvun ensimmadisille vuosikymmenille saakka. Vield vuonna 1921 Leopold Auer
toivoisi viulun dénen olevan “’pure crystalline and transparent”.

Thastelun kohteena ei siis ndytd olevan ddnen rikkaus tai muhkeus. Mydskédn soinnin
persoonallisuuden kuvauksia ei alkuperdisldhteistd ole helppo 16ytdd. Suhtautuminen
vibratoon on téssd keskeinen: vasemman kéden vibrato ei pari sataa vuotta sitten ollut
ensisijaisin keino puhtaan soinnin kannattelussa tai eldvoittdmisessa.

Ajateltaessa ennen 1820-lukua sivellettyd musiikkia — aikakaudella, jolla viulua on
vield soitettu ilman leukatukea — mielikuva vasemman kéden tauottomasta
vatkaamisesta onkin hyvin vaivalloinen. Sellon lattiapiikkikin tuli kdyttoon vasta
1800-luvun lopulla. Soittotekninen muutos oli huomattava. Sellonsoitto ei valttimatté
ole sitd ennen ollut intensiivistd siind mielessé kuin sitten seuraavalla vuosisadalla.
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Joachimin koulu hiipui

Brahmsin ja hénen luottoviulistinsa Joseph Joachimin (1831-1907) aikana pyrittiin
musiikin eldvoittimiseen fraasien muotoilun, hienovaraisen rubaton ja monenlaisten
painotusten keinoin. “Romanttiseksi soittotavaksi” kutsuttu hehkuttaminen 2000-
lukulaisessa mielessd ei ndytd olleen ensisijainen tavoite. 1800-luvun lopulla
muusikoilta edellytettiin taitoa “n@hdé sdvellyksen rivien véleihin”. Se taas ei onnistu
pelkéstdédn toteuttamalla kuuliaisesti rytmit tai yleensdkin nuottiin painetut merkinnét,
olivat ne sitten kuinka tarkkoja tahansa. Matemaattisen tarkan nuottikuvan toteutuksen
aika koitti vasta mydhemmin.

Mitd yleensd edes tarkoittaa romanttinen esitystapa? Tatd kysymystd voi ldhted
pohtimaan kuuntelemalla aivan 1900-luvun alussa tehtyjd dénitteitd; muun muassa
Youtubessa niitd on hyvin saatavilla. Tutustumalla esimerkiksi Joachimin soitosta
vuonna 1903 tehtyihin dénitteisiin voi aloittaa aikamatkailun kohti 1800-lukua.

Joachimilla jos kenelld oli perspektiivi romantiikan vuosisadan esityskulttuuriin ja
germaaniseen perintdon. Hidn debytoi 12-vuotiaana Mendelssohnin johtaessa
orkesteria, tyoskenteli Lisztin orkesterin konserttimestarina sekd kantaesitti Brahmsin
viulukonserton. Mutta vain harvoin on kehuttu Joachimin viulun &énen suloisuutta tai
monipuolista vérikkyyttd. Sellaisia médreitd ei muutenkaan ole aina ollut tapana liittdd
saksalaiseen 1800-luvun viulukouluun.

Kannattaa kuunnella myds Joachimin oppilaan ja koulukunnan viimeisen tyylipuhtaan
edustajan Marie Soldat-Roegerin (1863-1955) soitosta tehtyjd tallenteita. Hanen
levytystddn Spohrin yhdeksédnnen konserton Adagiosta vuodelta 1926 voidaan pitia
arkistojen helmeni. Hénen ainoastaan maustamistarkoituksiin soveltuva vibratonsa ei
pyri valloittamaan suurimpia konserttilavoja. Mainitun Adagion esityksessé tekee sen
sijaan vaikutuksen laulava ja viehkedn hienovarainen, mikrotasolla delikaatti
esittdmistapa.

Miksi aikanaan arvostettu, Casalsin ja klarinettivirtuoosi Miihlfeldin kanssa esiintynyt
Soldat-Roeger ei sitten nykyéddn ole yleisesti tunnettu? Siitd yksinkertaisesta syysta,
ettd 1900-luvun ensimmdisilld vuosikymmenilld alkoivat puhaltaa uudenlaiset tuulet,
ja hdnen edustamansa viulunsoiton kulttuuri alkoi vaipua unholaan huomaamattomasti.
Ja kuitenkin hén oli viulisti, jota Brahms oli kiitellyt: ”Wer will es besser machen?”,
lausui sdveltdjd viulukonserttonsa menestyksekkéddn esityksen jidlkeen Soldat-
Roegerille vuonna 1885.

Joachimin kuolemaa vuonna 1907 voidaan pitdd erddnd vanhan ja uuden aikakauden
rajana. Vuonna 1926 viimeinen mohikaani Soldat-Roeger edusti jo ajat sitten
vanhentunutta soittotapaa. Hénen korkeassa idsséd tekeminsd Spohr-dénite on taltioitu
aikana, jolloin konserttilavoilla loistivat Kreisler ja Heifetz.
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Teraskielet suolikielten tilalle

Kun estetiikka, aikakausi tai esittdmiskdytdntd muuttuu, kyse on lukuisien muutosten
kasautuvasta yhteisvaikutuksesta: niin sosiaalipoliittisten, uskonnollisten kuin
taiteellisiin arvostuksiin liittyvienkin.

Ei ainoastaan 1700-luvun lopussa, vaan mydskin 1900-luvun alussa koettiin raju
teollinen vallankumous. Viliin jd&ineen vuosisadan aikana soittimet muuttuivat, ja sekd
orkesterit ettd yleinen volyymi kasvoivat merkittdvasti. Tavoiteltavaa oli erityisesti
ddnen kantavuus suuremmiksi muuttuvissa konserttisaleissa. Puhaltimiin rakennettiin
lappid ja venttiileitd.

1900-luvun alussa syntyi jazz-musiikki. Kuka olisi aikaisemmin osannut kuvitella
sellaista sointimaailmaa? Tamékin muutos vaikutti vélillisesti klassisen musiikin
esittdmisen tapaan.

Viimeinen tekninen mullistus jousisoittimissa oli siirtyminen eldinten (lammas, peura)
suolista tehdyistd kielistd terdskieliin. Suolikielten intiimimpi sointi oli edellyttényt
muusikoilta sofistikoituneempaa tapaa késitelld soitinta.

Teréskielten huoleton kaisittely teki mahdolliseksi soittotavan, joka saattoi vélilld olla
jopa aggressiivinen. Liséksi uudet kielet pysyivdt mainiosti vireessd. Siegfried
Eberhardt muistelee 1938 julkaistussa kirjassaan Wiederaufstieg oder Untergang der
Kunst des Geigens (Die kunstfeindliche Stahlseite) teraskielten lapimurtoa:

Alettiin korvata viulun suoli-e-kieli terdskielelld. Vield tdndénkin néden silmieni edessd
terdskielten ensimmadisten puolustajien innostuksen sekd ilon, kun todettiin ettd timén
kadnteentekevian uudistuksen avulla ei jousen kitindd yleensd niin herkélld e-kielelld
soitettaessa endd pystynyt kuulemaan. Edut vaikuttivat korvaamattomilta. Viulua pystyi
raapimaan, mutta hienostuneinkaan sielunsalapoliisi ei olisi kyennyt toteamaan saati
todistamaan minkéadnlaista kauneuslakeja vastaan tehtyd rikosta. Tdmd vaikutti kuin
vapautuminen painajaisesta: Nyt pystyi, ei, nyt oli pakko painaa, eikd kuitenkaan ollut
endd kitkuttaja. Terdsviulisti valtti kaikki vaarat.

Adinet tiyteen mittaansa

Sinfoniaorkestereiden sointiin pétevédt samat ihanteiden muutokset. Mikali jokaisen
orkesterin jdsenen korkein tavoite on “’solistinen hehku”, syntyy turpea yleissointi. Jos
partituurin peruslinjoja tai kontrapunktisia yksityiskohtia halutaan tuoda esiin,
erityisesti kontrabassojen ja sellojen tulisi vélttda laajaa vibratoa.

Entdpd musiikin sanoma tai viesti? Mikéli yhtdloon ympitddn raskasta ideologista
painolastia, niin kuin 1800-luvun edetessd pédsi kdyméén, aletaan etddntyd sdveltdjin
tavoittelemista alkuperdisista soinnillisista intentioista.

Artikuloitu ja yksityiskohtien korostamisesta ldhteva esitystapa oli vield vuoden 1840
tienoilla ollut yleinen eri puolilla Eurooppaa. Saksassa vaikutti kaksi hyvin erilaista
persoonallisuutta: Felix Mendelssohn Bartholdy ja Richard Wagner. Mendelssohn johti
musiikkia usein nopeissa tempoissa. Varsinkin Beethovenin kohdalla Wagnerin oli
vaikea téllaista ymmairtdd — hdnen ndkemyksensd musiikista oli muotoutunut
erilaiseksi — ja hidn vaali hitaampia tempoja sekd harrasta ja mystisempdd
tulkintaotetta.
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Yksityiskohtien artikuloimisen merkityksen Wagner ymmaérsi omalla tavallaan ja pyrki
kirvoittamaan orkestereista tasaisia, aivan tdyteen mittaan soitettuja intensiivisid
sdvelid. Vaikuttaa siltd, ettd tdimd on 1800-luvun puolivélissd ollut uudenlainen
lahtokohta soittamiselle. Sostenutoa eli dénten soittamista tdyteen mittaan oli toki
harjoitettu jo edeltdvillikin vuosisadoilla, mutta vasta Wagner halusi tehdd siitd
orkesterisoitossa kaiken danenmuodostuksen ldhtokohdan ja perustan.

Minkélainen oli saksalaisten orkestereiden sointivéri-ihanne ollut ennen Wagneria?
Carl Maria von Weberin Taika-ampuja -oopperaa ihailtiin 1820-luvulla yleisesti.
Hénen musiikkinsa on ldhtokohtaisesti vield tyyliltdén klassista, mutta kuitenkin hdnen
dramatiikkansa sekd tietyissd jaksoissa kuvaamansa aavemaailma vaikutti voi-
makkaasti nimenomaan nuoreen Wagneriin. Kaiken kaikkiaan Weberin tyyli ei vield
ole synonyymi turpealle “romanttiselle” esitystavalle.

Entd mitd tieddmme Brahmsin alkuperdisistd soinnillisista tavoitteista? Mahtoiko
nithin vield kuulua toisen maailmansodan jélkeiselle, meidédn tuntemallemme
esitystavalle ominaista testosteronia?

Jotain Brahmsin ihanteista voitaneen péitelld pienehkdistd kokoonpanoista hidnen
sinfonioitaan esittdneessd Meiningenin hoviorkesterissa. Varsinainen intensiivinen
hehkuttaminen ei vilttimittd ole ollut meinigenilaisille ominaista tai ainakaan
ensisijainen tavoite. Vasta 1900-luvun alussa kéynnistyi keskustelu uudella tavalla
sensuaalisen vibraton “turmelevista” vaikutuksista. Brahms on téllaisissa tilanteissa
hyvinkin saattanut edustaa konservatiivisempaa kantaa, jossa musiikin kaikkein
korkeimpiin tavoitteisiin ei kuulunut eroksen palveleminen.

Sdveltdjien toivoma rikas yldsdvelresonanssi orkesterin soinnissa tdytyy erottaa toisen
maailmansodan jalkeisen tulkitsijaportaan lanseeraaman yltidromantiikan tarkoitus-
peristd. Edellinen on syvyyttd ja jdlkimmidinen pyrkimystd tdyteldisyyteen ja
ekspressioon. Virheellisesti “romanttiseksi” kutsuttu jatkuva vibreeraaminen saattoi
pikemminkin tukkia syvén soinnin ihanteen.

On mahdollista, ettdi Weberin, Mendelssohnin ja jopa varhaisimman Brahmsin
ihannesointi oli vield vaaleampi ja solakampi, alussa mainitun puhtaan ideaalin (”pure
tone”) mukainen. Vaikuttaisi silté, ettd tdyteldisyyden ihannointi lisdantyy 1800-luvun
edetessd ja muuttuu todella itsetarkoitukselliseksi vasta toisen maailmansodan jilkeen.
Eikd juhlava yleisotekaan vélttdiméttd ollut alun perin saksalaisen musiikin
sisddnrakennettu perusominaisuus.

Beethoven sai lyijyt jalkaan

1800-luvun alku oli uusi ja erilainen aikakausi, joka halusi ndhdd monia asioita tai
ilmiditd romanttisten silmélasien ldpi. Tdmé ilmeni muun muassa siten, etti ajan
henkeen kasvaneet eldmaikerturit tekivdt sdveltdjistd kuolemattomia kirjoittamalla
heistd vahvasti idealisoivia biografioita. Mozartista ja Beethovenista tehtiin hyveellisid
ja kirkasotsaisia suurmiehid silottelemalla heiddn eldménvaiheidensa karuimpia
rosoisuuksia.
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Muutokset olivat moninaisia. Beethovenin metronominumeroita pienennettiin
maltillisemmiksi. Klassismin musiikista seulottiin kuultaviksi romanttisimmat,
kernaasti synkeét ainekset. Oivallista materiaalia olivat Mozartin sévellykset g- ja d-
mollissa, timén ooppera Don Giovanni sekd elimin traagisina viimeisind kuukausina
sivelletty Requiem.

Kansallismielisyys nosti paétdan. Saksankieliselld alueella tdméd ilmeni esimerkiksi
siten, ettd oltiin huolestuneita italialaisen oopperan voittokulusta, “rossinilaisesta
kuumeesta”. Yhdistymistd kohti matkalla oleva Saksa rakensi identiteettiéién.
Esimerkiksi Johann Nikolaus Forkel oli mukana nostamassa Bachia kansallissankarin
asemaan.

Beethoven oli koko 1800-luvun ajan séveltdjd, jota jokainen osapuoli havitteli
menneisyydestd itselleen. Hénet pyrkivdt nostamaan jalustalle kaikki. Konservatiivit
(Brahmsin piiri) ndkivdt hénet taidoiltaan ja hengenvoimaltaan ylittimattoméana
huippuna, “’tulevaisuuden muusikot”, etunendssd Liszt ja Wagner — uuden ja paremman
alkuna.

Vastaavanlainen kahtiajako toimi my6s musiikkipiirien ulkopuolella: sekd sotaisat ettd
rauhaisat osapuolet yrittivdit omia hénet. Poliittisesti Beethoven oli oivallinen
manipulaation véline, ja niinpd assosiaatiot hdnen vapauskisityksiinsdé Ranskan
vallankumouksen alkuvaiheessa alkoivatkin eldd omaa eliméinsd. Hénen musiikkiaan
alettiin kuohuvan vuosisadan edetessi esittdd raskaammin. Vuonna 1827 menehtyneen
Beethovenin alkuperidiset intentiot olivat luonnollisesti tdysin vapaita hénen
kuolemansa jdlkeen esitetyistd filosofioista. Tédmén voi yrittdd pitdd mielessa
ihannoitaessa orkestereiden myohdisimmidn romantiikan aikana turpeaksi
“kehittynyttd” sointi-kulttuuria.

Beethoven-kultti kasvoi joka tapauksessa huomattaviin mittasuhteisiin. Alkuperdinen
1800-luvun parin ensimméiisen vuosikymmenen esitystapa — solakka sointi, rivakat
tempot, tahdin metrin huomioiva ja vield puheenomainen artikulointi — sai joutaa
syrjain.

Paidttymiittomit melodiat

Euroopan hullu vuosi 1848 asetteli poliittisia palikoita uusiin asetelmiin. Yhteis-
kunnassa ja yleisessd ihmiskuvassa (mainittakoon etenevé yksilon korostaminen seki
filosofeista Schopenhauer ja myohemmin Nietzsche) tapahtuneiden muutosten
vaikutukset heijastuivat taiteissa lukuisin tavoin. Pitkdén jatkuneita traditioita painui
unholaan ja korvautui uusilla.

Saksalaisesta enemmén tai vihemmén yhtendisestd jatkumosta Bach—Kirnberger—
J.A.P. Schulz—Beethoven—Spohr—Mendelssohn(—Schumann—Brahms) oli omana ainut-
laatuisena ilmionédédn alkanut poiketa Richard Wagner. Hén néyttdd antaneen piu paut
monelle perushyveelle tai parametrille. Han halusi vihdoin luopua muun muassa
metriin sidotusta tahtikasityksesté ja tuoda tilalle laveat ja padttyméattomét melodiat.

Tamaéntyyppiset sointiin vaikuttavat kidsitykset ovat meille maailmansotien jélkeisen
postjilkiromantiikan kasvateille nykyéddn itsestdén selvid, mutta millaisia olivat
orkesterisoiton ihanteet olleet 1800-luvun puolivélin Saksassa?
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Mikddn ei ndytd olevan orkestereillemme vieraampaa kuin soittaa #déni loppuun asti
muuttumattomalla voimakkuudella.

Niin manasi Wagner vuonna 1869 esseessdin Uber das dirigieren. Millainen oli
vallitseva soittotapa tuolloin? Olivathan modernit Tourte-jousetkin kulkeutuneet
esimerkiksi Dresdenin hoviorkesteriin vasta 1850-luvun alussa. Muun muassa
Beethovenin viidennen sinfonian ensimmaéisten fermaattien toteuttaminen darimmaéisen
ekspressiivisind oli monilla vanhoilla jousilla vaikeaa. “Purista se [fermaatti]
viimeiseen veripisaraan!” vaati Wagner esseessa.

Tuonaikaisen jousen kérkipuolella oli kuitenkin jotakuinkin mahdotonta tuottaa
intensiivistd fortissimo-dantd. Esimerkki kertoo Beethovenin alkuperdisestd vuoden
1808 esittdmiskdytdnnostd paljon: monia asioita ei suinkaan soitettu tasaisella
sostenuto-dénelld.

Wagnerille oli jo nuorena kehittynyt omanlaisensa musiikki- ja sointivisio. Hén
mainitsee omaeldmaikerrassaan useaan kertaan, kuinka tuo visio péési saksalaisissa
teattereissa “rappeutumaan”. Vuonna 1839 Pariisissa Frangois-Antoine Habeneckin
johtama konservatorion orkesteri kykeni kuitenkin nostamaan nimé nuoruuden néyt
uudelleen pintaan. Wagner kuvailee tdtd kokemustaan Ranskassa:

Erdissd harjoituksissa sain odottamatta kokea jotakin niin suurta, ettd voin sanoa sen
merkinneen ratkaisevaa kédnnettd kehityksessdni taiteilijana. Kuulin Beethovenin
yhdeksdnnen sinfonian, jonka tdmd esimerkillisesti harjoitteleva orkesteri esitti niin
taydellisesti, ettd kuvani tdstd ihmeellisestd teoksesta kirkastui yhdelld iskulla. Olin
nuoruudenhaaveissani aavistanut téllaisen tulkinnan olevan olemassa.

Sen sijaan saksalaisten orkestereiden esittdesséd Beethovenia Wagner joutui pettyméén
yhd uudelleen. Magdeburgilaisten, dresdenildisten ja wienildisten soittajistojen
Iyhytjanteisempi, vanhanaikaisesti “barokkisempi” soittotapa ei vastannut hidnen
haaveidensa mielikuvaa.

Vallankumousta Pariisista

Vallankumouksellisessa Pariisissa oli kuitenkin jo niinkin varhain kuin 1700-luvun
lopussa alkanut orastaa tasaiseen sostenutoon perustuva soittotapa. Siind oli jo piirteitd
tyylistd, joka sitten 1900-luvulla vei voiton orkesterikentélld. Se tyyli on ollut
Wagnerille selvdsti mieluisampi: Giovanni Battista Viottilta ja hidnen opetuslapsiltaan
(Habeneck edusti titd perint6d) peritty yhtendistetty, jopa standardisoitu soittotapa sekd
voimakas ja leved jousenkdyttd ovat kantaneet hedelmdd Pariisin konservatorion
orkesterin kuuluisissa esityksissd. Ranskassa vuonna 1839 Wagnerin oli yllittden
mahdollista kuulla sointia, jota hdn joutui myShemmin Saksassa ikdvoiméddn monta
kertaa.

Suuren orkesterin johtaminen oli yleisesti ollut lapsenkengissdén vield 1830-luvulla.
Orkesterit harjoittelivat konserttia varten vain kerran tai pari. Viulu kédessd johtanut
Habeneck oli yksi ensimmaisista sellaisista kapellimestareista, jotka kéyttivit runsaasti
aikaa teosten opiskeluun ja harjoittamiseen. Beethovenin yhdeksdnnen sinfonian
haltuunotto oli kestidnyt héneltd kolme vuotta. Useassa ldhteessd kuvailtuun Pariisin
esitykseen liittyi paljon kurinalaisuutta ja asialle omistautumista. Lopputuloksen on
taytynyt olla jotain aivan muuta kuin Wagnerin kuvaamat saksalaisten orkestereiden
esitykset samoina vuosina.
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Beethoven lienee séveltinyt sinfoniansa osaamatta vield kuvitella nykyaikaista
tahtipuikkoa tai detaljoitua orkesterinjohtamistekniikkaa. Tahdinlydjdn roolista tai
haitallisuudesta alettiin noina vuosikymmenind kéydd runsaasti keskustelua, mutta
vield Schumannillekin riitti, ettd kapellimestari ainoastaan lyd teoksen kédyntiin.
Orkesterinjohtajan mahdollisuudet viilata yksityiskohtia tai yleensdkdén muokata
esitystéd delikaatimpien sointivisioiden osalta ovat tuolloin olleet hyvin rajallisia.

Mullistavaa estetiikkaa edustaneella Wagnerilla riitti maarétietoisuutta saada soittajista
irti haluamansa. Hén tulikin pitk&ll4 aikavililld onnistumaan tavoitteissaan. Hén kuului
epdilemattd ensimmadisten modernien kapellimestarien joukkoon.

1900-luku: Furtwinglerista Karajaniin

Berliinin filharmonikoiden kapellimestarit olivat kautta historian olleet keskeisid
sointi-ihanteen muokkaajia. Wagneria paljon johtaneen Wilhelm Furtwénglerin ideaali
1900-luvun alkupuolella oli jo muhkea, ja tdmén hyveen tydstimistd jatkoi edelleen
Herbert von Karajan.

Karajan oli malttamattomana odottanut mahdollisuutta syrjayttdd Furtwéingler
filharmonikoiden johdosta. Jalkimmaéinen oli asetelmasta hyvin tietoinen. Aikakausi ja
esittdmiskdytinto olivat jélleen kerran muuttumassa. Jotkut alkoivat pitdd metafyysista
Furtwinglerid jo tdmén elinaikana mennyttd maailmaa edustavana kummajaisena.
Taman nerokkaan orkesterinjohtajan my6td menivitkin mailleen kutakuinkin viimeiset
rippeet saksalaisesta idealismista. Myos merkityksellinen fraseeraus sekd tempollisesti
fleksiibeli ja joskus oikukaskin esittdmistapa saivat vdistyd steriilimmén, vaikkakin
tietenkin erittdin ilmaisuvoimaisen kulttuurin tielta.

Musiikin kuluttaminen d4nilevyjd kuuntelemalla lisdéntyi nyt nopeasti. Taltiointien oli
kestettdvd lukemattomat toistot eli absoluuttisen samanlaiset esityskerrat. Téllaisella
virheettdomyyden vaatimuksella oli vaikutuksia instrumentaalitekniikkaan: Legen-
daarinen levytuottaja Walter Legge ja Karajan kayttivdt vuosikausia 16ytddkseen
alukkeettoman jousenkdyttotavan, joka tuotti kaunista ja nimenomaan pelkistiédn
kaunista d4nta.

Konsonantit, ylimaérdiset (joskus sdveltdjdn merkitsemitkin) aksentit ja yleensdkin
kaikenlainen hiemankaan “epadmiellyttivad” aines karsittiin pois. Pesuveden mukana
liukeni pois yhtd ja toista sellaista, mikd oli edeltdvien vuosisatojen musiikin
yksityiskohtien kiinnostavuuden eli alkuperdisten ideoiden toimivuuden kannalta ollut
keskeisti. Soinnin loisteliaasta niyttavyydestd oli tullut tavoitteista térkein.

”Rytmi on soinnin vihollinen” — niin tiedetdédn Berliinin filharmonikoissa noina
vuosikymmeniné ajatellun. Tehokkuutta ja voimaa ihailevalla aikakaudella komeus ja
tasaisuus olivat nyt musiikin tekemisen kriteereitd. Euroopan ja Yhdysvaltojen
orkesterit muuttuivat yhdenmukaisemmiksi. Erityisesti Philadelphian orkesteri oli
kuuluisa soinnistaan, joka oli aina samanlainen riippumatta esitettdvin teoksen
tyylilajista.

Karajanin uran huipentuminen oli sidoksissa teknologian véddjadmattomédn
kehitykseen. Kun oli edetty 1980-luvulle, hifisti havitteli suurikokoisista
kotikaiuttimistaan jotain ihan muuta kuin live-esitysten ystdvd perinteisistd
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konserteista. Voittajia olivat LP-levy sekd mydhemmin video ja CD-levy tai
ennemminkin niitd kauppaavat tahot. A#niteknologian murroksen mydti muuttuneet
kuluttamis- ja kuuntelemistottumukset seké niihin kytkoksissa oleva tapa soittaa olivat
suurin  1900-luvulla tapahtunut esittdmiskdytdnndllinen muutos. Pisimmén korren
taisivat vetdd lentokoneella joka paikkaan ehtivdt kapellimestarit sekd korkeasti
palkatut téhtisolistit.

Kentti polarisoituu

Turbosointi syntyy, mikili soinnin muhkeus, sostenutomainen tasaisuus tai intensiteetti
nostetaan jalustalle ohi muiden soittamisen parametrien. 1900-luvun edetessd nousi
uudella tavalla keskioon yleison valloittaminen soiton kiihkeydelld. Modernistinen
jélki-freudilainen ekspressionismi sekd maailmansotia seurannut henkinen alakulo
16ivét varmasti osaltaan leimansa vuosisadan loppupuolen ajoittain kiivaaseen tapaan
esittdd musiikkia.

Artikulaatioon liittyvét hienovaraiset kysymykset olivat pitkdn ajan kuluessa jadneet
yhd vihemmaille huomiolle. Fraseerauksen idea oli loitontunut etdédlle 1700-
lukulaisesta. Tallaisia kysymyksid kannattaa tarkastella erityisesti juuri Lisztin ja
Wagnerin my6téd alkaneen aikakauden yhteydessd: he edellyttivit sekd musiikilta ettid
sen esittdmiseltd muun muassa draamaa, aistillisuutta sekd pitkdjénteisempéa
melodista laveutta. Koko harmoninen ajattelu ldhti heiddn aikanaan kehittymaén
uudenlaiseen suuntaan; liséksi aikakésitys musiikissa ja yleensékin taiteissa mullistui.

Mainituille niin sanotun uus-saksalaisen koulukunnan edustajille erdinlaisena
vastapoolina ndyttdytynyt Mendelssohn oli erds viimeisistd séveltdjistd, joiden Carl
Philipp Emanuel Bachin aikaiseen estetiikkaan pohjautunut koulutus oli ollut
perinpohjaista. Mendelssohn kasvoi toki jo germaanisen romantiikan hengessd, mutta
oli silti pohjannut 1700-lukuun eri laajuudessa kuin oikeastaan kukaan myShemmisti
sdveltdjistd. Erddnlainen tyylillinen raja kulkeekin juuri tdssd: Mendelssohnin
esittimiskdytdntdd avoimesti vieroksunut Wagner ei perustanut koulutuksesta,
sdannoisti tai oikein edes perinteestd, vaan kasvoi uudenlaiseen aikakauteen ja toimi
sen johtohahmona.

1990-luvulta ldhtien soittotavat ovat alkaneet uudella tavalla eriytyd ja on alettu
haikailla sekd tyylitietoisten (vanhan musiikin uudistusliike) ettd persoonallisten
esitysten (Furtwénglerin aika) perddn. Monen nykyaikaisen yhtyeen soitto on
muuttunut ja tietynlaiset yleissuuntaukset ovat selvidsti havaittavissa. Tempot ovat
jélleen muuttuneet sujuvammiksi, yleisote on keventynyt, ja vibraton kayttd on
tiedostetumpaa.

Kentdlld on havaittavissa polarisoitumista: Yhtdiltd on orkestereita, joissa on valittu
linjaksi 1900-luvun puolivilin perinteisiin pohjautuvan, kaikkein myo6hdisimmén
romantiikan sointikulttuurin vaaliminen. Toisaalta yha harvempi soittajisto kuitenkaan
pitidytyy kokonaan téllaisellakaan linjalla: monia perinteistdén tunnettuja filharmonisia
orkestereita saattaa kdydd sddnnoéllisesti johtamassa barokin esittdmiskdytdntoihin
erikoistunut muusikko.
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Runojaloista romantiikkaan.
Vanhemman musiikin esittamiskaytinnot
sinfoniaorkestereissa.

SOVELTAJAPROJEKTIN RAPORTTI
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1 Soveltajatyon taustat ja vaiheet

1.1 Historiallisia esittimiskaytiantoji orkestereihin?

Musiikkia on eri aikakausina — myds aivan viime vuosikymmenind — soitettu varsin
erilaisten periaatteiden mukaisesti. Nykyaikaisen orkesterin lounaspdyddssd saattaa
vanhaan musiikkiin erikoistuneen asiantuntijan vetdmin periodin aikana esiintyd
monenlaista epétietoisuutta. Vieraileva kapellimestari on juuri pyytinyt soittamaan
lyhyemmin, matalammin ja nopeammin kuin tuntuisi miellyttdvéltid. Harjoituksissa
esitetyt perustelut sekd terminologia ovat ristiriidassa soittajien omien moneen kertaan
koeteltujen késitysten kanssa. Orkesterimuusikon oma instrumentalismi, muusikkous
ja niiden kautta kutakuinkin koko maailmankuva on saattanut rakentua sellaisen
teknisen kokonaisuuden (jatkuva vibrato, jousenkaytto, artikulaatio, tapa intonoida) ja
musiikillisen ymmaértdmisen varaan, jota ollaan nyt kyseenalaistamassa.

Keskisuuressa kaupunginorkesterissa tyOskentelevd alttoviulistikollegani pahoitteli
vuosittaisten kirkkomusiikkiteosten harjoitusten yhteydessd toistuvaa ilmidta. Esiin on
noussut tdllaisia kysymyksid: Kuinka musiikkia muotoillaan tai painotetaan?
Soitetaanko enemmén kérki- vai tyvijousessa? Mikd tdmé vibratojuttu on? Kollega
olisi toivonut ddnenjohtajilta selkedmpid ohjeita tdllaisiin kysymyksiin. Toisaalta oli
tuntunut siltd, ettd kapellimestari jollain lailla pihtasi tietoa, jota hénelld ilmeisesti
kuitenkin oli.

Itsedni askarruttaa véite, jonka parhaassa idssd oleva suomalainen huippumuusikko on
minulle esittdnyt: "Muusikko ei lue.” Eli taiteellisten ratkaisujen tulisi ilmeisesti 10ytya
fiilispohjalta ”musiikista itsestddn”, kenties my0s fyysisen tuntuman kautta, mutta ei
koskaan tiedon, teorian tai kirjallisen opiskelemisen avulla.

Kenen asia on kertoa mitd tavoitellaan: konserttimestareiden, tuttisoittajien,
alkeisopettajien, viululehtorien, teorian- tai historianopettajien vai lehtien musiikki-
arvostelijoiden? Oliko vakiintuneessa esitystavassa jotain vikaa?

Kysynkin siis: Tarvitseeko orkestereihin viedd tietoa? Mitd se tieto on tai minkélaista
sen pitdisi olla? Loytyisikd mahdollisuus vaikuttaa soittamisen tapoihin musiikki-
oppilaitoksista, joissa kasvatetaan tulevaisuuden muusikkopolvea?

1.2 Soveltajaprojektin tavoitteet
1.2.1 Kehittimiskohde

Projektini perimmdiisend tavoitteena on lisdtd orkestereissa tietoa historiallisista
esittimiskdytdnndistd. Olen valinnut ensisijaisiksi aiheiksi perehtymisen artikulointiin,
fraseeraukseen! ja vibratoon sekd kysymyksen siitd, miten mainitut elementit
vaikuttavat yhtyeen sointiin. Kohdistan ja rajaan tutkimukseni orkesteri- ja
yhtyesoittoon.

1 Termi fraseerata kuuluu nykydan muusikoiden paivittdiseen kielenkayttdén. Ennen 1800-lukua
savelletyn musiikin yhteydessa kéaytettynd se on kuitenkin periaatteessa anakronismi eli aikavirhe.
Fraasi-sanakin alkaa yleistyd musiikkitermind vasta 1700-luvun jalkipuolella. Ks. tarkemmin Haynes &
Burgess (2016, 195).
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1.2.2 Kentta

Kokemukseni, kysymykseni ja kysymyksenasetteluni, yritykseni ja erechdykseni
kumpuavat pitkélti suomalaiselta orkesterikentéltd. Olen rajannut jatkotutkinto-
projektini koskemaan Suomen Sinfoniaorkesterit ry:n jasenorkestereita. Tunnen niista
jollain lailla noin puolet. Olen joko soittanut niissd vakituisesti, toiminut niissi
alttoviuluavustajana tai kuunnellut niiden konsertteja (esimerkiksi Helsingin
kaupunginorkesteria 1970-luvulta l4htien).

Jatko-opintojeni aikana minulla on ollut monen tasoista erityyppistd yhteistyoti
Lappeenrannan kaupunginorkesterin, Suomalaisen barokkiorkesterin, Avantiln,
Tampere Filharmonian, Radion sinfoniaorkesterin, Helsingin Barokkiorkesterin seké
vanhan musiikin yhtye Opus X:n, Sonus Borealiksen ja muutaman muun yhtyeen
kanssa. Lappeenrannan musiikkiopistolla olen jarjestimini vanhan musiikin kurssin
lisdksi tyoskennellyt opiston opettajien kanssa muun muassa jousikvintettiprojektin
parissa.

1.2.3 Tutkittava aikavili

Ammoisina aikoina sé@velletyn, alkuperédisen vanhan musiikin ”péille” on vuosisatojen
kuluessa kasautunut monenlaisia kulttuurisia kerroksia, jotka ovat muuttaneet ja
jossain médrin hamartineet késityksidimme musiikin esittdmisestd (ks. kuva 1).
Voidaksemme ymmaértidd miten eri lailla sdvellyksid on aikoinaan esitetty, meidén on
hyodyllistd tietdd millaisia vaiheita ja muutoksia soittaminen koki 1800- sekd vield
varhaisella 1900-luvullakin. N&iden muutosten sekd syntyneiden kulttuuristen
kerrosten tunnistaminen, ymmairtdminen ja purkaminen on soveltajaprojektissani
keskeista.
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KUVA 1. Beethovenin musiikin paélle kasautuneita kulttuurisia kerroksia.
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Ajallisten rajausten tekeminen on ollut tutkimushankkeessani vélttamatontd. Haluan
tuoda musiikkikentélle tietoa erityisesti vuosina 1770-1830 sévelletyn musiikin
esittdmisen historiallisista tavoista.2 Pyrin késitteleméién ensisijaisesti tuon ajanjakson
aikana sédvelletyn musiikin esittdmisen tiettyjd periaatteita, mutta olen kaytinnossi
joutunut operoimaan projektini aikana koko myohéisrenessanssin ja nykypdivan véliin
sijoittuvalla aikajinteella.

1.2.4 Téirkein metodi ja oman kehittymisen tavoitteet

Ensisijainen menetelméini tavoitteeni toteuttamiseksi on ollut artikkeleiden
kirjoittaminen. Muu tehty toiminta (konsertit, haastattelut, kenttity6 jne.) on ollut tille
tavoitteelle alisteista. Kaikki tyoskentelyni orkestereissa sekéd soittaminen yleensikin
on tuottanut tietoa artikkeleihini. Suoritetut opinndytteen osiot muodostavat siis talld
tavoin yhden kokonaisuuden.

Jatko-opintojeni tavoitteita ovat olleet my6s oma kehittymiseni esiintyvéana taiteilijana,
musiikkikirjoittajana, asiantuntijana, luennoitsijana ja kouluttajana. DocMus-
tohtorikoulun soveltajakoulutuksessa on kehittdmiskohteen eteenpéin viemisen lisdksi
olennaista myos kehittya itse sekd raportoida siit.

1.2.5 Alkuperiisyyden ja eriasteisten kompromissien pohdinta

Kisittelen ja pohdin soveltajaprojektissani musiikin nykyaikaista esittdmistapaa,
vanhoja alkuperdisid kéytintdjd sekd ndiden vilille asettuvia lukuisia vélimuotoja.
Nain ollen ajatus alkuperdisyydestd ei voi olla nousematta tydssdni tuon tuosta esiin.

Elimme 2000-lukua ja meilld on telineelld edessimme Haydnin, Mozartin tai
Schubertin sédvellyksen nuotit. Minkélaisia kompromisseja meiddn on tehtdva
soittimien, nuottilaitosten tai esitystyylin suhteen téllaista musiikkia esitettdessa?
Kompromissejahan ei ole mahdollista vélttdd, kun menneind vuosisatoina sivellettyd
musiikkia esitetddn nykyaikaisessa yhteiskunnassa.

Tavat jdsennelld tai muotoilla musiikkia tai kdyttdd vibratoa ovat vaihdelleet aikojen
kuluessa. Meidén isovanhempamme esittivit Mozartia eri tavalla kuin me nyt 2010-
luvun lopulla, mutta silti heiddn soittotavallaan on nykytietimyksen mukaan ollut vain
osittaisia ja itse asiassa aika hataria yhteyksid vaikkapa 1800-luvun alkupuolella
vaikuttaneiden Louis Spohrin tai Ferdinand Davidin musiikkikisityksiin. Sitd paitsi
mainittujen merkkihenkildidenkin kédsitys Mozartista oli jo alkanut loitontua
alkuperdisesta.

100 tai 300 vuotta vanhan kdytdnnon soveltaminen omaan aikaamme ei voi sujua
kitkatta. Erds jonkinasteisia epdselvyyksid ja kuviteltua lokerointiakin aiheuttanut
késite on autenttisuus. Pitdisikd sanan kayttdmistd kenties jollain tavoin rajoittaa? Ei
varmaankaan, mutta tiettyjen periaatteiden ymmaértdminen on paikallaan. Yhtd ainoaa

2 Mainitun ajanjakson puolivalin tienoille sijoittuu Ranskan suuri vallankumous. Tdman yhteiskunnallisen
mullistuksen aikana ja jalkeen musiikki seka lukuisat sen esittamiseen liittyvat elementit muuttuivat monin
tavoin (Roger Norringtonin sanoin ”...music was in rapid transition”). Né&itd vuosikymmenia —
siityméavaihetta romantiikan aikakaudelle — on mahdollista pitdd taitekohtana "vanhan” ja uudemman
musiikin rajasta keskusteltaessa.
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totuutta ei ndissd asioissa ole olemassa. On varsin selvdd, ettd aivan alkuperdisten
kaytantdjen palauttaminen ja pilkuntarkka soveltaminen 2000-luvulla on mahdotonta.
Autenttisuudesta tulee astetta harmittomampaa, kun sitd ajatellaan erdéinlaisena raja-
arvona tai likiarvona, jota voidaan ja jota kannattaa yrittdd ldhestyd, mutta jonka
tdydellinen saavuttaminen on mahdottomuus. Tatd mielikuvaa kannattaa makustella,
silld termistd on kuitenkin myds aivan konkreettista kdytinnon hyotyd: jollakin
kasitteelld meiddn on voitava nimittdd sitd tapaa, jolla J. S. Bach on elinaikanaan
teoksiaan esittanyt.3

1.3 Historiallisesti tiedostavien esittimiskaytintojen (HIP)
saapuminen

1950-luvulta ldhtien voimistunut barokin, klassismin sekd lopulta myds romantiikan
esittdmiskdytintdjen tutkiminen on rikastuttanut nykyaikaista musiikkieldmaa.
Voimme huomata, ettd monen klassisen musiikin yhtyeen tai orkesterin musisointi on
muutaman viimeisen vuosikymmenen kuluessa alkanut muuttua solakampaan ja
tyylillisesti tiedostetumpaan suuntaan.

Ensin jotkut soittivat jossain pdin maailmaa barokkimusiikkia ja timéd tapahtui
kuulemma alkuperdisilld soittimilla. Sitten kollega hankki kdyrétorven, jossa ei ollut
lainkaan venttiileji. Seuraavaksi naapuriorkesteria pyydettiin johtamaan konsertti-
mestarin paikalta vanhan musiikin spesialistiksi mainittu henkil®.

Historiallisesti tiedostava esitystapa, Historically Informed Performance eli HIP on
saapunut myos tavalliselle, ”filharmoniselle” tai “modernille” orkesterikentélle. On
kysymys merkittdvastd viime aikoina tapahtuneesta muutoksesta. Lahestymistapojen
kirjo on laajentunut, improvisointi alkaa olla mahdollista seki joskus jopa suotavaa, ja
aivan uudenlainen mutkattomuus leimaa muutamien kuuluisien esittdjien tyoskentelya.

Konkreettista aiheeseen liittyvdd keskustelua tai kielenkdyttod esiintyy orkestereissa
aika vihénlaisesti. Minusta oli vuosien kuluessa alkanut tuntua siltd, ettd aihetta olisi
kiinnostavaa yrittdd késitelld jollakin tavoin. Kuinka tiedostettu HIP:in saapumisen
prosessi on orkestereissa? Mitd muutoksen taustalla on ja ketkd kaikki ovat osallisia?
Tavoitteenani on erilaisten vaihtoehtojen tiedostaminen ja verbalisoiminen seké niiden
vélittdminen orkesterikentille.

Yksittdisten orkesterimuusikoiden merkitys on keskeinen, mutta paljolti on kysymys
my06s kapellimestareista. Viimeksi mainitut ovat nykyddn eri tavalla tiedostavia ja
perehtyneitd kuin Klempererin tai Karajanin aikana. Keskustelin muutosprosessista
Radion sinfoniaorkesterin ylikapellimestari Hannu Linnun kanssa tammikuussa 2015.
”Meisté kaikista on tullut suhteellisen hyvilld mutulla toimivia kippejé” kuvaili Lintu
ikdpolvensa orkesterinjohtajia.

3 Autenttisuudesta vanhemman musiikin esittimisessé ks. ldhemmin esim. Bruce Haynes (2007), John
Butt (2002) tai Peter Kivy (1995).
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1.4 Soveltajatyon vaiheet
1.4.1 Liihtokohtia

Lahtokohtana historiallisia esittimiskayténtojé tutkivan soveltajatyon aloittamiselle oli
sithenastinen kokemukseni orkesterimuusikkona. Olen toiminut alalla pitkdén. Minulla
on ollut mahdollisuus seurata barokin, klassismin sekd viimeisimpéni romantiikan ajan
historiallisesti tiedostavien esitystapojen saapumista ja levidmistdi maamme
orkestereihin.

Asemani musiikkikentédlld on sikdli poikkeuksellinen, ettd olen tydskennellyt
alttoviulistina noin 30 vuoden ajan sekd moderneissa orkestereissa ettd keskeisissé
periodiyhtyeissd. Orkestereiden produktiot ovat olleet kalenterissani perdkkdin ja
paillekkéin: saman pédivan aikana olen monesti paitynyt soittamaan “modernia” ja
vanhaa soitinta, ja tutut kapellimestarit ovat johtaneet samoja teoksia niin terds- kuin
suolikielidkin kdyttidvien orkestereiden kanssa. Merkittdva osa keskeisestd 1700-luvun
ja 1800-luvun alkupuolen orkesterikirjallisuudesta on tullut minulle tutuksi,
arvioitiinpa tilannetta minka tahansa esitystavan nikokulmasta.

Tietyt soittotapoja koskevat kysymykset nousivat 1990-luvulla arkisessa tydsséni usein
pintaan — tai jétettiin toistuvasti késittelemattd. Barokkispesialistien (Anssi Mattila,
Andres Mustonen, Kreeta-Maria Kentala, Jukka Rautasalo, Sirkka-Liisa Kaakinen-
Pilch jne.) vierailuista moderneihin orkestereihin jédi monta kertaa ristiriitainen olo. Oli
kysymys uudenlaisten tapojen omaksumisen ja haltuun ottamisen prosessista: asiat
sekd etenivit ettd eivdt edenneet. Spesialistin poistuttua paikkakunnalta alkoi jélleen
arki. Jokaisen uuden tydviikon maanantaina aloitettiin edelleen aika lailla alusta.
Kysymykset vibraton méérésté, dénten pituuksista, fraasien painopisteisti, jousilajeista
jne. kiersiviat kehdd sekd tydtilanteessa ettd harjoitusajan ulkopuolella kdydyissd
keskusteluissa.

Samoina vuosina minulla oli mahdollisuus tydskennelld myds niissd suomalaisissa
periodisoittimia kéyttédvissd orkestereissa, jotka taivalsivat varsin kivistd pioneeri-
tietddn kohti hyvéksyttyd asemaa maamme musiikkikentdlld. Oli kiehtovaa saada olla
osa sitd prosessia, jossa historiallista faktatietoa muunnettiin eldvéksi ja uudenlaiseksi
musiikkieldmén osatekijéksi.

Pdiddyin hakeutumaan jatko-opiskelijaksi, koska olin alkanut pitkdn ajan kuluessa
kokea tarvetta verbalisoida keskeisid kysymyksid. Halusin selvittdd vanhemman
musiikin esittimisen perusteita sekd itselleni ettd muille. Tiedostin my®0s, ettd olin
opiskellut vanhaa musiikkia virallisesti ja keskittyneesti ainoastaan muutaman vuoden
ajan. Minusta tuntui, ettd nditd opintoja olisi syytd jatkaa. Lisdksi minua kiinnosti
kirjoittaminen: halusin kehittdd itseédni musiikkikirjoittajana.

Tyostin jatko-opintosuunnitelmaa jo ollessani vuorotteluvapaalla Lappeenrannan
kaupunginorkesterista konserttikautena 2010-2011 sekd edelleen lukuvuoden 2011-
2012 aikana ollessani niin sanottu yliméardinen opiskelija.
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1.4.2 Aloittaminen kentan kuulostelemisesta

Opintojeni alkuvaiheessa halusin kirjoittaa vanhemman musiikin esittdmiskdytdnndista
laajemmin, yleiselld tasolla. Oli selvitettdva, mitd historiallisesti tiedostavat kaytannot
tarkoittavat. Mitd tdméd merkitsi sinfoniaorkestereiden kannalta? Sekéd filharmonisen
kéytdnnon ettd “periodityylin” médrittely tuntui hankalalta. Vaikuttiko niiden taustalla
todellakin kaksi toisistaan irrallista leirid? Jako oli tietyssd mielessd keinotekoinen;
soittivathan kaikki kuitenkin sekd klassismin ettd jossain miédrin myds barokin ajan
musiikkia. Kaikkein tirkein kysymys oli siis: koskeeko HIP:in ilmaantuminen
kaikenlaisten orkestereiden muusikoita?

Aloitin jatkotutkintoprojektini pohtimalla, miten vanhaan musiikkiin assosioitavat
esitystavat otetaan modernilla orkesterikentdlld vastaan. Suunnitteilla oli useamman
vuoden ajan kompakti esittdmiskdytdntdopas. Tamad vaikutti tutkimukseni
nidkokulmaan ja tuotti runsaasti orkestereihin liittyvdd materiaalia. Oli harjoitettava
rajauksia koskevaa pohdintaa. Sinfoniaorkesterit esittdvdt Mozartin ja Beethovenin
teoksia useammin kuin Hindelid, Telemannia tai edes Bachia. Vaikutti siltd, ettd
Suomessa tiedetdédn (spesialistien keskuudessa) mydhdisbarokin musiikin esittdmisesté
jo melko paljon. Klassismi ja varsinkin romantiikka ndyttivdt sen sijaan olevan
kartoittamattomampia alueita, ja aloin kokea tdrkedksi keskittyd ensisijaisesti nédihin
kahteen aikakauteen.

Vuosien 2010-2012 aikana tarkastelin dualismia “vanhemman musiikin esittimis-
kaytinnot ja suomalaiset sinfoniaorkesterit”. Painopisteeni oli tuon silloisen otsikon
jélkipuolessa eli sinfoniaorkesterit ry:n jasenorkestereissa. Tuttu kenttd tarjosi hyvén
maaperdn tutkimuskysymysten etsiskelylle. Monet kysymyksistd ovat kulkeneet koko
ajan mukana projektini punaisena lankana.* Pitkdn prosessin tuloksena syntyi idea
”pyhidstd kolmiyhteydestd”: kolmen laajimman artikkelini otsikoita voidaan pitdd
varsinaisina tutkimuskysymyksindni. Metristen painotusten, vibraton kéyton sekd
orkesterisoinnin historian (kohtuumé&érdinen) tutkiminen ovat muodostaneet jatko-
opintojeni ytimen.

Voi tietysti pohdiskella sitd miten kdytdnnot otetaan orkesterikentdlld vastaan, mutta
jos aiheesta mielii hiemankaan tarkemmin kirjoittaa tai puhua, lience tdrkedtd ottaa
selvdd mitd vanhat kdytdnnot ovat konkreettisesti olleet.

Alkoi vaikuttaa siltd, ettdi minun olisi mielekéstd yrittdd kuvata jokin relevantti
esittimiskaytantd. Tastd seurasi perustavanlaatuinen kysymys: Kirjoitanko siitd
minulle tutusta tavasta, jota periodiyhtyeet ympérillini yhteiskunnassa harjoittavat?
Vai yritankd historiallisia lahteitd tutkimalla kuvata tai 16ytdé alkuperdisen, todellakin
autenttisen esittdmiskdytdnnon? Oli alkanut néyttdd siltd, ettd nididen kahden
lahestymistavan vélilla on kuin onkin eroa. Eli kerronko kotimaisen periodi-
orkesterisoiton arkipdivastd — tdlld tavoin me soitamme — vai alanko perehtyd 1700-
luvulla kirjoitettuihin soitinoppaisiin?

4 Tarvitseeko muusikon lukea kirjoja? Millainen oli siirtyminen barokkijousista moderneihin Tourte-jousiin?
Mik& on tradition ja esittdmiskéytdnnén ero? Milla tavoin kaaren merkitys muuttui 1800-luvun kuluessa
jne. Ehka esittdmiskdyténtdajattelu ei lopukaan Bachiin tai edes Mozartiin. Mitépé jos se koskeekin myos
Ysayea, Mahleria tai Aulis Sallisen varhaisinta tuotantoa?
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Olin alkanut keraté listaa aihetta kasittelevastd kirjallisuudesta. Kevaalld 2011 minuun
teki vaikutuksen Clive Brownin teos Classical and Romantic Performing Practice
1750-1900 (2002). Mainitsen tirkeimmaét syyt kiinnostukselleni: Ensinnékin kirjan
aloitusluvut Accentuation in Theory sekd Accentuation in Practice ovat painavaa asiaa
jokaiselle ammattimuusikolle. Lisdksi Brown on tutkinut laulajien ja eri soitinten
1800-luvun historiaa tuoden esiin monenlaista uutta materiaalia.

Vuoden 2012 aikana tapahtui kaksi asiaa, jotka médrésivit jatko-opintojeni suunnan:

1) Klassismin ajan musiikin muotoilemisen ja artikulaation fundamentit nousivat
tutkimukseni keskioon, kun tutustuin huhtikuussa 2012 musiikkitieteilija Hugo
Riemannia (1849-1919) Kkisittelevdan lukuun Jon Laukvikin kirjassa Historical
Performance Practice in Organ Playing. Part 2: The Romantic Period (2010, 253).

2) Saman vuoden marraskuussa haastattelin Lontoossa konserttimestari Peter
Hansonia. Hénelld on tiivis ammatillinen kontakti sekd Clive Browniin (Leedsin
yliopisto’) ettd kapellimestari Sir John Eliot Gardineriin. Sain tapaamisen aikana
kirjoitettua muistiin tietoa akselilla Mozart—Spohr—-Mendelssohn—Ferdinand David—
Marie Soldat-Furtwingler—Végh—Taruskin-Hogwood—Pinnock. Opin Hansoniin tutus-
tumisen myotd, ettd Ranskan vallankumouksen jélkeinen aikakausi ei ole ainoa suuri
esittdmiskdytdnnollinen murros. Ilmeni, ettd 1900-luvun alku onkin aikakautena
oikeastaan vield mullistavampi.

1.4.3 Esittamiskiytiintdjen systemaattinen tutkiminen alkaa 1800-luvusta: vibrato

Mainituista edistysaskeleista johtuen opintojeni ensimmaéinen vaihe jdi vuoden 2013
alussa taakse ja aloin keskittyd johdonmukaisemmin alkuperdisten kaytintdjen
tutkimiseen — olinhan saanut kaytt6oni hyvid tietokanavia ja apuvélineita.
Mainittakoon kirjoittajista David Milsom (2007), Robin Stowell (1992, 1999) ja Simon
Standage (2003) sekéd erikseen Brownin artikkeli "The Decline of the 19th-century
German School of Violin Playing” (2011). Lontoossa tehdystd haastattelusta alkaneen
prosessin seurauksena vietin seuraavat vuoteni 1800-luvun ja 1900-luvun alkupuolen
parissa. Tdmén tydvaiheen tuloksena syntyi vibraton historiaa késittelevd artikkeli
(Sarantola 2014).

Hugo Riemannin aukaisemaa nikokulmaa musiikin muotoilusta, artikulaatiosta ja
fraseerauksesta® olen ty4stdnyt opintojeni loppuun saakka. Hieman kérjistden voidaan
todeta, ettd tutkimusprojektini on ollut oikeastaan vain edellisessd alaluvussa mainitun
Laukvik-yhteenvedon laajentamista seké sen taustoihin ja henkildihin perehtymista.

5 Vuodesta 2018 lahtien Huddersfieldin yliopisto. Kaytan tyéssani kuitenkin nimikett& Leedsin yliopisto.

6 Qlin jo syksylla 1997 joutunut uudelleenarvioimaan eraitd vanhan musiikin esittdmisen kaytantéja, kun
lahdin Amsterdamiin opiskelemaan barokkialttoviulunsoittoa. Tuolloin Sweelinck-konservatoriossa
alkoivat epailykseni hitaasti voimistua: kenties crescendo-"fraseeraus” ei olekaan niin ensisijainen
elementti 1700-luvun musiikin esittdmisessa kuin monet meista olivat ajatelleet? Se, ettd Riemann on
tdman asian tutkimisen kannalta mité keskeisin henkild, alkoi selvitd minulle 2010-luvun alussa.

93



1.4.4 Vihdoinkin 1700-luvulla — olennaista on myohiisbarokin systeemin
ymmértiminen.

Loppuvuodesta 2015 luin Uri Golombin artikkelin ”Keys to the Performance of
Baroque Music” (2008).7 Kaésitykseni musiikin puheenkaltaisesta esitystavasta
selkiytyi. Vertailemalla Nikolaus Harnoncourtin ja Gustav Leonhardtin levytyksid
Bachin kantaateista Golomb jakaa musiikillisen retoriikan kahtia: retoriikkaan
semantiikkana ja retoriikkaan musiikin puheenomaisena esitystapana. Leonhardtin
esitykset edustavat Golombin mukaan enemmén jalkimmaéistd. Juuri avainsana
Rhetoric as speech vahvisti kdsityksidni vanhan musiikin esittdmisestd.?

Lukuisat yksityiskohdat kerddmédsséni aineistossa 10ysivét toisensa. Naulankantaan
osuneista kirjoittajista kannattaa erityisesti mainita Bruce Haynes (2007), Gunno
Klingfors (1985), Helmut Perl (1998) ja Ludger Lohmann (1994). Terdvdityneen
tutkimusprosessin myotd paivitin kontaktit viulutaiteilija Jaap Schroderiin, entiseen
alttoviuluopettajaani Lucy van Daeliin sekd huilutaiteilija Barthold Kuijkeniin.
Seuraavina vuosina syntyi artikkelini "Metrisistd painotuksista 1700- ja 1800-lukujen
musiikissa” (Sarantola 2018). Samoja kysymyksié sivuava artikkelini ”Turbosoinnin
synty” julkaistiin syksylld 2017 Rondo Classic -lehdessa (Sarantola 2017).

1.5 Miksi téillainen kehittimistyo tarvitaan?

Musiikin esittdminen on ollut kaikkina aikakausina muutoksessa. Vaililld muutos on
ollut hidasta (1860-luku) ja vélilld nopeampaa (Ranskan ja Vendjén vallankumousten
jédlkeen). Maailma saattoi sinfoniaorkestereiden nékokulmasta vaikuttaa 1960- ja 70-
luvuilla aika valmiilta paikalta ja Beethoven- sekd Bruckner-tulkinnat hyvinkin
lukkoon lyodyiltd, mutta sittemmin yhteiskunnallista muutosta osaltaan heijasteleva
HIP on muuttanut ajattelutapoja.

On tavallaan paradoksaalista, ettd raikkaus, dramatiikka ja uudenlainen kiinnostavuus
on 16ytynyt vanhasta musiikista ja historiallisista esitystavoista. Ne ovat kuitenkin osa
nykypdivéa. Silld hetkelld kun tietoa haetaan, kun sitd omaksutaan ja hyodynnetéén, tai
etenkin kun yleis0 ottaa sitd vastaan, silloin eletddn vain ja ainoastaan nykyajassa.
Seuraukset ovat hedelmillisid. Soittotapojen yleinen sujuvoituminen ja tyylillinen
raikastuminen on kaikkien kuultavissa: Patricia Kopatchinskajan tai Pekka Kuusiston
esitykset Beethovenin viulukonsertosta ovat ideologisesti kaukana Yehudi Menuhinin,
Herman Krebbersin ja Christian Ferrasin tulkinnoista.

7 Artikkeli on 18ydettavissa myds nimelld "Rhetoric in the Performance of Baroque Music”.

8 Retoriikka on monimerkityksinen tai moniselitteinen kasite, jota kaytetaan valilla aika suurpiirteisesti.
Monenkirjavan semantiikan pitdminen téssa asiassa johtotédhtena eksyttdd meidat helposti valistuksen
ajan kasite- ja merkityshistorialliselle suolle. Ajatus musiikin muotoilemisesta puhumisen periaatteita
noudattaen on sen sijaan selkea. Tallainen selkeys on ollut Leonhardtin ja hanen lahipiirinsa esityksille
ominaista. Kun oivalsin, etti hollanninaikainen opettajani Lucy van Dael on ollut 1970-luvulla mukana
Leonhardt Consortin toiminnassa, pystyin kehittelem&an linkkejd menneiden vuosisatojen musiikin
asiantuntevimpaan esittamiseen ja tutkimiseen. Mitd kaikkea puheenkaltaisuus voi musiikissa sitten
tarkoittaa? Ajatus puheen periaatteita jéljittelevasta esitystavasta lausutaan &&neen varsin harvoin,
vaikka se oli pohjana monilla saveltdjilla ja esiintyvilla muusikoilla viela pitkdan 1800-luvun puolellakin.
"Kaikki hyva musiikki pitdisi saveltda niin, ettd se matkii puhetta.” (Francesco Geminiani vuonna 1751).
"Savelia kaytetddn musiikissa kuten sanoja kaytetddn puheessa; ne palvelevat lauseen rakentumista tai
idean muodostumista.” (Pierre Baillot vuonna 1835).
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Muutos koskee jo kaikkia kentdlld toimivia muusikoita. Aiheeni heréttimét
kysymykset ovat niin orkesterikentdlld kuin musiikkioppilaitoksissakin joka p&ivd
ajankohtaisia. Afinten muovailemiseen, kaarituksiin, fraseeraukseen, vibraton kiyttoon
jne. liittyvdat pohdiskelut — eli lisdéntyneen historiallisen tiedostamisen myota
kdynnistyneen muutosprosessin aiheuttamat epéselvyydet — ovat ldsnd muusikoiden
arjessa. Tallaisista kysymyksistd kdydadn lautakunnissa kiperimmait keskustelut, ja
niitd asioita kapellimestarit pohtivat vuodesta toiseen.

1.6 Aihepiirin parissa aiemmin tehty tyo
1.6.1 Kirjallisuus

Tactusta, tahdin hierarkiaa, metrid, artikulaatiota jne. on késitelty kansainvélisessi
tutkimuskirjallisuudessa seikkaperdisesti. Myos historiallisia esittdmiskaytintoja
késittelevdd materiaalia on runsaasti saatavilla. George Houlen (1987), William
Rothsteinin (2008), Robin Stowellin (1992, 1999), Dorottya Fabianin (2003) jne.
teoksiin viitataan usein; Helmut Perlin (1998), Jon Laukvikin (2010) tai Donald Trottin
(1984) kaltaiset kirjoittajat ovat puolestaan vihemman tunnettuja. Kaikki ndmé ovat
nimid, jotka 10ytyvét artikkeleideni 1dhdeluetteloista.

Kyseessd on kuitenkin kirjoittamisen laji, joka 10ytdd tiensd pedagogien ja
orkesterimuusikoiden késiin vain harvakseltaan. Olen yrittdnyt keksié ladkkeitd HIP:in
saapumisen kentdlld aiheuttamaan hdmmennykseen. Suomen kielelld kirjoitettu, sekd
historiallisia esittimiskédytintdja ettd moderneja orkestereita késittelevd projektini, on
ensimmdinen laatuaan. Tutkimukseni koskee aiheita, joista arkisessa musiikin
tekemisessd on kysymys, mutta joiden tyOstdminen jdd orkestereissa monesti
puolitichen.

Mité aukkoa tai tyhjiotd tydni pyrkii tayttdamadan? C. Ph. E. Bachin (1753) ja Leopold
Mozartin (1787) soitinkoulut ovat kutakuinkin ainoat suomeksi kdannetyt 1700-luvun
alkuperdisldhteet. Esittdmiskdytdnndistd ei ole kirjoitettu omalla didinkielellimme
kovinkaan paljon, ja tutkimukset ovat koskeneet etupéddssd barokin aikaa — usein
kosketinsoitinten ndkokulmasta. Periodiasiantuntijat ovat késitelleet klassismia vain
vdhén, vaikka Ranskan vallankumouksen jélkeiset vuodetkin olisi perusteltua nivoa
vield vanhan musiikin tarkastelun piiriin.

Varsinaisen 1800-luvun — romantiikan vuosisadan — esittdmiskéyténtdjen tutkimus on
viime vuosikymmeniin asti ollut vieldkin vahdisempdd (huomattavimpana
poikkeuksena Clive Brown ja Leedsin yliopiston tutkimusryhmi), kotimaisten
orkestereidemme ndkokulmasta arvioituna jopa olematonta. 1800-lukuun kannattaa
kuitenkin perehtyd; aikakausi ei ole (tieteelliseltd) tiedolta varjeltua kenenk&dn
erityisomaisuutta. Varhaisromantiikan ohjelmistoa on esitetty ja levytetty koko ajan.
Kuuluuko Beethovenin tai Schubertin soittaminen siis HIP:in vai filharmonisen
kaytdnnon piiriin? Olisin sitd mielté, ettd se kuuluu molempiin.

Hanne Lund on tarkastellut kirjallisessa tyossdén “Konserttimusiikin Dingo-ilmié” —

barokkiorkesterien esiinnousu Suomessa 1980-luvulla (Lund 2014) perioditietoista

esittdmistd. Siind kdydaan lapi kotimaisten vanhan musiikin yhtyeiden ensimmaéisid

vuosikymmenid. Tyossd ei kuitenkaan ole kisitelty modernien ammattiorkestereiden

osuutta, eli ndkokulmaa, joka on projektissani keskeinen. HIP:id tavallisissa”
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orkestereissa kisittelevét artikkelit tai tutkimukset ovat poikkeuksia. Sen vuoksi
mainitsen erikseen Colin Eatockin barokkimusiikin esittdmistd koskevan kirjoituksen
”Spreading the Gospel: Period Style for Modern Performers” (Eatock 2015); sen
verran harvinainen se on. Artikkelissa kolme asiantuntijaa (kapellimestari Nicholas
McGegan, viulutaiteilija Jeanne Lamon ja cembalotaiteilija Jeannette Sorrell) kertoo
kokemuk-sistaan moderneja soittimia kayttidvien orkestereiden kanssa.

1.6.2 Suomalaista historiatietoista esittimistii 1960—luvun lopulta lihtien

Huilutaiteilija Olli Ruottisen vuonna 1967 perustamaa Sonores Antiqui -yhtyetté
voidaan pitdd vanhan musiikin alan ensimmdiisend laajempaa huomiota saaneena
toimijana Suomessa. Ruottisen pioneeritoiminnan myo6td historiallisen tiedostamisen
syveneminen paisi alkamaan maassamme. Seuraavina tulivat Les Gots-réiinis 1970-
luvun lopulla sekd kevailld 1983 ensimmdiisen konserttinsa pitdnyt Helsingin
barokkiyhtye.

Samasta vuodesta 1983 ldhtien kaksi nuorten soittajien perustamaa orkesteria, Avanti!®
ja Helsingin kamarijouset, alkoi laajentaa ajattelutapoja. Téllaiselle toiminnalle oli
musiikkieldmédssd selvdsti olemassa tarvetta. Kamarijouset musisoi — etenkin
huhtikuussa 1985 jéarjestimillddn Bach-viikolla — historiallis-orientoituneesti tavalla,
joka otettiin vastaan innostuneesti.

1980-luvun puolivélissd tehtiin kaksi merkittavdd kapellimestarikiinnitysta:
Pddvierailijoina ja pian my0ds ylikapellimestareina aloittivat Jukka-Pekka Saraste
Radion sinfoniaorkesterissa sekd Osmo Vénskd Lahdessa. Sarasteen silloinen
kiinnostus Nikolaus Harnoncourtin toimintatapoihin on dokumentoitu useasti, ja hén
onkin kertonut harkinneensa uransa alkuvaiheessa periodisuuntaan l1&htemistd (Sirén
2010, 728). Kummallekin kapellimestarille oli leimallista pyrkimys sdveltdjien
alkuperdisten ideoiden huomioimiseen. Tdmidn ajattelun tuli erityisesti Vanska
viemédn uudenlaiselle tasolle Lahdessa tehdyissé levytyksissa.

Noina aikoina Harnoncourt nousi laajempaan tictoisuuteen. Suomennos héanen
kirjastaan Puhuva musiikki ilmestyi vuonna 1986; timé oli osa uudenlaista kehitysta.
Missd méérin kapellimestarit sitten todella alkoivat tutkia historiallisia kdyténtdjéd, on
kuitenkin oma kysymyksensd. Heiddn inspiraationsa ldhteend ovat ennemminkin
toimineet periodiasiantuntijoiden tekemadt levytykset. Myos esimerkiksi Yleisradion
toimittajat pistivdt merkille uuden tyylinmukaisemman levytarjonnan. “Sehén
suorastaan rdjahti, kun kaikki ennen romantiikkaa sdvelletty musiikki piti levyttad
uudestaan.” (Lindgren séahkoposti 2019.)

Avanti! otti osan vanhan musiikin esittdmisen eetoksesta siipiensd suojaan. Uuden ja
vanhan musiikin symbioosiin osallistuivat my0s kamarijousten keskeiset jésenet.
Syntynyt liitto tuli osaltaan ndyttdmédn suuntaa musiikkieldméssd — laajakatseista
ohjelmistopolitiikkaa voidaan pitdd suomalaisena erikoispiirteena.

9 Monet vaikutteet kanavoituvat Suomeen Avantiln kautta. Se oli perustettu tayttdmaan asemansa
vakiinnuttaneiden instituutioiden valiin jadvéaa ohjelmistollista aukkoa. Avantiln teeseja vuodelta 1987:
” - Jokaisessa konsertissa on juju. [-]

- Vanhaa musiikkia soitetaan myds niin kuin vanhaa musiikkia soitettiin.” (Sirén 2010, 732.)
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Myos pddkaupunkiseudun ulkopuolella otettiin askelia kohti historiallista
tiedostamista. Kamarijousten myo6td nostetta saanut cembalisti Anssi Mattila alkoi
vuoden 1987 lopulla kiertdd johtamassa kaupunginorkestereita aloittaen Oulusta.
Seuraavina vuosina hin johti mydhéisbarokin ohjelmistoa Lahdessa, Rovaniemelld ja
Kuopiossa. Virolainen Andres Mustonen johti Joensuussa 80-luvun puolivélisté ldhtien
useasti. Lahdessa tehtiin enemminkin periodihenkisié kokeiluja: useita asiantuntijoita
(Roy Goodman, Christopher Hogwood jne.) vieraili sielld johtamassa.

Joidenkin modernien orkesterien tavaramerkiksi muodostui aikaisempaa virta-
viivaisempi esitystapa. Yhteistd periodiesittdjien kanssa oli pyrkimys partituurin
kunnioittamiseen. Vaa’assa taisivat kuitenkin painaa eniten Arturo Toscaninin ("come é
scritto”) ja Jorma Panulan (“niinkun on préntitty”) kaltaisten auktoriteettien &dénet —
varsinainen péddpedagogi 80-luvun lopulta ldhtien oli nykyaikainen Urtext-partituuri.
Tallainen 1900-luvulle ominainen rytmien matemaattisen tarkka, “teosuskollinen”
toteutustapa ei kuitenkaan kerro kaikkea edeltdvien vuosisatojen notaatiosta saati
musiikin muovailemisen lukuisista mahdollisuuksista, tempoista, koristelusta jne.

Helsingin kamarijouset oli kéyttényt ldhes pelkéstddan moderneja soittimia. Orkesterin
harjoittama ajattelutapa vaikutti kuitenkin siten, ettd muutamat muusikot alkoivat
lahted hakemaan periodisoitinoppia ulkomailta. Vuoden 1989 marraskuussa néiki
pdivdnvalon ainoastaan vanhoihin soittimiin keskittynyt Kuudennen kerroksen
orkesteri (vuodesta 2009 Suomalainen barokkiorkesteri).

1.6.3 Pedagogiikasta

Enzio Forsblom oli aloittanut Sibelius-Akatemian urkumusiikin professorina vuonna
1969. Seuraavien vuosikymmenien pedagogisista vaikuttajahahmoista nousevat esiin
cembalisti Kati Hadmaildinen sekd nokkahuilisti Rabbe Forsman. Perchtyneempid
barokkimusiikin opetusta ei tainnut Suomessa tdssd vaiheessa Sibelius-Akatemian
liséksi juuri muualta saadakaan. Erilaiset kurssit (Karjaan vanhan musiikin leiri jne.)
tarjosivat tosin tirkeédn lisdn opetustarjontaan.

Uusilla vaikutteilla on tapana levitd vahvojen yksittdisten persoonien vanavedessa.
Mitd nimenomaisesti orkesterisoiton pedagogiikkaan tulee, Suomen oloissa pitka-
jénteisimmain barokkimusiikin kdytdnnét huomioivan tydskentelyn oli aloittanut 1970-
luvulla Kokkolassa moderneilla soittimilla Juha Kangas.

Viulu on yhtyesoitossa tirked soitin, ja kysymys sen soittamisen opettamisesta
keskeinen. Kotimaisen barokkiviulismin kannalta kddnteentekevédd oli englantilaisen
Monica Huggettin vierailu maaliskuussa 1987. Pian riman nosti vakuuttavalle
korkeudelle Sirkka-Liisa Kaakinen-Pilch. Hdn ja vuonna 1989 perustettu Battalia-
yhtye kayttivit alkuperdissoittimia ja tuottivat musiikkia alusta ldhtien korkealla
tasolla. Kreeta-Maria Kentalan tyd — ensin péddkaupunkiseudulla ja my6hemmin
pedagogina Pietarsaaressa — on ollut vahintdén yhtd merkityksellista.

1980-luvun viimeisind vuosina musiikkiopistot alkoivat aktivoitua vanhan musiikin
opetuksen tarjoamisessa. Anssi Mattila esitti Vivaldin L’estro Armonicon konsertot
Linsi-Helsingin musiikkiopiston orkesterin kanssa tammikuussa 1989. Niilld main
alkoi historiallinen tiedostaminen levitd suppeaa piirid laajemmalle — pari muutakin
opistoa alkoi ottaa barokkimusiikin opetusta ohjelmaansa. Rehtorien, intendenttien ja
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festivaalijarjestdjien kiinnostuksen myotd alkoi periodisoittamisen institutionaalisen
vakiintumisen kehitys. Barokkiviulu, barokkisello, barokkihuilu, barokkioboe ja
barokkitrumpetti olivat vuoteen 1995 mennessd saaneet Sibelius-Akatemialla
padsoitinaseman ja itsendinen vanhan musiikin studio saattoi aloittaa omana linjanaan.
Korkeakoulun kapellimestariluokka alkoi tehdd yhteistyotd periodiasiantuntijoiden
kanssa.

Sekd Kaakinen-Pilch ettd Kentala alkoivat 90-luvun loppupuolella johtaa ammatti-
orkestereita. Kummallakin on spesialisoitumisestaan huolimatta vankka kokemus
tyoskentelemisestd moderneissa soittajistoissa. Myos sellisti Jukka Rautasalo on tehnyt
uraauurtavaa tyotd. Téllaisten asiantuntijoiden vetimit projektit ovat olleet monelle
orkesterimuusikolle tidrked tai jopa ainoa linkki historiallisesti tiedostavaan
tyoskentelyyn.

1.6.4 Ennen ja jilkeen milleniumin

Uusia periodisoittajia ja -yhtyeitd oli tullut mukaan 90-luvun edetessd. Suomalais-
virolaisen barokkiorkesterin ja Helsingin Barokkiorkesterin (alunperin nimeltdén Uusi
Kapelli) myo6td uudenlaisten esiintymismahdollisuuksien médré alkoi kasvaa. Opus X
-orkesteri esiintyi ensimmdiisend suurena suomalaisena barokkikokoonpanona
kansainviliselld festivaalilla (Schleswig-Holsteinin musiikkijuhlat) vuonna 2001 Petri
Tapio Mattsonin johdolla.

Ammattilaisten esittdmiskdytdntotietous ei ennen vuosituhannen vaihdetta ollut vield
nikynyt laajassa mitassa musiikkioppilaitoksissa, joissa kuitenkin on aina soitettu
paljon barokkiohjelmistoa. Kysymystid alkoi ratkoa Suomalaisen barokkiorkesterin
Fibo Collegium -tydryhmé, joka sittemmin onkin harjoittanut systemaattisinta
valistusty6td. Ryhmin jérjestdimissd nayttiavissd Concerto Grosso -projekteissa on
vaalittu varhaisnuorten barokkisuhdetta. Vanhan musiikin aikuisopiskeleminen on sen
sijaan 2010-luvulla suosittua Pietarsaaren Noviassa. Sielld pedagogit ja modernien
orkestereiden soittajat voivat suorittaa ammattikorkeakoulututkinnon.

Battalian soitto oli noussut ensimmaéisend kansainvéliselle tasolle. Yhtyeen ja sen
lahipiirin tapa ldhestyd musiikkia tuli viitoittamaan tietd suomalaiselle HIP:ille.
Vuosituhannen vaihteen barokkikentin ykkosvisionddrit (kuten gambisti Mika
Suihkonen) harjoittivat myds huomattavan valveutunutta ohjelmistopolitiikkaa.

Orkesterisoitinten opetus kdynnistyi verraten hitaasti eikd esimerkiksi barokkiviulun
opetus ole valtakunnallisesti laajaa edelleenkédén. Passio-esitykseen tarvitaan kuitenkin
monta viulua ja vdhemménkin perehtynyt soittaja saattaa ndin saada esiintymis-
tilaisuuksia. Vanhan musiikin valtavirtaistumisella on seurauksensa. Kenties
erikoistunut barokin kaytantjen opiskelu ei 2020-luvulla ole ensisijainen vayld eri
aikakausien musiikkien pariin. Tapahtuuko ”tyylin” oppiminen ennemminkin
modernien orkestereiden liepeilld?
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Suomalaista HIP-osaamista leimaa kéytdnnoén muusikkous. Ensin levisi tekemisen
kulttuuri, ja vasta my6hemmin alkoivat muodostua institutionaaliset rakenteet. Maan
ykkosasiantuntijoille on ollut ominaista kaavoihin kangistumaton ldhestymistapa.
Musiikkielimdmme syntyessd uudelleen 1980-luvun puolivélin jélkeen eri
musiikinlajit saivat eldd rinta rinnan toisiinsa hedelmaéllisesti vaikuttaen. Monissa
muissa maissa asennoituminen on ollut kategorisempaa; tyylipuhtain periodi-
soittaminen ei Suomessa sen sijaan ole kovin eriytynyttd. Ajattelu, ettd on mahdollista
soittaa samanaikaisesti sekd uudempaa musiikkia ettd barokkia, on meilld aina voinut
hyvin.

1.7 Menetelméini
1.7.1 Monimenetelmiillinen tutkimustapa

Esittamiskéytintdihin perehtyminen on laadullista tutkimusta. Olen pyrkinyt projektini
avulla ymmaértdmaén tutkittavaa ilmiotd (fraseeraus, vibrato ja sointi klassismin ja
varhaisromantiikan orkesterimusiikissa). Ensisijainen tydskentelytapani on ollut
artikkeleiden kirjoittaminen. Se ei ole puolestaan onnistunut ilman mittavaa
tiedonhankintamenetelmad; kaikki hyvinkin monimenetelmdinen tutkimukseni on
tuottanut artikkeleihin tarvittavaa materiaalia. Historiantutkimus on ollut koko ajan
keskeisessd asemassa: yleishistoriallisen aikajanan pitdminen ajattelun keskiossa sekd
musiikillisten ilmididen ja prosessien suhteuttaminen sithen ovat muodostaneet
projektini selkérangan.

Olen kerdnnyt tietoa soittamalla paljon muiden kanssa. Tavassani toteuttaa projekti on
ollut piirteitd sekd osallistuvasta havainnoinnistal® ettd toimintatutkimuksesta
(KvaliMOTV 2018). Olen jatko-opintojeni aikana musisoinut noin kymmenessé
suomalaisessa orkesterissa tai yhtyeessd esittimiskdytintokysymyksid pohtien ja
tyOstéen.

Toimintatutkimus on laadullisen tutkimuksen suuntaus, jolla pyritddn kehittimédn
kohteena olevaa organisaatiota sen toimintatapoihin vaikuttamisen kautta. Keskeistd on
tutkijan osallistuminen toimintaan ja mukanaolo tutkimuksen kohteena olevan
organisaation arkipdivéssd. Toimintatutkimuksellinen spiraali (Kurt Lewin, ks.
KvaliMOTV toimintatutkimus) on tietyssd méédrin ollut minulla mallina
luonnostelussa, keskusteluissa, muistiinpanojen purkamisessa, monen tasoisessa
reflektiossa sekd edelleen jatkuvassa taiteellisessa kehittymisessd. Esimerkiksi
Lappeenrannan musiikkiopistolla jarjestiméni kurssin suunnittelu sekd opiston
opettajille jdlkikdteen tehdyn kaavakekyselyn tulosten arvioiminen pohjautuivat
pitkélti toimintatutkimukseen.

10 Alttoviulun soittamista orkesterissa voidaan pitda osallistuvana havainnointina. "Havainnointi-
tilanteessa tutkija on lasna tavallaan kahdessa persoonassa: toisaalta osallistujana, toisaalta muiden
kayttaytymisen seuraajana. Riippuen tilanteesta tutkija osallistuu toimintaan enemman tai véhemmén
aktiivisesti. Osallistuvassa havainnoinnissa tutkija voi tarkkailla tilannetta ensin kokonaisvaltaisesti ja
paasta vahitellen sisalle yksityiskohtiin.” (KvaliMOTV 2018.)
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1.7.2 Oma soittaminen ja musiikin kuunteleminen

Oma alttoviulun soittaminen (niin harjoittelu kuin konsertitkin) tuottaa ja koettelee
esittdmiskéytintdja koskevaa tietoa. Esittimisen parametreja — fraseerauksia,
musiikillisia ideoita, sointeja, tempoja jne. — tulee jatkuvasti testattua. Kuuntelemalla
tai lukemalla hankkimaansa esittdmiseen liittyvdd tietoa ei yksinkertaisesti pysty
olemaan miettiméttd soiton aikana. Yhteismusisoinnin aikana (eli tydskentelyssé
orkestereiden, yhtyeiden, opiskelijoiden ja pedagogien kanssa) toteutuu edelld kuvailtu
moninaisessa musiikillisessa vuorovaikutuksessa.

Jatkotutkintokonserteissa, sekd niitd edeltineiden monipolvisten harjoitusprosessien
aikana, on prosessi ollut voimakkaimmillaan. Intuitiota, kokemuksia ja hankittua tietoa
on koeteltu ja vertailtu yhtyeen jésenten kesken. Harjoitusten ulkopuolella on kiyty
lukemattomia keskusteluja.

Adnitteiden kuunteleminen on oma auditiivinen tiedonhankinnan alueensa. Olen
kuunnellut musiikkia levyiltd ja radiosta noin kymmenvuotiaasta. Oma
adnitekokoelma muodostaa ldhtokohdan ajattelulle ja musiikin tuntemiselle.
Kuunteluprosessin laajentuminen verkkoon on lisinnyt mahdollisuuksia.

Tastd seuraa kysymys historiallisten ddnitteiden merkityksestd vanhempaa musiikkia
tutkittaessa. Aloin tutustua niihin vasta jatko-opintojen myotd. Internetistd 16ytyvit
tallenteet tarjoavat ajateltavaa HIP:in perusideaan syvennyttdessd. Laulajien,
pianistien, jousisoittajien ja orkesterimusiikin kuunteleminen avaa uudenlaisen
maailman. Vanhoilla laitteilla #énitettyyn, aluksi vieraalta tuntuvaan sointikuvaan
tottuu nopeasti, ja lisdd materiaalia tulee jatkuvasti saataville.

Millaista tietoa historiallisia tallenteita kuuntelemalla on mahdollista saada?
Varhaisimpia levytyksid kuunneltaessa voidaan huomata fundamentaalisia
eroavaisuuksia nykyaikaisempiin esitystapoihin verrattuna. Koko ekspression idea on
ennen maailmansotia ollut toisenlainen, samoin suhtautuminen soinnin leveyteen tai
muhkeuteen. Fraasien muotoilemisen monista tavoista — tai usein muotoilun
nimenomaisesta puuttumisesta — on mahdollista tehdé havaintoja.

Adnitteiden aikakautta koskien voidaan toki tehdd varmoja péitelmis, mutta Ainitteiti
edeltdvida vuosikymmenid koskevien johtopddtdsten esittdiminen on mydskin
mahdollista. Jo hankittua tietoa voi soveltaa, ikiaikaista historiallista jatkumoa
ymmartidd sekd valistuneita arvauksia tehdd. Jos uusilta ddnilevyiltd voidaan kuulla,
ettd yleinen soittamisen tapa on kokenut radikaaleja muutoksia viimeisten sadan
vuoden aikana, niin miten 1700- tai 1800-luku olisivat voineet olla muutoksesta
vapaita?

Varmaa on, ettd ennen vanhaan soitettiin eri lailla (ks. kuva 2). Vanha tapa, vanha
sointikuva (mitd kaikkea se ikind tarkoittaakaan) on se, joka romantiikan ajan
sdveltdjilld on ollut mielessdén. Maailmansotien jélkeisid estetiikkoja he eivét kyenneet
kuvittelemaan. Adiniteknologian kehittyminen 1800-luvun lopulta lihtien on ollut
ylivoimaisesti merkittdvin mullistus musiikin vastaanottamisen ja kuuntelutottumusten
sekd esittdmisen kannalta.
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Charles-Auguste de Bériot: 1802-1870

Felix Mendelssohn: 1809-1847
Heinrich Wilhelm Ernst: 1814-1865
Jean-Delphin Alard: 1815-1888
Henri Vieuxtemps: 18201881
Joseph Hellmesberger vanhempi: 1828-1893
Joseph Joachim: 1831-1907
Henryk Wieniawski: 1835-1880
Pablo de Sarasate: 1844-1908
August Wilhelmj: 1845-1908
Leopold Auer: 1845-1930

KUVA 2. Aanityksia tehneet viulistit on merkitty lihavoinnilla. Henryk Wieniavski on viimeisia
merkittévié viulisteja, joiden soitosta ei ole |6ydettévissa tallennetta.

Historiantutkimuksen nikokulmasta rahisevien ainitteiden kuunteleminen on miti
konkreettisin tutkimusmenetelma: kuuntelijalla on késiensd ulottuvilla historiallinen
lahdetieto. Voimme tarkistaa vanhoja kiytintdja kirjoitetuista ldhteistd sekd kokeilla
niitd itse konkreettisesti soittamalla. Tutkittava kohde tuodaan nidin nykyhetkeen.
Historia on téssi ja se soi.

1.7.3 Haastatteleminen ja keskusteleminen

Tein useita haastatteluja, joita olen kdyttinyt sekd tiedon hankinnan ettd tiedon
koettelemisen menetelménd. Niitd kertyi noin 40 (ks. liite 4). Olen referoinut
kolmentoista haastattelun antia luvussa 2.4. Projektissani ei kuitenkaan ole kyse
haastattelututkimuksesta, ja valtaosaa haastatteluista voisikin nimittdd ennemminkin
keskusteluiksi — rajan vetdminen on tdssd hankalaa. Kdydyt keskustelut muistuttivat
teemahaastatteluja, ja ne asettuivat usein jonnekin avoimen haastattelun ja
puolistrukturoidun haastattelun vilimaastoon.

Minulle on muodostunut sellainen tapa, ettd kyselen vastaantulijoilta kaikenlaista.
Useat ei-muusikotkin ovat voineet pistdd tdmédn viime vuosien aikana merkille.
Keskustelemisen mahdollisuus kannattaa hyddyntda etenkin silloin, kun kohtaa pitkééan
alalla toimineen asiantuntijan. Kulttuuriset muistinmenetykset hdmaértavat his-
toriallisen aikajanamme muotoutumista, ja sen vuoksi vanhemman tiedon kerdédminen
on tdrkedd. Vanhan musiikin tutkimuksen kannalta timd on itse asiassa suorastaan
valttimatonta.

Haastateltavani valikoituivat kulloinkin tarkasteltavina olevien aiheiden mukaan. En
ollut lyonyt etukiteen lukkoon sitd, keitd tulen opintojeni edetessd haastattelemaan.
Olin yleensd suunnitellut etukiteen 3—5 kysymystd, mutta muuten keskustelutilanteet
eivit noudattaneet mitdédn tiettyd rakennetta. Haastattelujen kestot vaihtelivat tunnista
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viiteen tuntiin. Tein tilanteissa tietokoneeni avulla muistiinpanoja. Ainoastaan kaksi
kertaa tallensin keskustelun kamerallani.

Keskustelu oli useissa tapauksissa kéytdnnollistd toteuttaa asianomaisen henkilon
asunnossa, koska silloin timén oli mahdollista esitelld soittimia, erimallisia jousia tai
kiinnostavia kirjallisia 1dhteitd. Muutamien asiantuntijoiden luokse palasin useampaan
otteeseen kertynyttd tutkimusmateriaalia aina uudelleen reflektoiden. Keskus-
telemisesta muodostui minulle toimintatutkimuksellinen metodi.

1.7.4 Aikajanat

Itselleni keskeinen metodi on ollut aikajanojen tekeminen. Soittotapojen, musiikki-
vaikuttajien, sdvellysten, huomionarvoisten musiikinhistoriallisten kd&nnekohtien jne.
kirjaaminen aikajérjestyksessd antaa kuvan yleisestdi menneind vuosisatoina
tapahtuneesta muutoksesta (ks. liite 1). Tein aikajanoja my0s esimerkiksi filosofiasta ja
yleisestd historiasta.
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1.8 Kasitteiti

Osa seuraavista késitteistd on vakiintuneita, osa puolestaan sellaisia, jotka olen
omaksunut itselleni tutkimusprosessin kuluessa.

1.8.1 Fraseeraus

Verbi fraseerata esiintyy monenlaisissa yhteyksissd. Sen kdyttiminen minki tahansa
aikakauden musiikin esittdimisen yhteydessd ei kuitenkaan ole aivan ongelmatonta.
Metriikka-artikkelini (Sarantola 2018) késittelee tdtd kysymystd tarkemmin.
Seuraavien termien vélisié rajauksia ei ole mahdollista mééritelld tyhjentdvisti, eikd se
vélttamattd olisi edes tarkoituksenmukaista.

fraseeraus: vaihtoehto 1

Termid on ennen 1800-luvun puolivdlid alettu kayttdd kuvattaessa musiikillisten
lauseiden erottamista toisistaan. Esimerkiksi Francois-Antoine Habeneck menettelee
talla tavoin viulukoulussaan (Habeneck 1842, 107).

fraseeraus: vaihtoehto 2
Termid kéytetddn nykydin usein kuvattaessa kaikenlaista musiikin muotoilua.
fraseeraus: vaihtoehto 3

Termid kéytetddn kuvailtaecssa monipuolisia artikulaatiota ja mikrodynamiikkaa.
Esimerkiksi jazz-musiikin inegalisointia on tapana kutsua jazzfraseeraukseksi.

fraseeraus: vaihtoehto 4

Termid saatetaan nykyddn kayttdd kuvaamaan fraasin huippusédvelti tai seuraavaa
tahtia kohti menevdd crescendoa. On tapana sanoa: “Fraseerataan tahtiin
kaksi.” (Sarantola 2018, 49.)11

artikulaatio

Artikuloiminen on varhaisbarokista pitkélle 1800-luvulle asti kdyttokelpoinen kisite
kuvaamaan musiikin monipuolista muotoilemista.

Artikulaatio tarkoittaa sellaisia esityksen aspekteja kuin nuottien erottamisen eri asteet,
monenlaiset painot, ddnten alukkeet seki niiden muodot ja lopetukset. Kahden sdvelen
vilissd voi olla suurempi tai pienempi, nuottikuvaan merkitsemittd jatetty
artikulaatiotauko, silence d’articulation. Kyse on siis sdvelen kirjoitetun (pitemman)
keston ja soivan (usein lyhyemmén) keston erosta. Téllaista taukoa voidaan muotoilla
monin erilaisin tavoin.

Jésentely
Musiikillisia eleitd ja lauseita on mahdollista erotella toisistaan.
muotoilu

Muotoilu on fraseerausta kayttokelpoisempi yleisnimitys edelld kuvatuille asioille.

1 Tass4 ja muissa vastaavissa kohdissa noudatetaan alkuperaisjulkaisun sivunumerointia.
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1.8.2 Muut Kkasitteet

esittimiskdytantoajattelu Pyrkimys tietoisuuteen siitd, miten eri aikakausina on
soitettu.

Pyrkimys tietoisuuteen siitd, mité eri késitteet, soittotavat
jne. ovat eri aikoina tarkoittaneet.

Musiikinhistoriallisen aikajanan tiedostaminen.
Esittamiskéytintoajattelu ei rajaudu barokkiin, vaan kaikkia
tyylikausia voidaan 1dhestyd sen ndkokulmasta.

Aikajana-ajattelu.
HIP Historically Informed Performance.

Termi otettiin kayttoon 1990-luvulla. Tietyssd méirin se on
korvannut turhan ehdottomaksi koetun autenttisuus-
késitteen.

Musiikkiesitys, joka pitkilti pohjautuu tutkittuun
historialliseen tietoon.

Esitys, joka ei ole vapaa tiedosta.
Historiallisesti tiedostava esitystapa.

moderni soitin 1900-luvulla vakiintuneiden kdyténtdjen ja ideaalien
mukaan trimmattu soitin (kielet, jouset, l4pat, venttiilit jne.).

moderni orkesteri Sinfonia- tai kamariorkesteri, joka kdyttdd moderneja
soittimia.

periodisoitin Kulloisenakin aikakautena kdytetty soitin tai kopio
sellaisesta.

portamento Port de voix, Tragen der Tone, glide jne. Kantaa dénté tai

liukua dénten valilla.

1700-luvulla ja vield 1800-luvun alkupuolella portamentolla on ollut monenlaisia
merkityksid. Aina on kuitenkin ollut kysymys &énten liittdmisestd toisiinsa. Nykyééin
portamento ymmarretdén yleensd kahden sdvelen vélisend liukumisena. Kéytdntd on
koskenut sekd laulamista ettd useimpia soittimia. Portamenton suosiosta 1800-luvulla
kertoo, ettd myds puhallinsoittajat kehittivat tekniikoita sen toteuttamiseen
(Dominguez Moreno 2013, 196). Olin projektissani eniten tekemisissd myohis-
romantiikan aikakauden portamenton kanssa. Sen kiyttd on varhaisten &dnitteiden
perusteella arvioituna ollut vaihtelevaa ja varsin vapaata. Useat auktoriteetit ovat
esittdneet varoituksia portamenton huolimattomasta kéytdsta.
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pure tone Orkestereiden sointi-ihannetta noin 1920-luvulle asti
kuvaava kisite Roger Norringtonin (2004) mukaan.

runojalka Kahden, kolmen tai neljén sdvelen ryhmai: jambi, trokee,
daktyyli, spondee jne.

Antiikin runomittaopista periytyneet runojalat olivat sdveltimisen elementti 1800-
luvun alkupuolelle asti (Sarantola 2018, 36-37, 57). Muun muassa Augustinus (2017
[387-391], 106—-107) ja Johann Mattheson (2008 [1739], 253-266) esittelevit niitd
kirjoissaan (ks. liite 2). Runojalkoihin perustuva esitystapa on merkityksellinen vield
Beethovenillakin.

vanha musiikki Tamén méidritteleminen vaihtelee. Vanhan musiikin
paittymisen takaraja on mahdollista asettaa Ranskan vuoden
1789 vallankumoukseen tai pyoredédn vuosilukuun 1800.
Tétékin my6hdisemmat ajankohdat voivat

tulla kysymykseen.

vanha systeemi Aksentuaatio. Painotuksiin, runojalkoihin seka thesikseen ja
arsikseen pohjautuva musiikin esitystapa (Sarantola 2018,
57).

vanhempi musiikki Stravinskya vanhempi musiikki.
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2 Kehittimiskohteen koettelun kuvaus

2.1 Vertaisarvioidut artikkelit
2.1.1 Artikkeleista

Téarkein tiedon koettelemisen tapani on ollut artikkeleiden kirjoittaminen. Olen
halunnut sanallistaa vanhoja esittdmiskdytintdjd ja levittdd aiheesta tietoa. Otin
tavoitteeksi kirjoittaa erityylisié kirjoituksia.

Olen halunnut edelleen ldhentdd HIP:id ja filharmonista kéytidntdd. Kirjoituksissani
olen kisitellyt molempia; niiden ei valttimétta tarvitsisi olla kaksi erillistd maailmaa.
Onhan olemassa vain yksi historiallinen jatkumo. Kun aikajanaa ldhdetdan kulkemaan
johonkin suuntaan — joko barokista nykypdivddn tai nykypdivdstd menneisyyteen,
tormétddn pian muuttuneisiin soittotapoihin ja musiikkikasityksiin. Janaa hiemankaan
huolellisemmin tarkasteltaessa ei voida kuitenkaan valttyd johtopaétokseltd, ettd HIP ja
filharmonisuus operoivat yhden ja saman musiikin parissa.

2.1.2 Artikkeli 1: Metrisista painotuksista 1700- ja 1800-lukujen musiikissa.
Julkaistu Triossa 7 (1), 28—62. http://urn.fi/URN:NBN:fi-fe2018082133881
Taideyliopiston Sibelius-Akatemian DocMus-tohtorikoulun julkaisu.

Artikkeli on kdynyt ldpi anonyymin vertaisarvioinnin.

Taté kirjoitusta oli suunniteltu useita vuosia; sen ensimmadiset otsikot olivat olleet perin
toisenlaisia. Jokaisessa versiossa oli kuitenkin ollut kysymys artikulaatiokdytant6jen
muutoksista 1800-luvun alkupuolella. Lehtori Rabbe Forsmanin asiantunteva apu oli
artikkelin syntymisen kannalta ratkaisevaa: aloin muun muassa kevailla 2015
ymmartdd, ettd Hugo Riemann on 1800-luvun loppupuolella halunnut karsia musiikin
ja puheen vilisid yhteyksid. Saman vuoden lopussa oivalsin muutenkin monia
keskeisid asioita (ks. maininta Uri Golombin artikkelista luvussa 1.4.4). Heindkuussa
2017 haastattelin huilutaiteilija Barthold Kuijkenia tdimén mestarikurssin yhteydessa
Weimarissa. Pian tdmén jilkeen artikkelin muoto sekd lopullinen ldhestymistapani
alkoivat hahmottua.

Soveltajaprojektini otsikko Runojaloista romantiikkaan konkretisoituu tissi artik-
kelissa. Ikiaikainen aristoteelisiin periaatteisiin pohjautuva musiikin esittdmistapa oli
ollut pitkddn voimassa, mutta romantiikan edetessd tilanne alkaa muuttua; uudenlaiset
séveltimisen ja esittimisen periaatteet alkavat Ranskan vallankumouksen jilkeen
korvata vanhoja. Ndmé ovat aiheita, joista soisin periodiesittdjienkin keskuudessa
kéytdvan enemmédn keskustelua. Alkuperdisid 1700-luvun esittdmistavan periaatteita
on Gunno Klingfors (1985, 117) kiteyttényt tdhén tapaan:
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Crescendo-kohotahdit ovat osa myohdisromanttista ajattelua, jossa musiikin annetaan
kasvaa tiettyyn huippukohtaan asti. Barokin aikana ei kuitenkaan puhuttu huippukohdista
vaan painotettavista sévelisté, joita korostetaan aksentilla, ja aivan kuten puhuttaessakin
aintd alennetaan ennen tirkedé sanaa, samalla tavalla tehtiin my6s musiikissa.!2

Klingfors kuvaa esimerkissddn musiikin puheenomaista esitystapaa. Kuinka pitkéddn
téllainen vanha kaytintd on vield 1800-luvun puolella ollut voimassa? Aikaisemmin
legato oli ollut ainoastaan yksi monista artikulaatiotavoista muiden joukossa. Sen
merkitystd aletaan kuitenkin romantiikan edetessd korostaa, ja samalla musiikin
muotoilu saa uudenlaisia ilmenemismuotoja.

Artikulaatiosta ja fraseeraamisesta kirjoittaminen on tehtdvidnd laaja. Mitd kaikkia
elementtejd tulisi mahduttaa mukaan, ja miten menneisyydestd on ylipdétddan
mahdollista saada tietoa? Olen esittdnyt ndkokulmani tarkoituksellisesti tiivistetyssd
muodossa.!3 Soiva todellisuus on varmaankin aikoinaan ollut monisyisempi.

2.1.3 Artikkeli 2: Vibratosta eri aikakausina seké estetiikan muutoksista
yleisemminkin.

Julkaistu Triossa 3 (1), 35—63. http://urn.fi/URN:NBN:fi-fe201602024590
Artikkeli on kdynyt 1dpi anonyymin vertaisarvioinnin.

Tama oli kirjoitusjarjestyksessd ensimmaéinen artikkelini. Siitd oli alunperin tarkoitus
tulla lyhyehkd kirjoitus, mutta se laajeni tdysimittaiseksi tieteelliseksi artikkeliksi.

Vibraton kéytosté keskustelemisen on aina joskus katsottu leimaavan vanhan musiikin
liikettd. Aiheesta on esitetty lukemattomia mielipiteitd ja keskustelu jatkuu edelleen.
Rondo Classic -lehden artikkeli ”Tarinat eloon tiedon avulla” (Kuusisaari 2013)
laukaisi minulla tarpeen kirjoittaa aiheesta. Rondon kirjoitus puolsi paikkaansa
monessa mielessd, mutta koin Roger Norringtonin!4 siind esittimait ajatukset — muun
muassa wienildisen konserttimestari Arnold Rosén (1863-1946) vibratonkéytostd —
turhan yleistdvind. Mielestdni niukan vibraton hienovaraisimpien sdvyjen eri
mahdollisuuksista tulisi kertoa tarkemmin.

Vibratoskaalan alalaidan hyodyntdmisessd on “moderniin” kéytdntoon verrattuna kyse
erilaisesta ilmaisusta, oikeastaan jopa erilaisesta estetiikasta. Tdysin ilman vibratoa
soitettava ddni tai ilman vibratoa alkava messa di voce -déni tarjoavat toisenlaisia
musiikin eldvdittdmisen mahdollisuuksia kuin alituisen minimaalisimmankin vibraton
kayttdminen.

12 "Crescenderande upptakter ar en del av det senromantiska tankandet, dar man later musiken véxa
fram till en héjdpunkt. Under barocken talade man inte om hdjdpunkter utan om betonade toner, vilka ska
betonas med en accent, och precis som man sénker rosten innan ett viktigt ord, nér man talar, sa gjorde
man likadant inom musiken.”

13 Olen esimerkiksi maininnut C. Ph. E. Bachin ohjeen (Bach 1982 [1753], 219) dissonanssien painot-
tamisesta ainoastaan alaviitteessé (Sarantola 2018, 40), vaikka tdmantyyppisia asioita (harmoniset
jannitteet) olisi periaatteessa kuulunut tarkastella varsinaisessa tekstissa seikkaperdisemmin. Téllaisten
ratkaisujen avulla olen pyrkinyt tdhdentdmaén metristen painotusten merkitysta seké samalla kuvaamaan
metriikan roolin muuttumista 1800-luvun edetessa.

14 Englantilainen kapellimestari Sir Roger Norrington tuli tunnetuksi levyttaessaan 1980-luvulla
Beethovenin sinfoniat alkuperéissoittimia kéayttdvéan The London Classical Players -orkesterin kanssa.
Suomessa Norrington on kaynyt johtamassa Radion sinfoniaorkesteria vuodesta 2010 I&htien. Noina
aikoina kaynnistynyt vibratokeskustelu on vaikuttanut RSO:n moderniin sointikuvaan.
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Soinnut soivat yhtyeessd komeasti, kun vibraton kdytté on harkittua ja hallittua. Jos
jousisoitinten dfnen virindn mddrd (erityisesti kontrabassoilla ja selloilla) poikkeaa
merkittdvasti puhaltajien kdyttdmasti, saattaa orkesterin soinnista tulla epdmaérainen.
Silloin harmoniset jannitteet eivat valttdméttd toimi.

2.2 Kaksi jatkotutkintokonserttia

2.2.1 Konserttien periaate

Keskeisen osan opin- ja taidonndytettéini muodostivat kaksi kamarimusiikkikonserttia.
Ne jérjestettiin syyskuussa 2014 ja maaliskuussa 2017. Ensimmaéisessd konsertissa
(Konsertti A) oli tavoitteena esittdd klassismin ajan jousikvartettoja (Mozart,
Tulindberg, Schubert) niin historiatietoisesti kuin se Suomessa kohtuudella on
mahdollista. Téllaisessa esitystavassa musiikkia pyritddn ldhestymddn teoksen
sdvellysajankohdasta sekd sitd edeltdvistd vuosikymmenistd ja tyylikausista késin.
Toisessa konsertissa (Konsertti B; Schumannin Mdrchenerzdihlungen sekd Brahmsin
jousikvintetto opus 88) ldhestymistapa oli laveampi: yhtdlo6n mahdutettiin enemmén
viime vuosikymmenind vakiintuneita esittdmisen elementtejé.

Ratkaisin alkuperdisyyden (eli autenttisuuden!’) ja anakronistisuuden rajapintojen
koettelun seuraavalla tavalla: Pyysin ensimmaéiseen konserttiin soittajiksi sellaisia
vanhan musiikin ammattilaisia, jotka eivét ole koskaan sddnnoéllisesti tyoskennelleet
modernissa orkesterissa. Tavoitteenani oli tydskennelld sellaisten korkeatasoisten
muusikoiden kanssa, joilla ei ole kokemusta romantiikan ajan ohjelmiston
esittdmisestd moderneilla soittimilla. T&lld tavoin Schubertin kvartettoa voitaisiin
lahestyd barokin ja klassismin suunnasta ikddn kuin se olisi vastikddn sdvellettyd,
upouutta musiikkia.

Brahmsin jousikvinteton esittimisessd (Konsertti B) pidin keskeisend asiana tita:
1800-luvulla portamento eli sévelten vélinen liukuminen on ollut tdrkedmpi koriste
kuin vasemman kéden vibrato. Ykkos-viulistiksi jatkotutkintokonserttiin oli siis
I6ydettdva asiantuntija, jolle runsas erityyppisten portamentojen viljely on tuttua.
Suomessa tillaisen esittimisen tavan hallitsee musiikin tohtori Jaso Sasaki. Muutkin
konsertissa B soittaneet muusikot olivat kokeneita, joustavia ja nykyaikaisia
ammattilaisia.

Jalkimmadisen konsertin aloitusnumeroksi seuloutui Schumannin Mdrchenerzdihlungen,
koska historiallisen pianon ja klarinetin kanssa tydskentely kehitti ymmaérrystani 1800-
luvun musiikin esittdmisestd. Soitinvalikoiman laajentaminen muihin kuin pelkkiin
jousisoittimiin on omiaan laventamaan esittdmiskayténtdajattelua.

Seuraavassa esittelen kummankin konsertin ohjelman ja esiintyjdt, sekd kuvaan
harjoitusprosessia ja sen aikana kéiytyd keskustelua, kysymyksid ja ndiden pohjalta
syntyneitd oivalluksia. Sitaatit ovat tydskentelypéivékirjastani.

15 Taysi autenttisuus on mahdotonta toteuttaa. Emme voi enaa paéstd muutaman sadan vuoden
takaisten esittajien tai kuulijoiden olosuhteisiin. Historiallisen korrektiuden (Barthold Kuijkenin ilmaisu)
tavoitteleminen on kuitenkin monin tavoin perusteltavissa. Miten muutenkaan kykenemme ymmartamaan
vanhoja sévellyksia tai niiden saveltdjia? Loéyddmme jatkuvasti lisdd vanhan musiikin esittdmista
koskevaa tietoa. Nykyaan tunnustetaan yleisesti, ettd tallainen palvelee konserttielamaa: vanha tukee
uutta.
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2.2.2 Konsertti A

AUTENTTISUUS ON OUT! 1
Luentokonsertti 27.9.2014, Musiikkitalon Organo-sali

Opus X -jousikvartetti:

Petri Tapio Mattson ja Antto Vanhala, viulu
Markus Sarantola, alttoviulu
Louna Hosia, sello

OHJELMA

Wolfgang Amadeus Mozart:
Kvartetto d-molli, KV 173 (1773)

Luento-osuus: Ajatuksia musiikillisesta evoluutiosta ja nykypéivén autenttisuudesta. Mika
nykyajan esityksissd muodostuu erilaisista traditioista ja mikd puolestaan historiallisista
esittdmiskdytdnndistd? Kuinka suuri on Youtuben kuuntelemisen osuus perioditulkintojen
muotoutumisessa? Onko periodimuusikoidenkin keskuudessa jo syntyméssd mestari-kisalli
-perinne?

Erik Tulindberg:

Kvartetto no. 4 G-duuri
(savelletty vuosien 1781-1784 vilill4, toisen viulun osuuden on tdydentényt Anssi
Mattila vuonna 2004)

Franz Schubert:
Kvartetto Es-duuri, opus 125 no. 1 [D 87] (1813)
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Opus X harjoitteli ohjelmaa ensimmdisen kerran jo kesdn 2013 lopussa.
Péivékirjamerkintd 14.8.2013:
Fuugaa harjoiteltava vuoden mittaan: Petri [Mattson] inhoaa liian jousen kéytt6d. Ei mitéddn
martelea. Vain sormilla, ja kielelld pysytellen. Ald huido kyynérpilld tai olkavarrella.
Sormijuttu on ihan hyvd kun vain annat mennd rennosti. Voit harjoitella kotona kovaa,
mutta tilanteessa dld turboile. Mitd artikulaatioon tulee [-] [keskustelun aiheeksi nousee]

mitéd se konsonanttien ja vokaalien soittaminen on = jokaisessa ddnessédhén on konsonantti
+ vokaali.

Kédvimme yhtyeen jésenten kanssa konserttia edeltdvien puolentoista vuoden aikana
keskusteluja ldhestymistavasta ja esitettdvistd teoksista. Varsinaisen periodin aikana
viritystaso oli al = 430 hertsid. Useimmat kéyttdmistimme kielistd olivat
paallystamattomia suolikielid. Kokeilimme monia erimallisia klassisia jousia. Soitin
Petter Hellstedtin Tukholmassa 1760-luvulla rakentamalla alttoviululla, ja kéyttiméani
jouset olivat tehneet Basil de Visser (1990-luku) sekd Paul Weidhaas (1900-luvun
alkupuoli).

Vaikka itselleni oli tirkedtd soittaa ensimmaéisessé jatkotutkintokonsertissa ”chin off!6,
en ldhtenyt vaatimaan vastaavia asioita muilta soittajilta. Heiddn l&hestymistapansa oli
monessa muussa mielessa aivan tarpeeksi tiedostava.

Petri Mattsonin tapa fraseerata tai muotoilla musiikkia on luonteva; hdn ei pyri
tyrkyttdimdin korostettua mallia tai kaavaa. Tdssd Mattsonin ajatuksia romantiikkaa
edeltdvin musiikin artikuloinnista (sdhkopostit syyskesiltd 2013):

[-] barokkimusiikin soittaminen edellyttdd sitd mitd mulla on ollut tapana sanoa puhuvaksi

soittamiseksi — ettd artikulaatio ei koostu pisteistd ja viivoista vaan periaatteessa
ddrettdmasta skaalasta vokaaleja ja konsonantteja.
(-]

Itse toivon ettd ei jitetd kivedkddn kddntdmattd sen aspektin kartoittamisessa ettd minkd
verran pelivaraa tykkddmédni "vokaalisen" eli puhuvan soittamisen suuntaan tissd
musiikissa oikein on. Mozartin finaali on tietysti tdstd ilmeisin esimerkki. Téytyy katsoa
mitd Leopold tai Geminiani sanovat néisté asioista.

Se, miten 1700-luvun viimeisten vuosien ja 1800-luvun alun musiikkia on artikuloitu,
on ensisijaisin kysymys. Ohjelmiston ldhestyminen teosten sévellysajankohdasta kisin
oli tirkedd nimenomaan tdmin vuoksi. Esimerkiksi Mozartin kvarteton viimeinen osa
on tdysin barokkinen fuuga, jonka hienoartikulaatioita ei periaatteessa ole mahdollista
toteuttaa modernilla jousitekniikalla. Mozartin aikaan oikean kéden sormien ja ranteen
rooli on ollut musiikkia muotoiltaessa keskeisempi. Olkavarren osuus on sen sijaan
ollut varsin vdhiinen.

Nyt jalkikéteen voidaan ndhda, ettd tekeméni paétds soittaa alttoviulua ensimmaisessé
konsertissa chin off -tekniikalla vaikutti wvilillisesti koko jatko-opintoprojektini
yleiseen ldhestymistapaan. Oivalsin nimittdin vuoden 2015 aikana, ettid olin alkanut
seurata erityisesti “kuijkenilaista”, hyvinkin alkuperdisiin ldhteisiin ja soitto-
tekniikoihin perustuvaa, neljdi tai viittd viimeisintd vuosisataa tutkivaa ajattelutapaa.

16 | ouis Spohrin kehittdma viulun leukatuki alkoi yleistya vasta 1820-luvun jalkeen. Mozartia ja varhaista
Schubertia on siis soitettu viela toisenlaisella perustekniikalla (ks. kuva 3). Taman vanhan “chin off”
-soittotavan rekonstruoimisen merkittévin puolestapuhuja on belgialainen Sigiswald Kuijken (s. 1944). Se,
ettd soittaja pitdd — ainakin valtaosan ajasta — paénsa irti soittimesta, vaikuttaa soittamisen perus-
tekijoihin (fraseeraus, vibrato, sointi). Kyseessa on seka fyysisesti ettd soinnillisesti vapaa soittotapa.
Haasteita iimenee sitd mukaa, kun soitettava tekstuuri muuttuu monimutkaisemmaksi.
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Téllaiselle ldhestymistavalle on ominaista, ettd barokkia ei tutkita omana erotettuna
erityis-alueenaan vaan ettd myds romantiikasta ja 1900-luvun alun murroksesta
koetaan olevan vélttdmatontd tietdd asioita, jotka ovat vaikuttaneet vanhemman
musiikin esittimiseen. Opintojeni edetessd alkoi vaikuttaa siltd, ettd erityisen
perehtynyttd asiantuntemusta 10ytyy nimenomaan Belgiasta.

KUVA 3. Leopold Mozartin suosittelema tapa kannatella viulua.

Alusta alkaen oli selvdd, ettd Mozartin niin sanottu “pieni” d-mollikvartetto tulee
ensimmdisen jatkotutkintokonsertin ohjelmaan. Tutustuminen 1770-lukuun oli vanhan
musiikin ymmartimiseni kannalta merkityksellistd. Perehdyin klassismin aikakauteen
filosofian ja kirjallisuuden ndkokulmasta. Mitd kaikkea tarkoittaa mydhédinen barokki
ja mitd puolestaan varhais- tai esiromantiikka? Mozartin jousikvartetto KV 173, hénen
”pieni” g-mollisinfoniansa KV 183 sekd Goethen Nuoren Wertherin kdrsimykset on
kaikki saatettu maailmaan vuodenvaihteen 1773—-1774 molemmin puolin. Paljolti on
kyse Sturm und Drangista. Valitsemamme varhaisklassinen kvartetto tarjosi tdssd
mielessd yltdkylldisesti tarttumapintoja. Barokkia, galanttia tyylid sekd
Empfindsamkeitia eli tunteellista tyylid yhdisteleva teos on todellinen runsaudensarvi.

Onko teini-ikdisen Schubertin musiikki klassista vai romanttista? Kysymykseen ei
16ydy yksiselitteistd vastausta, edustaahan sdvellysajankohta (1813) tyylillistd
murroskautta. Opus X -kvartetti pédtyi harjoitusperiodin aikana verraten klassiseen
lahestymistapaan. Oli suurenmoista voida toteuttaa Schubertin lukuisat pp-merkinnit.
Tama liittyi paitsi suolikielten sointimaailmaan, myds ylimédraisestd intensiivisyydesti
vapaaseen lahestymistapaamme. Soitimme viimeisissd harjoituksissa ja konsertissa
jokaisen kertauksen kerta kerralta hiljempaa. Télld tavoin kokonaisnyanssiskaalasta
tuli laajempi ja rikkaampi. Vastaava annostelu on onnistunut muissa yhtyeissini ja
orkestereissa vain harvoin.
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On ollut hyddyllistd oppia ymmaértimaéin Mozartin ja Schubertin satsillisia ja
sdvellysteknisid eroja. Miten kaaria kdytetddn esimerkiksi sdestyskuvioissa? Mitd
tarkoittavat retoriikka tai artikulaatio kussakin teoksessa? Tulindbergin musiikki toimi
oivallisena siltana ndiden asioiden pohdintaan tuoden mukaan myds pohjoismaisen
nékdkulman.

Tutustuimme sekd varhais- ettd myohdisklassiseen kvartetto-ohjelmistoon tun-
netuimpia teoksia tarkoituksellisesti vilttden. Millaisia olivat tirkeimmaét opit tastd
kvartetti-periodista? Yhteenveto-oivallukset aikakauden esitystyylistd eivét
kristallisoituneet “erdénd harjoitusperiodin tiistaina kello 13”, vaan késitykseni satsista
ja esimerkiksi kohotahtisuudesta (ks. metriikka-artikkelin luku Uusi aika, Sarantola
2018) kypsyi pitkdn ajan kuluessa. Petri Mattsonin véhéeleinen tapa ldhestyé
musiikkia on vuosien saatossa opettanut minua monin tavoin.

KONSERTTIA KOSKEVIA PAIVAKIRJAMERKINTOJA

21.5.2014

Joka kvartetossa on eri balanssi. Mozartin 2. osassa mun on oltava todella hiljaa ja
Schubertin 1. osassa verraten paljon. Ja Anton balanssit ovat erilaiset kuin nuo edelld
mainitut.

23.5.

Historiallisesti inspiroitunuttakaan DocMus-konserttia ei voi mennd esittdmédn pohjalta:
”Nyt me olemme keksineet jotain periodijuttua ja provosoimme sen teille”, vaan soitamme
ihan normaalin konsertin niin kuin Opus X nyt aina soittaa. Jos se on HIP niin se vaan on.
Knowhowta sattuu jonkin verran meilld olemaan mutta sitd ei tyrkytetd kuulijalle.
Fraseerausta ei provosoida milldén tavoin.

Chin off tuntuu Schubertissa jotenkin nahkeammalta kuin Tulindbergissi. Mutta jatkan
kokeilemista. Saatan soittaa Schubertin Weidhaas-jousella, se tuntuisi olevan hallitumpi
nopeissa sdestyksissd. Toisaalta modernin jousen saundi ei tunnu heti miellyttavalta.
”Vanhat” jouset soivat rennommin.

22.9.
Opus X muuttaa Imatran Konserttihoviin valmistautuakseen harjoituskonserttiin.
23.9.

Anton kanssa kidyty evoluutiokeskustelu. [Kysymykset evoluutiosta koskevat niin lajien
muuttumista kuin musiikin esittdmistapojakin. |

29.9.

Konsertti on ohi ja mieli on hyvi. Yleisélle puhumista ei tarvitse jannittdd. Sitd on vain
etukiteen harjoiteltava ja mietittdva. 1-2 harjoitusesiintymistd ja puhumista yleisolle jne.

Fuuga oli taas hieman liian nopea. Se ehkéd lisdsi lautakunnan mainitsemaa
”objektiivisuutta”.

Olisiko Schubertia pitdnyt soittaa jotenkin romanttisemmin? Korostaa vuosina 1773-1813
[esittdmiemme teosten sévellysvuodet] tapahtunutta tyylillistdi muutosta? Minun mielesténi
ei. Schubert-tulkintamme (jonka takana Anton mielesté voi seistd) on tima.
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2.2.3 Konsertti B

AUTENTTISUUS ON OUT! 1I
Kamarimusiikkikonsertti 12.3.2017, Balderin sali, Helsinki

Markus Sarantola, alttoviulu (Giuseppe Dollenz 1870)

Asko Heiskanen, Ottensteiner-klarinetti (Andreas Schoni 2011)

Eero Manninen, piano (Erard 1870-luku, Sibelius-Akatemia)
sekd

Jaso Sasaki ja Matti Koponen, viulu

Jussi Tuhkanen, alttoviulu
Jukka Rautasalo, sello

OHJELMA

Robert Schumann: Mdrchenerzihlungen, opus 132

Johannes Brahms: Jousikvintetto F-duuri, opus 88
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Brahmsin jousikvinteton harjoitusprosessissa optimin harjoitusméirdn 16ytdminen, eli
aikataulujen sovittaminen 1800-luvun soittotavan ldhtokohtia tutkivaan otteeseen, oli
yhtyeelle haasteellista. Yhteistyd Sasakin kanssa (muun muassa yhteinen opintomatka
Leedsin yliopiston Brahms-symposiumiin heindkuussa 2015) on ollut oman
oppimisprosessini kannalta merkityksellistd. Samanlaista tutkivaa yleisotetta ei koko
kvintetin kesken saatu kuitenkaan synnytettyd ennen kuin vasta alkuvuodesta 2017.

Viritystaso oli nyt al = 440 hertsid. Useimmat kielemme olivat pdillystdméattomia
suolikielid. Kaksi kvintetin jasentd kokeili sellaisia nyt ensimmaéisti kertaa eldmésséén.
Jouset olivat 1800-luvun lopun kéytdnnon mukaisesti ’tavallisia” moderneja jousia.

Tavoitteenamme oli pyrkid hivuttautumaan 1900-luvun kéytinndistd edeltiville
vuosisadalle, aikakaudelle ennen ddnilevyjé ja Urtext-ajattelua. Mutta onko oikeastaan
kukaan 2000-luvulla eldvd muusikko vield kunnolla pddssyt kasiksi alkuperdiseen
1800-luvun esitystapaan? Jos oletetaan, ettd kvinteton sévellysvuosi 1882 edustaa siti
autenttisuuden raja-arvoa, jota on mahdoton saavuttaa, ymmairsimme ettd meidin
yhteiselld tietotaidollamme on mahdollista ”laskeutua” jonnekin 1920-luvun tienoille.
Olisiko tavoitteenamme Joachimia, Kubelikia, Kreisleria, Drdlaa, Wolfstahlia vai
Gewandhaus-kvartettia ldhentyvd esitystapa? Taméntyyppiset pohdinnat, myds
kaikkien kvintetin jdsenten kanssa, ovat kehittdneet historiallisen esittdmisen
ymmartamistédni. Esimerkiksi Jukka Rautasalo sai vanhojen &énitteiden kuun-
telemiseensa uudenlaista tarmoa ja innostui tammikuussa 2017 perehtyméédn niihin
paivikaupalla. Varsinkin Cylinder Archiv -tietokanta tarjosi meille kuunneltavaa
(UCSB Cylinder Audio Archive).

Pyrimme vélttdimdin ajattelutapaa, jossa painettuun nuottikuvaan ei kuuluisi lisati
omaa musiikin muotoilua. Brahmsin aikakauden jilkeinen 1900-luvun alkupuolihan on
luonut uuden ortodoksian, jossa nuottikuvan tarkasta noudattamisesta on tullut
ensiarvoisen tirkedd (Sarantola 2018, 54; Brown 2015, ei sivunumeroita).
Positivistisella tiedekésitykselld ja moderneilla Urtext-editioilla on ollut téssd
osuutensa. Orkesteri-maailmassa nykyéin verraten yleinen tapa toteuttaa ainoastaan
nuottiin painetut merkinndt ei tee tdyttd oikeutta myohdisromantiikan alkuperdiselle
esitystavalle, johon ovat persoonallisen portamentojen kayton lisdksi kuuluneet
hienodynaamiset artikulaatiot, tempon wvaihtelut ja joskus rytmien muuntelu
(esimerkiksi pisteellisten rytmien muuntelu triolin osiksi).

Soitimme Edition Petersin vuonna 1925 kustantamasta nuottimateriaalista, jonka oli
editoinut Gewandhaus-kvartetti (ks. kuva 4).!7 Muutamilla kyseisen yhtyeen jésenilld
(ainakin sellisti Julius Klengelilld) on ollut yhteys Brahmsiin. Téllaisten muusikoiden
1900-luvun alussa tekemit sormitus- ja jousitusehdotukset tarjoavat ajattelemisen
aihetta, vaikka yleinen esittdmiskdytdntd onkin tuolloin jo ollut erityisessé
muutoksessa. Saamme heiddn tavastaan merkitd asemia, kaarten katkomisia ja
portamentoja — esimerkiksi saman sormen kéyttd yhden kaaren sisdlld —
kayttokelpoisia vihjeita.

17 1990-luvulla vieroksuttiin Petersin kustantamia nuottilaitoksia. Tilanne on kuitenkin muuttumassa.
Nykyaén ollaan tietoisempia siitd, ettd monet Petersin editoijista (Andreas Moser, Hugo Becker jne.)
olivat vuorovaikutuksessa romantiikan ajan merkittdvien saveltjien kanssa. Saamme téllaisista
vanhoista editioista tietoa historiallisista kéytanndista.
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KUVA 4. Gewandhaus-kvartetti vuoden 1920 tienoilla, kuvassa vasemmalta Edgar
Wollgandt, Julius Klengel, Carl Herrmann ja Carl Wolschke. Tekijanoikeusvapaa kuva.
Verkkolahde https://de.wikipedia.org/wiki/Gewandhaus- rtett (katsottu 15.1.2019).

Keskityimme portamentoon. Jokainen yhtyeen jdsenistd joutui opettelemaan
suhtautumisen tdhdn 1800-luvulla yleiseen koristelutapaan. Brahmsin aikana yleinen
oli kaytintd, jota Carl Flesch myohemmin 1900-luvun alkupuolella kutsui B-
portamentoksi. Siind liukuminen tapahtuu aloitussormella (ks. kuva 5). Pehmed ele
liittyy usein déinten yhdistimiseen ja legaton tavoitteluun.

sul G

KUVA 5. B-portamento. B tulee sanoista beginning finger.

Portamentojen monimuotoisuus heijastelee esittdjan persoonallisuutta siind missd
vibratokin. Liséksi eri aikakausina ja eri maissa sekd ihanteet ettd soittotekniset
periaatteet ovat vaihdelleet (Joachim & Moser 1905, 34). Erds esityksen karaktdérid
madrittivistd tekijoistd on, kuinka “tdyteen” intervalli soitetaan. Aloitetaanko
liukuminen heti kun se on mahdollista, vai vasta myohemmin, kenties vihoviimeiselld
hetkelld?!8 Meiddn kokemuksemme Brahmsin kvinteton parissa oli, ettd liukuminen

18 Havainnollisia esimerkkeja eri nopeuksilla toteutetuista portamentoista on mahdollista kuunnella
seuraavilta aanitteiltd: Hans Kronoldin esittdma Dvorakin Humoreske (Dvorédk 1908) sekd Jascha
Heifetzin "urheilulliset” glissandot Sarasaten Introduzione et Tarantellen alkupuolella (Sarasate 1918).
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tulisi aloittaa huomattavasti aikaisemmin (ennen saavutettavaa sdveltd) kuin voisi
luulla. Muuten ilmaisullinen vaikutelma jad huomaamattomaksi. Musiikin pulssi ei
saisi portamentojen vuoksi kuitenkaan héiriintya.

Metronomimaisen asenteen valttiminen eli monenlainen rubato aiheutti harjoitus-
periodin aikana muutaman kerran mietittivdd steriilimpdin nykyajan yhteis-
soittostandardiin tottuneelle soittajistollemme. Itselleni tyoldstd oli myds toimivan
spiccaton 16ytyminen suolikielilld toisen osan Presto-jaksossa. Sen verran uudenlainen
oli kielten ja jousen suhde.

Ensimmaiset Schumannin Mdrchenerzdhlungenin harjoitukset jirjestettiin vuoden
2015 marras- ja joulukuussa. Olennaista oli tutustuminen uudenlaiseen pianoon,
romantiikan ajan klarinetin mahdollisuuksiin sekd suolikieliin modernissa Dollenz-
alttoviulussani. Tdmd oli ensimmaidinen kerta, kun kokeilin huolellisesti
“arkisoittimessani” suolikielid. Kokemus oli oikein antoisa; muun muassa viritysasiat
toimivat ongelmitta. Laheltd kuunneltuna sointi oli komea ja kompakti sekd
vivahteikkaampi kuin nykyaikaisten kielten kanssa. Balderin salissa piano kuitenkin
peitti alttoviulua jonkin verran. Tulimme kenties valinneeksi konserttiin hieman liian
modernin pianon (1870-luku).!®

Asko Heiskanen on kuvaillut omistamaansa kopiota vuonna 1852 kehitetysté niin
sanotusta Ottensteiner-klarinetista niin:

Se on linkki klassismin ja varhaisromantiikan ajan klarinetin sekd modernin saksalaisen
soittimen vélissi. Kekseliddn koneistonsa ja laajemman porauksen ansiosta Ottensteiner-
klarinetti tarjoaa tasaisemman asteikon, paremman legatosoiton ja suuremman
dynaamisen skaalan kuin aiemmin suunnitellut soittimet. Puksipuumateriaali,
pienikokoinen suukappale ja monet edeltdvistd klarineteista periytyneet sormitukset
tuovat kuitenkin esille klassismin ajan sdavykkéén, nykysoittimeen verrattuna ohuemman
soinnin. (Heiskanen séhkoposti 2018.)

Mainitut ominaisuudet ovat juuri niitd 1800-luvun elementtejd, jotka ovat
merkityksellisid artikulaation muuttumisessa fraseeraukseksi: tasaisuus ja laajeneva
dynaaminen asteikko alkavat korostua, ja sekd erottelevuus ettd puhuvuus saavat
hiljalleen viistyd. Klassismin ja varhaisen romantiikan ajan soittimista voidaan kaiken
kaikkiaan todeta, ettd niistd luovuttaessa menetetdén monenlaisia sidvyjd. Oikeastaan
missddn ei ilmene etenevd esteettinen muutos konkreettisemmin kuin pianojen
rakenteellisissa ja soinnillisissa uudistuksissa.

Kevéddn 2017 aikana koeteltu késitykseni on johtanut minut esittimddn, ettd
Schumannin musiikin fraseerauskdytintd asettuu “vanhan” ja “uuden” — Moritz
Hauptmannin kuvaaman, ja Riemannia jo ennakoivan — hankalasti maériteltdvaan
vilimaastoon. Itseisarvoinen tasaisuus ei ndyttdisi kuuluvan vield Schumanniinkaan,
pienten eleiden notkea muotoilu sen sijaan eldvoittdd musiikin. Aloin ymmértaa
kaarten merkityksen paremmin. Téllaisessa 1800-luvun puolenvilin ohjelmistossa niitd
kannattaa vield hienovaraisesti korostaa. Kaarten mielivaltainen siirtely tai
pidentdminen esimerkiksi tahtiviivojen yli ei sitd vastoin tee Schumannin musiikille
oikeutta.

19 Virittdminen olisi muodostunut konsertissa ongelmaksi mikali olisimme péaatyneet esittdméaan
Schumannia matalammassa vireessad kuin Brahmsia. Pianon valinta oli myénnytys tdssd asiassa,
klarinetilla kun ei juurikaan ollut pelivaraa viritystason valinnan suhteen.
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KONSERTTIA KOSKEVIA PAIVAKIRJAMERKINTOJA
10.2.2015

Tamékin konsertti on tarkoitus toteuttaa niin autenttisesti kuin kohtuudella on mahdollista.
Siis oikeastaan kuten konsertti A. Erona on se, ettd nyt soittajat tulevat eri
esittimiskéytintojen alueilta. Siitd seuraa viistdimaittd enemmén kompromissia.

2.10.2016
Ei voi sanoa, ettd ryhma olisi ryhtynyt tutkimaan e-kdytdntdjd niinkuin olin suunnitellut...
Séhkoposti Markukselta:
Jussi & Jugi: Onko jommalla kummalla Clive Brownin vaaleanvihred Brahms-kirjanen?
terveisin, Markus
Sahkoposti Jussi Tuhkaselta:

Edelleen mulla. Vain about vield vuoden sen jilkeen kun sanoin antavani sen Jugille RSO:n
Japanin kiertueella. Tuun keskiviikkona kévadisemdén musatalolla, jatdn Jugin lokeroon.
Anteeksi!!!

J
8.1.2017

Aamu ennen Brahms-harjoitusta. Tutkin jatko-opinnoissani eri esittimiskéaytédntdjen
tormdystd. Alkuperdisend tavoitteenahan oli konsertissa B niitd nimenomaan torméyttaa.
Sitdhdn tdmd on: Nyt on ristiriitaa ilmassa johtuen erilaisista ldhestymistavoista ja
persoonallisuuksista. Sitd saa mita tilaa.
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2.3. Kenttiatyo

2.3.1 Kenttiityon idea ja kenttéityon vaiheet

Opintojen alkupuolella kaytiin ldpi toteutettavan kenttétydon erilaisia vaihtoehtoja
(kursseja, esitelmid, vierailuja orkestereihin). Minkd tyyppinen tydskentely voisi
tavoittaa orkesterit? Millaisia mahdollisuuksia minulla alttoviulistina olisi toimia asian
eteen? Harjoitustilanteiden dynamiikka orkestereissa — sekd myds soitinten vélinen
hierarkia — on sellainen, ettd alttoviulusta kdsin on hankalaa vetdd yhtyetta tai antaa
soittamalla esimerkkid. Tdhdn sain perspektiivii muun muassa Helsingin kau-
punginorkesterin &@inenjohtaja Atte Kilpeldisen kanssa elokuussa 2013 kaydystd
keskustelusta.

Ajatusten testauttaminen kaytdnndn soittotilanteissa on keskeistd; kertyvistd
kokemuksista voidaan tehdd tarvittavia johtopéatoksid. Tyoskentely eri yhteisdissd
monenlaisten kapellimestarien ja vetdjien johdolla tarjosi mahdollisuuksia projektin
peruskysymysten jatkuvaan koetteluun.

Kehittdmistyoni puitteissa olen toteuttanut yhdeksén varsinaista kenttityoperiodia:

1
Vanhan musiikin kurssi Lappeenrannan musiikkiopistolla
Tammi- ja maaliskuu 2013

2
Alttoviulun d&nenjohtajan viransijaisuus Tampere Filharmoniassa sekd Tampere
Filharmonian barokkiorkesterissa
Tammi-helmikuu 2013

3
Esitelmé kansainvilisessd alttoviulukongressissa Portugalin Portossa
An Excursion to Changing Romantic Aesthetics 27.11.2014

4
Spesialistin kanssa kentélld I: Lappeenrannan kaupunginorkesteri
(joht. Jukka Rautasalo, sol. mm. Jaso Sasaki. Bach: Brandenburgilainen konsertto no.
1, Mozart: Divertimento KV 113)
Maaliskuu 2016

5
Luentokonsertti Doctors in Performance -festivaalikonferenssissa Dublinissa
Hugo Riemann and Phrasing 9.9.2016

6
Markus Sarantola esittelee ja demonstroi barokkialton ja “normaalialton” soittoteknisia
eroavaisuuksia Suomen alttoviuluseuran vuosikokouksen yhteydessad Turussa
Apua barokkialttoviulu — miten menetelld? 1.4.2017

118



7
Spesialistin kanssa kentélld II: Helsingin Barokkiorkesterin Schumann-konsertti ja
-levytys (joht. Aapo Hikkinen)
Erids ensimmaisistd alkuperdissoittimia kdyttdvan romanttisen orkesterin produktioista
Suomessa
Syyskuu 2017

8
Luento Lappeenrannan musiikkiopistolla
Ajatuksia musiikin artikulaatiosta 1700-luvun jéilkipuolella 4.4.2018

9
Luento Suomen jousisoitinopettajat ry:n vuorovaikutuspiivilld Sibelius-Akatemialla
Helsingissa
yhteistyossd Suomen alttoviuluseuran kanssa
Ajatuksia musiikin artikulaatiosta 1700-luvun jdlkipuolella 7.4.2018
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2.3.2 Kenttiityon anti

Kahdella ensimmaiselld kenttéprojektilla oli tarkeitd liikkeelleldhtovaikutuksia. Niistd
kertyneelld materiaalilla (muistiinpanot jne.) on ollut suuri merkitys opintojeni
edetessd. Esittimiskdytdntdjen pohdiskelu, koettelu ja testauttaminen ovat olleet
keskiossd kentdlld liikkuessani. Se, onko kyse ollut barokin, klassismin vai
romantiikan ajan musiikista, ei ole ollut ensisijaista, silld pohjimmiltaan on kuitenkin
aina kysymys esittamiskdytdintoajattelusta.

Viulun- ja alttoviulunsoiton lehtori Kaisa Kuvaja oli jo aikaisemmin ehdottanut vanhan
musiikin kurssin jérjestdmistd. Yhteistyon kdynnistiminen Lappeenrannan
musiikkiopiston kanssa oli nyt kdtevdd yhdistdd jatko-opintojeni alkuvaiheeseen.
Kurssia edeltdvdnd syksynd jérjestettiin tapaaminen opiston opettajien kanssa.
Kokoontumisen aluksi totesimme, ettd yhtd ainutta (tulkinnallista) totuutta ei
barokkimusiikin esittdmisessé ole. Tdma vapautti valmistautumisprosessia. Seuraavina
kuukausina peruskurssi 2:n suorittaneet opiskelijat alkoivat perehtyé itse valitsemaansa
barokkiohjelmistoon. Varhaisklassisesta musiikistakin oli puhetta, mutta sdveltdja-
nimiksi seuloutuivat J. S. Bach, Corelli, Telemann ja Vivaldi.

Opetustilanteissa ja loppukonsertissa kurssilaisia avusti cembalistista ja sellististd
koostuva continuoryhmi. Kantavana ajatuksena oli, ettd 1700-luvun musiikkia ei tulisi
esittdd tasaisesti; esittdmistapa on erilainen kuin sitten Wagnerin jélkeiseen musiikkiin
sovellettava. Nyt pitdisi vain sopia, mité tdllainen epdtasaisuus tarkoittaa. Tdssd kohtaa
tulivat mukaan kysymykset painotuksista ja erilaisista artikulaatioista. Kyse on
musiikin eldvoittdmisestd. Esitin seuraavanlaisia ajatuksia: Oikeastaan aina on jokin
tanssi meneillddn. Bassoryhmé vie, ei seuraa. Keskijousen kidytté on suositeltavaa
monissa tilanteissa.

Kurssin maaliskuisen paitoskonsertin jdlkeen kerdsin opetustani seuranneilta
opettajilta vaikutelmia palautekaavakkeella. Tiivistetty kooste heiddn vastauksistaan
loytyy liitteestd 3. Sekd omien johtopéddtdsteni ettd opettajien palautteiden (nelja
vastaajaa) pohjalta kurssin tulokset olivat seuraavanlaisia: Keskioon tuntuu nousevan
erimuotoisten Ainten soittaminen. Afinen tai fraasin eldvdittimisen monenlaiset keinot
eivit ole opisto- tai orkesteritasolla kovinkaan tuttuja. Johtop#dtos: Jatkotutkinto-
projektissani on seuraavina vuosina keskityttdvd artikulaation kysymyksiin. On
lahdettava liikkeelle siitd, mitd tdma tarkoittaa historian ndkokulmasta sekd tietyssd
madrin sivuttava sitd, miten nima asiat kdytanndssd ilmenevit jousitekniikkana.20

Samoihin aikoihin toimin seitsemidn viikon ajan #&dnenjohtajan sijaisena Tampere
Filharmoniassa. Tamé oli orkesterikentén tilanteen hahmottamisen kannalta antoisaa.
Oli havaittavissa, ettd HIP:iin kohdistuvat asenteet ovat muuttumassa orkestereissa
entistd myonteisemmiksi.

20 Mm. kevyet tyéntdjouset tahtien heikoilla iskuilla (ks. Schréder 2007, 76, 82).
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Tampere Filharmonian yhteydessd vuodesta 2011 periodiluonteisesti toiminut
barokkiorkesteri?! tarjosi mahdollisuuden eri esitystapojen rajapintojen tarkastelulle.
Keskeisin kysymys oli, milld tavoin barokkiorkesterin muutaman kerran vuodessa
tapahtuva toiminta vaikuttaa filharmonian suuren kokoonpanon sinfoniaohjelmiston
esittdimiseen. Muuttuuko Beethovenin tai Mendelssohnin esittdminen, kun tietopohja ja
musiikillinen ajattelutapa laajenevat?

Filharmonian tydviikkojen aikana kéytdvdkeskusteluissa oli aistittavissa, etté
barokkiorkesterin tydviikko on ldhestymissd. Hienoista kilpailua oli havaittavissa
koskien sitd, ketkd péadsevit vuorollaan soittamaan tdhdn rajattuun kokoonpanoon
(jousiston koko 65432). Léhestyvddn periodiin suhtauduttiin joko neutraalisti tai
positiivisin odotuksin, mutta oli joukossa pari epédilevddkin kommenttia. ”Onko
sullakin joku typerd jousi?” minulta tiedusteltiin. Virallinen tutkimustulokseni
Tampereella oli kuitenkin: Naureskelu on out.?2 Muusikoiden suhtautuminen
esittdmiskdyténtdihin on nykyéin jo kiinnostuneempaa kuin vield 1990-luvulla.

Tutkimukseni ndkokulmasta mielenkiintoisin suuren kokoonpanon projekti oli
konserttimestari Dennis Kimin johdolla toteutettu Mozart-konsertti heti ensimmaiselld
tyoviikollani. Heijastuuko kaksi vuotta jatkunut pienchkdn barokkiryhmin tyoskentely
50-henkisen Mozart-kokoonpanon musisointiin tai ajatteluun? Sanoisin, ettd ei
toistaiseksi heijastu havaittavasti. Solakasti ja kurinalaisesti musisoinut Tampere
Filharmonia teki kylld vaikutuksen, mutta taustalla vaikutti kaiketi enemmaén véistyvin
ylikapellimestari Hannu Linnun edeltivind vuosina suorittama méiérétietoinen
yhteissoiton hiominen kuin periodisoiton mahdollisuuksien tiedostamisesta ldhteva
tyotapa.

Yleinen muutos joka tapauksessa etence. Kevidn 2013 aikana oli havaittavissa, ettd
ajan hermolla olemiseen pyrkivdt orkesterinjohtajat — Tampereella ainakin Dennis
Kim, Christoph Ko6nig ja Olari Elts?? sekd seuraavina kuukausina Lappeenrannassa
Petri Sakari, Kari Tikka ja Tibor Boganyi — ovat alkaneet tavoitella tiedostavampaa
lahestymistapaa. Kaikki hakevat ratkaisuja etenkin fraseeraukseen liittyviin
kysymyksiin.

Esitelmien pitdminen Portossa, Dublinissa, Turussa, Lappeenrannassa ja Helsingissi
sekd koetteli ettd mittasi edistymistini. Tietoa on tillaisissa tilanteissa esitettdva
kompaktissa muodossa ja historiallisten faktojen tulisi olla kohdallaan. Portossa
vibrato-artikkelissani (Sarantola 2014) késiteltyja romantiikan aikakauden esittdmisen
nikokohtia tuli kddnnettyd nimenomaan alttoviulun kielelle (vuosina 1876—1975 elanyt
Lionel Tertis tienraivaajana ja uudistajana jne.). Samaisen esitelmén yhteydessa soitin
yleisolle cd-levyiltd historiallisia dénitteitd. Neljdn seuraavan esitelmén yhteydessd

21 Hannu Lintu ostatti filharmonian jasenten kayttéon 20 huippulaatuista barokkijousta. Muuten
Tampereella soitetaan vanhan musiikin periodeissa tavallisilla moderneilla soittimilla (lukuunottamatta
vaskipuhaltimia, joiden kohdalla kdytant6 vaihtelee). Barokkiorkesterin vetdjéana on toiminut Sirkka-Liisa
Kaakinen-Pilch.

22 Jaakko Nordman 21.2.2013.

23 Eltsin historiallisesti tiedostava tydskentely Brahmsin ensimmdisen sinfonian parissa jai mieleen.
Kapellimestari Fritz Steinbachin (1855-1916) kaytantdon viitaten han kaytti Tampereen konsertissa
pienempéa jousistoa. Muutamat soittajat kummastelivat ratkaisua.
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soitin esimerkkejd sensijaan itse alttoviululla (J. S. Bach, Beethoven, Mendelssohn,
Reger, Schonberg, C. Stamitz, Brahms).

Jukka Rautasalon vierailut Lappeenrannan kaupunginorkesterin johtajana olivat
perustyotd 1700-luvun ohjelmiston parissa. Nahtiin ldhietdisyydeltd, kuinka vanhan
musiikin spesialisti tydskentelee. Viimeisessd hdnen johtamassaan konsertissa Bachin
brandenburgilaisen konserton viuluosuuden soitti Jaso Sasaki, joka myds jérjesti
muutamalle orkesterin soittajalle oman barokkijousen. Kiinnostus tdmén tyyppisiin
asioihin on selvisti lisddntymassa.

Aapo Hiékkisen johtama Schumann-projekti — konsertti ja levytys — oli pioneerihanke.
Useiden puhallinsoitinten (huilu, oboe, trumpetti) 1800-luvun puolivdlin mallien
kopioita kuultiin nyt ensimmadistd kertaa Suomessa. Muusikot olivat investoineet
ndiden soitinten hankkimiseen voidakseen esittdd nimenomaan Schumannia. Oli
tiettyjd kysymyksid, joihin Hékkinen ei puuttunut. Esimerkiksi jousisoitinten trimmin
tai jousten (periodi vai moderni) suhteen hédn ei asettanut vaatimuksia. Ndin syntyi
cocktail barokkisempia ja uudempia soittimia, mikd vastaa todenndkdisesti
suhteellisen tarkasti tilannetta kyseisen aikakauden orkesterissa. Konsertissa esitetyssé
Schumannin sovituksessa Bachin kantaatista BWV 105 koin fraseeraukseen
suhtaudutun samalla tavoin “moniarvoisesti”. Kenties nidin padstiin ldhelle
Schumannin ajan Bach-soittoa.
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2.4 Haastattelut
2.4.1 Miksi tein haastatteluja?

Tein haastatteluja saadakseni tietoa, jota voin hyodyntdd ja viedd kentélle.
Aikaisemmin kerddmiéni, historiallisiin ldhteisiin ja orkesterisoittajan kokemukseeni
perustuvaa aineistoa oli tirkedd koetella monin tavoin, ja timé tapahtui muun muassa
vaihtamalla ajatuksia monen tyyppisten muusikoiden kanssa. Haastattelijan on
kyettdvd verbalisoimaan esittdmiskdytidntoja koskevia asioita; kyse on tiedon
todellisesta koettelemisesta. Asetuin dialogiin asiantuntijoiden kanssa.

2.4.2 Téssa luvussa mainitut haastatellut

Professori emeritus Tuomas Haapanen Helsinki 2012 ja 2014 6 tuntia
Konserttimestari Erkki Palola Helsinki 2013 2 tuntia
Alttoviulutaiteilija Helge Valtonen Helsinki 2014 2 tuntia
Kapellimestari Andrew Manze Helsinki 2015 1 tunti
Professori emeritus Veijo Murtoméki Espoo 2015 sekd 2 x 2016 8 tuntia
Kapellimestari Hannu Lintu Helsinki 2015 ja 2019 2,5 tuntia
Viulutaiteilija Lucy van Dael Holten 2016 3.5 tuntia
Viulutaiteilija Jaap Schroder Amsterdam 2016 3 tuntia
Huilutaiteilija Barthold Kuijken Weimar 2017 1,5 tuntia
Kapellimestari Pekka Helasvuo puhelinkeskustelut 201719
Kapellimestari Ari Angervo Lappeenranta 2018 2 tuntia
Alttoviulutaiteilija Atte Kilpeldinen Lappeenranta 2019 2 tuntia
Alttoviulutaiteilija Tommi Aalto Helsinki 2019 1 tunti

Luettelo muista henkildisté, joiden kanssa keskustelin, on liitteessé 4.

2.4.3 Haastateltavien jaottelu seki haastattelujen anti

Luvussa 2.4 mainitut haastatellut on mahdollista jaotella tiedostavampaa esittimisté
kohti eteneviin moderneihin muusikoihin (alaluvut 2.4.4-2.4.8) sekd vanhaan
musiikkiin jo vuosikymmenii sitten orientoituneihin pioneereihin (2.4.9). Tarkeimmat
kysymykseni liittyivit musiikin muotoiluun seki artikulaatioon. Usein oli kysymys
siitd miten niitd tyOstetdéin, sekd millaista suhtautuminen aiheeseen on eri aikakausina
ollut. Myds kaikenlainen muu kyselemiseni (muusikoiden omat uran vaiheet, 1800-
luvun historia, soitinten muuttuminen jne.) tdhtdsi tavalla tai toisella musiikin
muotoilemisen aihepiiriin. Taustalla vaikutti perimméinen kysymyksenasettelu: Milld
tavoin minékin aikakautena on soitettu?

Historiallisen tiedon merkitys seké sen tutkimisen vélttdaméattomyys on haastattelujeni
tulos ja paiasiallisin anti. Eri vuosisatojen alkuperdisid lahteitd on kdytdva lapi. Muu
on enemmankin arvaamista tai traditioon tukeutumista.

Menneiden aikojen tutkimisesta on kuitenkin pitkd matka nykyorkestereiden arkeen.
Useassa keskustelussa nousi esiin se kiytdnnon asia, ettd harjoitusajan riittdméattomyys
muodostuu esteeksi uusien soitto- ja ajattelutapojen vastaanottamiselle tai
omaksumiselle. Periodiasioille ei tahdo orkestereissa riittdd konserttiviikoilla aikaa
koska teokset on saatava esityskuntoon.
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Tiedostavampi esitystapa on joka tapauksessa vakiintumassa; oikeastaan kukaan ei
yritd tatd endd kiistdd. Téstd sain suhteellisen kattavan késityksen — se on erds kdytyjen
keskusteluiden keskeisistd tuloksista. Radion sinfoniaorkesteri oli Suomessa suurista
soittajistoista se, joka ensimmdiisend alkoi pysyvdmmin kallistua historiatietoisen
esittdmisen suuntaan.

2.4.4 Modernien muusikoiden taustat

Minua on kiinnostanut haastateltavien henkilokohtainen matka kohti historiallisesti
tiedostavampia kdytdntoja: kuka mitenkin on téllaiselle taipaleelle tullut ldhteneeksi.
Erkki Palolan muistelussa (2013) nousivat esiin késitykset barokkimusiikin
esittdmisestd 1970-luvun lopulla:

ERKKI PALOLA: Vallalla oli mydhéisromanttinen soittokulttuuri. Niind vuosina Bachia
soitettaessa alkoi jo hivettda: joka sével vieddédn vield suuremmalle temppelille. Hitaammin
ja syvemmidlle ei endé padse! Olin tiydellisessd umpikujassa Bachin parissa.

Kannoin [uhri]lammasta sitten Kuhmossa Eli Gorenille.24 ”Kaunista,” sanoi Eli, ”mutta
soitapa kaksi kertaa nopeammin.” Néin syntyi kolmessakymmenessa sekunnissa rakenne g-
mollisoolosonaatin Adagioon. Gorenin tapa oli pedagoginen ja hyvi. Hin rakensi musiikkia
dlyperdisesti.

Maassamme 1970- ja 80-luvuilla harjoitettu pedagogiikka ja orkesterikulttuuri ovat
jannittdvid keskustelunaiheita. Kyselin keskustelukumppaneiltani kokemuksia heidén
uransa alkutaipaleelta. Miten musiikillinen maailmankuva on muotoutunut? Millaisista
lahtokohdista siirryttiin orkesterity6hon? Aikakauden pedagogeista puhuttaessa
vanhemmat henkilot mainitsivat usein kahta erilaista nikemystd tai koulukuntaa
edustaneen viulistikaksikon Onni Suhonen — Arno Granroth. Moni oli opiskellut
jommankumman johdolla.2> Sellovaikuttajista nostettiin esiin Arto Noras. Han on
korostanut erityisesti soittimen teknisen hallinnan merkitysta. (Meller 1988.)

Jokaisella aikakaudella on ollut omat soinnilliset ja fraseeraukselliset ihanteensa.
Kapellimestareista mainittiin useimmin Paavo Berglund. Hénen perustydnsd on
cksaktiuden vaatimuksessaan sekd hallitun vibratonkdyton ihanteessaan ollut
uraauurtavaa 2000-lukulaisen sointi-ihanteen kehittymistd tai vakiintumista ajatellen.
Berglundin mielesti orkesterin jousisto soi paremmin matalia asemia hyddynnettiessa.
Tama on ollut erés askel kohti nykydin vallalla olevaa periodiorkestereita muistuttavaa
sointimaailmaa.

24 Allegri-kvartetin ensiviulisti Eli Goren (1923-1999) oli Suomessa usein vieraillut musiikkivaikuttaja.
Goren oli monella tavalla merkityksellinen henkild. Han jarjesti esimerkiksi Juha Kankaan ja Pekka
Helasvuon 1980-luvun alussa Lontoossa seuraamaan John Eliot Gardinerin vetédmid orkesteri-
harjoituksia.

25 Useat keskeiset muusikot (mm. Ari Angervo, Juha Kangas ja Pekka Helasvuo) ovat soittaneet
Suhosen (1903-1987) valmentamissa jousikvarteteissa. Tdma kamarimusiikillinen perinté on levinnyt
moneen suuntaan, esimerkiksi Kankaan vélityksella Keski-Pohjanmaan Kamariorkesteriin. Arno Granroth
(1909-1989) korosti puolestaan ranskalaisvaikutteista solistisen viulunsoiton ihannetta.
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2.4.5 Nykymusiikin esittiminen vaikutti asenteisiin

Radion sinfoniaorkesterin soittokulttuurissa oli jo 1980-luvun lopulla havaittavissa
pienen pienid askeleita periodimyodnteisyyden suuntaan — ylikapellimestarina
toimineen Jukka-Pekka Sarasteen osuus on tdssd kohden erityisesti mainittava. Helge
Valtonen kertoi (2014), ettd RSO oppi soittamaan vanhempaa musiikkia, koska se oli
niin pitkddn jo suhtautunut ennakkoluulottomasti oman aikamme sévellyksiin. ”Mitéédn
soittotapaa tai musiikin lajia ei pidetty RSO:ssa mahdottoman outona.”

Valtosen mukaan vuonna 1994 konserttimestarina aloittaneen Jari Valon Juha
Kankaalta (Keski-Pohjanmaa) opittu é&rhentely vibratosta sai aikaan muutosta
helsinkildisessd Mozart-soitossa. 1990-luvun puolivilissd soittajisto alkoi muutenkin
vaihtua ja mukaan tuli soittajia, jotka olivat valmiita katsomaan asioita uusista
nikokulmista.

2.4.6 Perioditydskentely kehittiii orkesteria

Nykyddn ymmadrretdén jo varsin yleisesti, ettd perioditydskentely kehittdd orkesteria.
Ajatus siitd, ettd sinfoniaorkesterin pitéisi keskittyd isoihin teoksiin alkaa olla
vanhanaikainen. Tommi Aalto havahtui néihin asioihin RSO:ssa. Ensimmadisid hénen
kohtaamiaan historiallisesti tiedostavia kapellimestareita oli englantilainen Roy
Goodman 1990-luvun alussa. Témén pohdiskelevaa ja hidasta harjoittamistapaa ei
tuolloin vield valttaimatta ymmarretty. (Aalto 2019.)

TOMMI AALTO: Ehka liiallista detaljeihin tarttumista oli silloin, mutta silloin en

ymmartinyt ettd vanhassa musiikissa kyse usein on yksityiskohdista. Ettd detaljityd kuuluu

asiaan. Nyt ymmarrén sen. Kukaan ei pidd endd perioditydskentelyé kyseenalaisena. Ajatus

ettd sinfoniaorkesterin pitiis keskittyd isoihin teoksiin: kukaan ei endé argumentoi silld
tavalla. Ei kukaan endi vastusta, vaikka eivit sill4 lailla olisi periodimyonteisia.

2.4.7 Tiedostavuus

Atte Kilpeldisen kanssa (2019) keskusteltiin siitd, miten tiedostavuus on tulossa
nykyaikaiseen orkesterisoittoon.
ATTE KILPELAINEN: Alyllisyys on vahvistumassa orkestereiden eturingissa.

Suomalainen sellismi oli ennen: tunteella ja kovaa. Viime aikoina on tiedostamisen taso
kuitenkin noussut.

MARKUS SARANTOLA: Jukka-Pekka Saraste sanoo Pekka Tarkan kirjassa (2009, 106):
”Gardinerin, Harnoncourtin ja Norringtonin ansiosta orkesterien sointi alkoi laajemminkin
muuttua 1980-luvulla. Ilmi6té on kutsuttu orkesterisoinnin uskonpuhdistukseksi.”
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MS: Saraste antaa tuossa kaiken ansion merkittdville periodikapellimestareille, mutta
jatkaa: Periodityylien etsimiselld oli monesti sointia tervehdyttidva vaikutus, mutta olisi
vadrin puhua tyylisté asiana, joka olisi kopioitavissa kirjoista ja historiallisista tiedoista.”
Kopioiminen nyt ei ole ihan paras termi tietenkdén. Mutta mitenk6héan asia noin muutoin
on... Mistids nédiden herrojen tietotaito tosiasiassa tuli?

AK: No ei kai nyt Leopold Mozartilta?

MS: Kylla se tuli juuri héneltd. Ja monelta muulta. Kysyn siis: mitd Harnoncourt ja
Leonhardt tekivét 1940-luvun lopussa Wienissa?

AK: —

MS: Kylld he menivit kirjastoon. He lukivat kaiken. Kyse on historiallisesta tiedosta.
AK: Kylla.

Kilpeldinen on yhdessé periodiorientoituneen Meta4 -jousikvartettinsa kanssa johtanut
vuosien 2017-2019 aikana useiden suomalaisorkestereiden konsertteja. Han mietti
harjoitusperiodeja, niilld sovellettuja tydskentelytapoja, tiedon merkitystd ja
ajankdyttoa:

AK: Ettei ois pelkkéd pohinda ja hyvaa fiilistd. Jos saisi ldpi... muistais, ettd teoreettis-

pohjaisesta seuraa: miké on piditys ja mikd purkaus. Perustetaan faktaan, osaks se on myos
fiilis-asia. Ettd muistais miltd piddtys tuntuu.

Vibratoasia ei aina ole vield pitkilld. Kun aikataulut ovat niin tiukat, on vain merkittdva
nuottiin senza vibrato. Sehdn on aivan liian pintapuolista kun aikaa on vain minimaalisesti.
Ajankéyttd on orkesterissa aina ongelma. Vield ei olla paésty siithen et ajettais messa di
vocea.

2.4.8 Syvenevii asiantuntemus

Kaikilla haastatelluilla oli paljon annettavaa. Veijo Murtomien kanssa (2015, 2016)
kaytiin 14pi romantiikan tyylillistd murrosta ja sen vaikutusta yleiseen esittdmisen
tapaan. Léhdin liikkeelle kyselemélld G.W.F. Hegelin (1770-1831) ja A.B. Marxin
(1795-1866) merkityksestd. Murtomden mukaan 1800-luku rupesi analysoimaan
musiikkia kauniista melodioista kdsin. Vuosisadan toisen vuosikymmenen tienoilla
tapahtuu muutos:

VEIJO MURTOMAKI: Beethovenin kvartetot opus 18 kontra opus 59: Retorinen
musiikki muuttuu tunteen ja maalailun musiikiksi.

Beethovenin Hammerklavier-pianosonaatti edustaisi vuonna 1818 jo ldhestulkoon
uudenlaista taidemuotoa tai musiikin lajia. Konsertti-instituutio sekd kuuntelijan
kokemus tai eldmys olivat jo toisenlaisia; 1700-luvun lopulla musiikki oli vield yleensa
ollut osa jotain toimintaa (liturgiaa, tansseja tai seurustelua).

Tuomas Haapanen arvostaa alkuperdisia 1700-luvun primédrildhteitd. Hidn on
perehtynyt niihin (muun muassa Quantzin huilukoulu ja C. Ph. E. Bachin pianokoulu)
huolellisemmin kuin monet tuntemani vanhan musiikin kentén vaikuttajahahmot.
Poleemissdvyinen keskustelumme vahvisti minua: Haapanen poikkesi muista
haastatelluista tavassa, jolla hén arvioi 1900-luvulla vaikuttaneita esittdmis-
kédytinndistd kirjoittaneita asiantuntijoita — HIP:in kyseenalaistaja ei usko
sekundiirildhteiden kirjoittajia. Haapanen haluaa puolustaa muusikon oman intuition
merkitystd. Tapaamiset hdnen kanssaan olivat antoisia monesta syystd. Opin muun
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muassa huomattavan midrdn keskeisid nimid (Sol Babitz, Greta Moens-Haenen,
Thurston Dart jne.). (Haapanen 2012, 2014.)

Hannu Linnun ajatukset (2015) HIP:in etenemisestd nykyaikaisiin huippuorkestereihin
olivat ajankohtaisia ja tdimén takia myos kaikkein kiinnostavimpia. Hinen kuvauksensa
venttiilittdmien vaskisoitinten kayton lisdéntymisestd, jo vallalla olevasta “kemiallisen
puhtaasta” Héndel-ideaalista sekd vibraton niukkuutta pohtivasta lontoolaisesta
konserttimestarista osuivat naulan kantaan.

HANNU LINTU: Philharmonia-orkesterin konserttimestari kysyi minulta Brahmsin
sinfonian ensimmaisessé harjoituksessa: ’Soitetaanko ilman vibratoa?”” Hin oli siis
varautunut eri vaihtoehtoihin, niinkuin nykyammattilaisilla on tapana. Vibratoa he
kuitenkin pohjimmiltaan haluavat tuottaa — vield.

2.4.9 Pioneerit ja tieto

Haastattelemani barokkispesialistit tietdvdt paljon 1700-luvusta. He ovat kuitenkin
perehtyneet myos 1800-luvun musiikkiin, sen esittdmiseen, alkuperdisiin ldhteisiin,
soittimiin, aikakauden soittotekniikoihin jne. Tehdyn tutkimustyon méédrd on
huomattavan suuri. Olen alkanut viimeisten vuosien aikana vakuuttua siitd, ettd vanhan
musiikin eturivin asiantuntijoiden perehtyneisyys on tarkempaa ja paljon perin-
pohjaisempaa kuin monilla modernin puolen johtohahmoilla. Esimerkiksi artikulaation
moninaisuutta — ja jousenkdyttdd — koskevat spesialistien antamat vastaukset ovat
linjassa sen kanssa, mitd priméérildhteissd aiheista kerrotaan. Tieto on myds suureen
yleishistorialliseen jatkumoon suhteutettua.

Barthold Kuijkenin kanssa kdyméni musiikin pitkélinjaisuutta (long-line playing”)
(Kuijken 2013, 50; Haynes 2007, 14; Haynes & Burgess 2016, 198) koskeva
keskustelu vahvisti kasityksidni. Lahdimme liikkeelle nykyaikaisesta tavasta esittdd
1700-luvun musiikkia, mutta aiheet siirtyivdt pian myohdisimmén romantiikan
aikakauden esittdjiin ja analyysimenetelmiin.26 (Kuijken 2017.)

Musiikkitieteilija Hugo Riemannin nimi esiintyi keskusteluissa Lucy van Daelin
(2016), Jaap Schroderin (2016) ja Kuijkenin kanssa.

JAAP SCHRODER: Riemann kuului 1940-luvulla historian perusopetukseen. Kylli se oli
ihan selvd. Endé héntd ei tunneta. Riemann oli suuri auktoriteetti konservatoriolla. Hén oli
auktoriteetti vuosina 1943 ja 1944. Riemann oli osa historiaa, joka vield oli ldhelld. [1900-
luvulla] vetojouset saatettiin soittaa tyontdini, niisté ei koskaan vilitetty — kérjessd ja
tyvessd kun piti olla samanlaista. Silloin tyontdjousi oli osa [kaukaista] historiaa, meidan
oli opeteltava [uudelleen] pehmed soittotapa. [Opettajani Jean] Pasquier oli osa ranskalaista
muutosta, nyt jo menetettyd. Kreislerilla oli [vieléd aikoinaan] enemmén artikulaatiota, vield
hénell4 oli enemmén poljentoa. Mutta Zino Francescattilla oli sitten jo suuri déni.

26 1900-luvun edetessd soinnin ja sen tasaisuuden korostaminen seka tekstuurin suuriin yksikéihin
keskittyminen on monesti sivuuttanut musiikin muut tarkeéat ainesosat. Suuri, joskus jopa &arimmainen
soittotapa 2000-lukulaisessa mielessé ei kuitenkaan ollut vield esimerkiksi Eugéne Ysayen (1858-1931)
tavaramerkki — hanen viulunsoittoaan kuvailtiin aikoinaan hienoksi, ei ekstreemiksi. Vastaavanlaisia
modernin aikakauden anakronismeja on voinut kuulla Herbert von Karajanin johtamissa konserteissa
(Kuijken muisteli Brysselisséd kuulemaansa Musorgskin Néyttelykuvien johdantoa), ja niihin lukeutuu
myds Mozartin teosten analysoiminen 1900-luvulla luotuihin teorioihin pohjautuen. Varhaisempina aikoina
keskeisessd asemassa on ollut musiikin mikrotason tydstdminen. Vanha, eleiden muotoilemisesta
lahtevé esitystapa on liittynyt vield Debussyhin ja Raveliinkin.
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Riemann on vaikuttanut vélillisesti késityksiimme vanhan musiikin fraseeraamisesta.
Tami oli ennen vuotta 1950 syntyneille haastattelemilleni barokin asiantuntijoille
myds sukupolvikysymys. Historian hahmottamisen ja musiikillisen prosessin
muutoksen ymmaértdmisen kannalta tima on olennaista: koska oma sukupolveni ei ole
tuntenut Riemannin tuotantoa, ei se myoskddn ole tullut perehtyneeksi hénen
fraseerausteoriaansa. Omana ajankohtanaan vaikutusvaltaiset ja sittemmin unholaan
jadneet teoreetikot ovat kuitenkin vaikuttaneet useiden tyylikausien (barokki,
klassismi, romantiikka) yleiseen esitystapaan yllattdvéan paljon.

Andrew Manzen tapaamisesta (2015) syntyneitd muistiinpanoja selaillessani sain
syyskuussa 2018 merkittdvimméan oivalluksen siitd, mitd vanhan musiikin asian-
tuntijuus tarkoittaa: Kyse on tiedosta. Tdmd on se olennaisin ero niin sanottuun
filharmoniseen tapaan ldhestyd musiikkia. Manze kertoi Saksan ja Ranskan tyylillisista
eroista Beethovenin ja Berliozin aikoihin, vanhoista jousenkdyton tavoista sekd
lyhyemmistd ja pitenevistd jousista 1700-luvun loppupuolella (Forqueray, Veracini,
Tartini jne.).2’

Historiallisen aikajanan ymmaértdminen, tieto siitd miten kulloisenakin aikakautena on
soitettu, se on vanhemman musiikin esittdimisessé keskeistd. Kysymys on aina tiedosta;
sitd vanhan musiikin asiantuntijat tuovat orkestereihin.

2.4.10 Haastatteluetiikka

Keskustelukumppanini olivat aina tietoisia siitd, ettd kyse on tohtorintutkinnon
suorittamisesta. Pyysin my0s jokaiselta erikseen luvan materiaalin mahdolliseen
hyodyntdmiseen. Kertynyt aineisto on tallennettu kahdelle ulkoiselle kovalevylle
salasanojen taakse.

2.5 Popularisovat Kirjoitukset

2.5.1 ArtikKeli 3: Turbosoinnin synty.
Julkaistu Rondo Classic -lehdessé lokakuussa 2017.

Artikkelin otsikko oli vield syksylld 2016 ollut paljonpuhuvasti “Siirtyminen
Furtwéngleristdi von Karajaniin. Ekspressiivisemmain soittotavan tuleminen
maailmansotien jdlkeen.” Usein vastaan tulleet kapellimestareiden Wilhelm
Furtwingler ja Arturo Toscanini tulkinta- tai esitystapojen vertailut sekd Roger
Vaughanin Karajan-eldmaikerta (1988) olivat usean vuoden ajan mietityttineet minua.
Roger Norrington oli myds lahettdnyt minulle artikkelinsa ”The Sound Orchestras
make” (Norrington 2004).

27 Katkelma Manzen kanssa kaydysta sahkopostikeskustelusta (Manze sahkoposti 2015): “En usko, etté
Mozart ndki monia 'moderneja’ jousia ennen kuin asui Wienisséd [vuodesta 1781 lahtien], eika
mahdollisesti sen jalkeenkdan viimeisind vuosinaan kovin monia.” (I don’t believe Mozart saw many
‘modern’ bows before he lived in Vienna, and even then maybe not many until his final years.)
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Halusin kirjoittaa orkestereiden sointikulttuurin muutoksista kompaktisti ja
konserttiyleisdd ajatellen. Valitsin alaviitteettomaén kirjoitustyylin, koska tavoitteenani
oli tarjota artikkelia konserttimusiikin kuuntelijoille suunnattuun julkaisuun — olihan
nimenomaisena tarkoituksenani tuottaa artikkelikokoelmaani erityyppisid kirjoituksia.
Vertaisarvioidun vibratoartikkelin jalkeen nyt oli yleistajuisemman tyylin vuoro.

Vanha- ja uussaksalaisen koulun ndkemyserot (yhtddlldi Mendelssohn, Joachim ja
Brahms, toisaalla Liszt, Wagner jne.) ovat osaltaan leimanneet 1800-luvun
musiikkikeskustelua. Aiheeseen tutustuakseni kdvin ldpi Wagnerin omaeldmaékertaa
Eldmdni?® seka Friedrich Wieckin kirjaa Kauniin soinnin jalo taide (1853). Filosofian
opintoni (Sibelius-Akatemia) sekd muut kaydyt filosofiset keskustelut (Lappeenrannan
kansalaisopisto sekd Hegel-tuntija rovasti Arvi Tuomi) kantoivat hedelmaa.
Harjoitusesseeni ’Saksalaiseen idealismiin siirtymisestd” tydstdminen vuonna 2014 oli
avartanut 1800-luvun alun murroksen ymmartdmisténi. Samaten tutustuminen Carl
Maria von Weberin siirtymiseen kohti romantiikkaa?® sekd ymmaérrys tdmin Taika-
ampuja-oopperan merkityksestd olivat osa prosessia. Kaikki téllainen on maaperi
Wagnerin kédnteentekeville estetiikalle.

Turbosoinnin syntyyn vaikuttaneita tekijoita:

- Musiikin ideologinen painolasti: esimerkiksi juhlistava tai poliittinen

- Tasaisen sostenuton ihanne syrjayttdd monipuolisemmat tavat muotoilla eleité ja
yksittiisid danid

- Adniteknologian synty, kehitys ja kaupallistuminen

- Terds- tai synteettiset kielet jousisoittimissa

- Puhallinsoitinten rakenteelliset muutokset

- Vibraton muutos ainoastaan maustamistarkoitukseen soveltuvasta jatkuvaksi

Artikkelin ensimmaiset kappaleet sekd jotkut viliotsikot ovat osittain Rondo Classic
-lehden péitoimittaja Harri Kuusisaaren muokkaamia. Lehdessé artikkelin yhteydessé
julkaistu kuvamateriaali oli toimituksen hankkimaa.

2.5.2 Alttoviuluseuran tiedotuslehti ja muut Kirjoitukset

Luvussa 2.1 kuvailtujen vertaisarvioitujen artikkeleiden sekd Rondo Classiciin kirjoit-
tamani artikkelin liséksi jatkotutkintoprojektini tuotti useita kirjoituksia Suomen
alttoviuluseuran tiedotuslehteen. Kirjoitin my06s nuottikauppa Ostinaton asiakas-
julkaisuun sekd Suomalaisen barokkiorkesterin, Suomen vanhan musiikin liiton ja
Suomen jousisoitinopettajat ry:n verkkosivuille (ks. liite 5).

28 Wagnerin vuoden 1839 kokemukset ja ajatukset Pariisin konservatorion orkesterin soittaessa
Beethovenin yhdeksatta sinfoniaa ovat keskeisia 1800-luvun fraseeraus- ja sointikysymyksia tutkittaessa.
Brown (2011), Harnoncourt (1986), Laukvik (2010), Perl (1998) ja Schrdéder (2007) kiinnittavat
kirjoituksissaan niihin huomiota.

29 Romantikko ottaa tempon omasta sydamestaan, ei 1700-lukulaisittain esim. tempo giustosta. "The
quintessentially Romantic idea, encapsulated in Weber’s assertion that the right tempo can only be found
‘within the sensitive human breast’, may be seen as characteristic of an outlook that became stronger
during the course of the nineteenth century.” (Brown 2002, 284).
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3 Soveltajaprojektin tulokset tiivistetysti

Kolme artikkelia
Soveltajaprojektin raportti

Muut kirjoitukset

Tutkimuksen tulokset ovat ndhtidvissd kolmessa artikkelissa.

(Kolme tutkimuskysymysté: musiikin muotoilu, vibraton kaytto sekd orkesterisoinnin
historia)

Kaksi jatkotutkintokonserttia
Vanhan musiikin kurssi

Viisi esitelmdi (Porto, Dublin, Turku, Lappeenranta, Helsinki)

Tiedon ja tutkimuksen merkitys sekd valttimattomyys

Sanallistettu tieto

Esittamiskéytintoajattelu
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4 Johtopaatoksia

4.1 Tilanne orkesterikentilli
4.1.1 Yleinen asennemuutos

Miten vanhoihin esittdmiskédyténtoihin on sinfoniaorkestereissa viime vuosikym-
menind suhtauduttu? Tilanne on tdndin toisenlainen kuin aloittaessani jatko-opintojeni
suunnittelun vuonna 2010.

Aivan alunperin oli ollut kyse vain pienestd barokin ajan kdytdntoihin perehtyneiden
spesialistien piiristd. Esimerkiksi kuvaillessaan 1940-luvun lopun tilannetta
Harnoncourt mainitsee ironisesti “harrastelijamaisuuteen vivahtavan hédmiréperdisen
reservaatin [—] jolla ei ole merkitystd tai arvoa konserttieldméssa”.3® Historiallisen
musiikin asema oli kauan marginaalinen ja suhtautuminen sithen muuttui
orkesterikentdlld seuraavien vuosikymmenten aikana vain verkkaisesti3! Vanhan
musiikin tiedostavamman esittdmisen ja sinfoniaohjelmiston valilla ei osattu pitkddn
aikaan ndhda yhteytta.

Asetelma oli alkanut kuitenkin muuttua. Esimerkiksi useat levy-yhtiot (7eldec, Archiv,
Philips, Editions de 1’Oiseau-Lyre jne.) olivat 1950- ja 60-luvulta lihtien ymmirtineet
tyylitietoisen esittdmistavan merkityksen. Varsinaisena virstanpylvddni voidaan pitdd
Harnoncourtin ja Amsterdamin Concertgebouw-orkesterin yhteistydon alkua vuonna
1975. Hiljalleen Harnoncourt paisi johtamaan my6s Berliinin filharmonikoita. Peréssi
seurasivat Ton Koopman, Frans Briiggen ja John Eliot Gardiner, jotka kaikki kutsuttiin
johtamaan maailman huippuorkestereita. Tieto esittdmiskdytidntojen tarjoamista
monenlaisista mahdollisuuksista alkoi levita kentélle.

Claudio Abbado vapautti tyoskentely- ja asenneilmapiirid tullessaan Herbert von
Karajanin seuraajaksi Berliiniin vuonna 1990. Uudenlainen vihemmén diktatorinen
harjoittamiskulttuuri sekd esimerkiksi lisddntynyt kiinnostus oman aikamme musiikkia
kohtaan ovat osaltaan vaikuttaneet tyGskentelyyn orkestereissa. Nuoremman soittaja-
aineksen taitojen jatkuvalla karttumisella sekd populdéri- ja maailmanmusiikin suosion
lisddntymiselld on ollut tissd niin ikd4n osuutensa.

Onko vanhan musiikin ilmié 2020-luvulla endd erikseen rajattu? Eivitko vanhan
musiikin esittdmisen kysymykset koskekin péivittdisen Beethovenin sinfonian soittajan
ratkaisuja kaikissa tavallisissa orkestereissa? Jos filharmonia esittdd Schubertia, on
musiikki vanhaa. Nykydin timéd jo ymmaérretddn. Muutos on tapahtunut, jéljet ovat
kaikkien arjessa havaittavissa. Soittajisto on vuoden 2015 tienoilla nuorentunut
monissa Suomen orkestereissa. Vaikuttaisi siltd, ettd 1970-luvun puolivélin jilkeen
syntyneet osaavat suhtautua aiempia sukupolvia moniarvoisemmin eri aikakausien
musiikin esittdmiseen.

30 » ] ein obskures Reservat fiir ein paar Spinner, umweht vom Ruch des Dilettantismus und ohne jede
Relevanz fiir das Konzertleben.” (Mertl 2004, 72).

31 Kari Vaattovaara on kasitellyt kirjallisessa tydssaan (Vaattovaara 2015) vanhan musiikin esittamiseen
liittyviéa ennakkoluuloja.
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Historiallisten esittdmiskdytdnt6jen tiedostaminen on vuonna 2019 jannittavéssd
rajatilassa. Suomessa RSO, Tapiola Sinfonietta ja Keski-Pohjanmaan Kamariorkesteri
antavat vanhemmalle musiikille nimen. Ne sanallistavat periodikdytédntdjen
olemassaolon. Kyseiset orkesterit kutsuvat johtajikseen vihkiytyneitd spesialisteja ja
pyrkivit artikuloimaan tdméin asian my0s omassa markkinoinnissaan. Olennaista on,
ettd historiallisesti tiedostavien kdytdntdjen musiikillista ajattelua kehittdvd merkitys
lausutaan ddneen.

Muiden orkestereiden ohjelmistoissa (barokki)spesialistivierailijoiden nimid esiintyy
harvemmin. Kéisite tyylinmukaisuus nousee joskus esiin koesoitoissa ja juhlapuheissa
sekd aina vililli myds harjoitustilanteissa, mutta konkreettisena tavoitteena
tyylitietoisuuden johdonmukainen edistiminen antaa edelleen odottaa itseddn. Vibraton
kdytté on kuitenkin maltillistunut jokaikisessd soittajistossa, ja uudenlaista tai ainakin
kevyempéé fraseerausta tavoitellaan sekd joskus myos pohditaan. Mozartin ja Haydnin
andantet on nykyéén tapana soittaa joutuisammin kuin kaksikymmentd vuotta sitten.
Beethovenin alkuperdisid ripeitd tempomerkint6jd pyritddn noudattamaan l&hes
kaikkialla.

4.1.2 Kolme tutkimuskysymystéini

Miten nykyaikainen orkesterimuusikko fraseeraa tai kdyttdd vibratoa? Minkélainen on
tavoiteltava orkesterisointi hdnen mielestdan? Néiden orkesterisoiton perusparametrien
taustoja ja 1dhtokohtia kasitelldan kolmessa artikkelissani.

1980-luvun lopussa syntynyt kollegani soittaa hyvin pitkdlle nykyaikaisten hyveiden
mukaan. Hénen soittotapansa on rytmisesti joustava ja hénen yhteissoittoon mukautuva
vibratonsa on ekspressiivinen korkeintaan tietynlaisissa solistisissa tilanteissa.
Crescendo-diminuendo-fraseeraus on kollegalleni Mozartia soitettaessa luontaista
(crescendo-diminuendo-fraseeraus ks. Sarantola 2018, 39).

1 Fraseeraus

Musiikin muotoilun, artikulaation tai fraseerauksen historiaa voidaan tutkia vanhoihin
lahteisiin perehtymailld. Ennen soitettiin eri lailla: laulavuuskin on saattanut tarkoittaa
jotain muuta kuin mitd nykyaén mahdollisesti ajatellaan. Ehké pitkdlinjainen sujuvuus
nykyaikaisessa mielessd ei olekaan ollut keskeisin alkuperdinen hyve? Vanhemman
musiikin esittimisessd avainsana on monivivahteinen artikulaatio.

Mahlerin oli tehtdvd viidennen sinfonian partituuriin artikulaatiota tarkentavia
esitysmerkintdjd, jollaisia hidn ei ollut vield neljdnnessd sinfoniassa kokenut
tarpeellisiksi. Téllaisista esimerkeistd on mahdollista pédtelld, ettd sitkedmpi ja
saumaton legato oli tulossa orkestereihin. (Kubik 2002, 354.) Tdémaé on siis tapahtunut
vasta 1900-luvun alussa. Vanhempaa musiikkia — Beethovenia ja Brahmsia — oli vield
artikuloitu toisenlaisten, vanhojen periaatteiden mukaisesti.
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2 Vibrato

Historiallisten &énitteiden perusteella on pédteltdvissd, ettd saksalaiset orkesterit
alkoivat kéyttdd jatkuvampaa vibratoa viimeisind — vasta 1920-luvulla. Ainoastaan
mausteenomaisesti kéytetyn vibraton hienovaraiset vivahteet ovat vanhemman
musiikin esittdmisessd keskeinen ldhtokohta. Mikéli vibratoa vdhennetdédn, tarvitaan
tilalle jotakin muuta kiinnostavaa. Eleiden ja yksittdisten &dnien eldvoittdminen
muotoilemalla olisi tirkedd. Monipuolisen jousenkdyton merkitys on téssi ratkaiseva.

3 Sointi

Orkestereiden sointikuva tai sointi-thanne muuttuu hitaasti ja huomaamattomasti,
monikymmenvuotisen prosessin aikana. Sellaiset erityisen muutosaikakauden
kokeneet kapellimestarit kuin Wilhelm Furtwéngler (1886—1954) tai Sir Adrian Boult
(1889-1983) (Haynes 2007, 52) ovat kertoneet haastatteluissa aiheesta yllattdvin
vahin. Syntyy vaikutelma, ettd soinnilliset muutokset ovat tapahtuneet huomaamatta,
luontaisesti, jalkikdteen lilemmin muistelematta.

Tapahtuvatko nykyaikaisissa orkestereissakin muutokset niinikddn huomaamattomasti
— kenties tavallaan tiedostamattomasti? Norrington on lanseerannut uudelleen
kayttokelpoisen vanhaa ihannetta kuvaavan késitteen Pure fone (Norrington 2004). Sen
myOtd romanttisen orkesterisoinnin historiaa on mahdollista jaljittdd 1700-luvulle asti.
”Puhtaan soinnin” késite ei ole kuitenkaan levinnyt laajaan kayttoon.

4.2 Oma kehittyminen

Esitin tiettyjd kappaleita esitelmien yhteydessd sekd monenlaisissa muissa
tilaisuuksissa koko vuosikymmenen ajan. Soitin alttoviululla osia Bachin sellosarjoista
I ja V, Regerin sarjoista I, II ja III, Paganinin Sonataa (D-duuri) sekd kappaleita
Franckilta, Mozartilta, Schubertilta, Schumannilta ja Telemannilta. Erityisen paljon tuli
tyostettyd Bach-Gounod’n Ave Mariaa. Nididen sévellysten parissa koettelin
ajatuksiani. Tein tatd niin sormi- kuin rannevibratollakin sekd usein kokonaan ilman,
portamentoja ja monenlaisia fraseerausvaihtoehtoja etsien, erilaisia sointeja hakien.
Usein kéytin kahdessa alttoviulussani suolikieli.

Motivoituneen muusikon ei ole orkesterissa tai yhtyeessd mahdollista toimia ilman,
ettd on jonkinlainen — oma, kapellimestarin tai kollegoiden — fraseerauksellinen kanta
esitettdvadn musiikkiin, sen jokaiseen tahtiin. Téllaista muotoilua voi toteuttaa salaa
itsekseen, kaikkien kanssa yhdessd tai havaittavammin ympéristdd omalla soitolla
provosoiden. Télld tavoin koettelin tutkimuskysymyksiéni projektin aikana jokaisena
tyOpéivani kahdeksassa tai yhdekséssé eri orkesterissa.

Ajattelu ja tiedostaminen kehittyvit jatko-opintojen mydtd, vaikka oman soittimen
harjoittelumddrdt eivdat voi opintojen aikana kasvaa kirjallisen tyoskentelyn aikaa
vievien vaatimusten vuoksi. Musiikin muotoilemiseen tuli uusia ndkokulmia ja
vibratoni kehittyi monipuolisemmaksi. On 16ytynyt uusia hienovaraisia tekniikoita,
rentoutta ja laajempi véripaletti. Kehittynyt on tietoisuus siitd, milloin vibratoa
kaytetddn, seké kyky tai ymmarrys kytked se nopeasti péélle ja pois.
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Jatkuva tiedon hankinta, monenlainen reflektoiminen ja kyseleminen johtivat siihen,
ettd nidkemykseni alkoivat syventyd. Tiedonhankinnan menetelméni osoittautuivat
toimiviksi, ja opistoista seké useiden orkestereiden jéseniltd kantautui kiinnostunutta ja
hyvda palautetta. Monen tyyppisissd yhtyeissd kertynyt ammatillinen kokemukseni
kehittyi ajan myotd esittdmiskaytdntojd koskevaksi asiantuntemukseksi. Koen, ettd
fraseerauksen historian tutkiminen on kehittdinyt minua barokkimuusikkona
lahestulkoon saman verran kuin periodiyhtyeissd viettimani vuodet yhteensd. ”Vanha
systeemi” on paljolti se, mitd olin hakenut yli kahdenkymmenen vuoden ajan. On
tietenkin mainiota, ettd olen oppinut kotimaisten barokkiorkestereiden avaaman
kehitystien avulla niin sanotun periodityylin. Olin kuitenkin kaivannut sille
konkreettisempaa tietopohjaaa. Téssd asiassa opinnot ovat hyddyttineet minua
erityisesti.

4.3 Yhteenveto

4.3.1 Aikakausi muuttui jilleen kerran

Kuusi suurmiestd (Gustav Leonhardt, Frans Briiggen, Christopher Hogwood, Pierre
Boulez, Nikolaus Harnoncourt, Anner Bylsma) menehtyi jatko-opintoihini kuluneiden
vuosien aikana. Viestikapula siirtyi ndin nuoremmille sukupolville peruuttamattomalla
tavalla. Taméa oli se vuosikymmen, jonka aikana lukuisat uudet orkesterit alkoivat
esittdd vanhaa musiikkia aikaisempaa tiedostetummin. EsittdimiskdytintSjen sanoman
levidminen siis kiihtyi.

Tietoa on kerdtty ja luokiteltu meidén kéytettdviksemme, mutta tiedon merkitys,
tiedon vilityksen nopeus ja ndiden myotd kaikkinainen tiedostaminen ovat mydskin
muuttuneet. Uutta on se, ettd nykyddn kaikki vaikuttaa tekemiseemme — kenties
kymmenen vuotta sitten oli vield jotenkin mahdollisempaa eldi tiedosta irrallaan. Taide
on kaikkina aikoina heijastanut ympéroivdd yhteiskuntaa. Globaalit trendit3?
vaikuttavat — vilillisesti monin erilaisin tavoin — musiikkiin ja musiikin esittimiseen.
HIP on osa suurta yhteiskunnallista muutosta.

4.3.2 Tieto

Vanhan musiikin spesialistit (niin rivisoittajat kuin kapellimestaritkin) tuovat
moderneihin orkestereihin tietoa vanhoista esittdmiskéytdnndistd. Se, ettd historiallinen
tieto on loydettidvissd — ja ettd orkesterit ottavat titd tietoa vastaan, on se asia joka
viimeisten vuosikymmenien aikana on muuttunut. Endi ei kielletd, ettd on relevanttia
tehdd musiikkia monista eri tyyleistd késin. Lahtokohtana alkaa aina olla kulloisenkin
aikakauden esitystapa. Tdtd muutosta voidaan kutsua periodivallankumoukseksi.
Tilanne on aika uusi: vield 1980-luvulla pioneeri-spesialistien toiminta oli ollut
kategorisempaa ja vuorovaikutus sinfoniaorkestereiden kanssa alkutekijoissdan.

32 Eteneva moniarvoistuminen seké toisaalta tasa-arvokysymykset ja uudenlaiset polarisoitumiset,
sosiaalisen median vakiintuminen osaksi tiedottamisen kenttdd, me too -kampanja, Karita Mattilan
Gergijev-boikotti, Bob Dylanin Nobel-palkinto, instituutioiden monet uudet taiteelliset johtajuudet,
professuurit jne.
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Kun tietoa nyt on kéytettdvissd, sithen tulisi pohjata tulevaisuudessakin. Vai onko
maailma tullut valmiiksi, mitd l&hteisiin perehtymiseen tulee? Onko vanhan musiikin
ammattilainen — periodisoittimen taitaja — itse aina my0s tutkija? Periodi-
orkesterikentélle on hiljalleen kehittynyt valtavirtainen tapa soittaa vanhaa musiikkia.
(Tamd on se tyyli, jota modernit orkesterit tietyssd médrin pyrkivdt kopioimaan.)
Téllainen nykyaikainen tapa ei pohjaudu ldhteiden tutkimiseen, mutta svengaa
viithdyttavésti. Erddnlainen yleis-HIP niittdd mainetta ja kasvattaa kuulijalukuja.
Tyydymmeko tdhén, vai olisiko musiikin teoskohtaisiin kiyttdtarkoituksiin ja
esitystapoihin, perustavanlaatuisimpiin merkityksiin tai universaaliin tehtdvadin
syventyminen mielekkddamp#d? Ei ole mahdoton skenaario, etti jonkinlainen HOP ajan
myotd syrjayttdd HIP:in. Sujuvuus, tai nopea saati helppo tydskentely eivét kuitenkaan
liene musiikin korkeimpia tarkoituksia.

Vanhan musiikin ala maailmalla ja Suomessa on kokenut viime vuosikymmeninéd voi-

makkaan laajentumis- ja valtavirtaistumiskehityksen. Periodimusiikkimaailman olisi

syytd valita vield nykyistd kunnianhimoisempi polku kohti tdsmaéllisid tyylitajuja ja

kielitaitoja satojen vuosien musiikit kattavalla tyomaalla. (Matias Hakkinen séhkdposti
2017.)

4.3.3 Muusikon tietopohja

Kuten alaluvussa 1.4.2 totesin, on “filharmonisen” ldhestymistavan ja “periodityylin”
verbalisoiminen tai médrittely aina joskus tuntunut minusta ongelmalliselta.

Perinteinen filharmoninen kaytdntd on varsin pitkdlti pohjautunut mestari-kisélli-
ajatteluun, jossa musiikillisia ilmi6itd tarkastellaan oman opettajan tai opettajan
opettajan kokemusten kautta. Paljon titd kauemmas ei ajattelutapaa ole juuri ollut
tapana viedd (kosketinsoittajat tuntuvat tosin kokemukseni mukaan ndkevin
etddmmadlle). Opettajalta toiselle kulkeva putki muodostaa erddnlaisen rikkindisen
puhelimen, joka vain vaivoin kantaa ensimmdiisen maailmansodan toiselle puolelle
asti. Putkea on ollut tapana kutsua traditioksi.

Ranskan vallankumouksen jilkeen syntynyt konservatoriolaitos toki s#ildi tietoa, ja
tamé tieto sdilyi tietylld tapaa muuttumattomana — konservoituna. Katkoksia on
kuitenkin syntynyt. Opettajan opettajan tieto on yleensd havainnoinut asioita
lahimenneisyydesti kisin, ja sithen kytkeytyvd 1900-luvulle ominainen vahva edistys-
tai kehitysusko on toiminut esteend varhaisempien vuosisatojen esitystapojen
ymmartidmiselle. Sellaiset oppi-isit kuin Leopold Auer (1921, 78) tai André Navarra
(1998, 43, 68) eivit ole suinkaan olleet ainoita tdllaisen perinteen valittdjid. Vélilla
suhtautuminen on ollut jopa tietoa diskriminoivaa. Opettajaketjujen arvomaailma —
konservatoriomalli — ei ole muodostanut vankinta mahdollista pohjaa tavoille kisitelld
musiikkia: pelkdn yhden soittimen virtuoosimaiseen hallintaan keskittyminen saattaa
estdd hahmottamasta musiikillista materiaalia — ja samalla orkesterikoneiston
toimimista kokonaisuutena.

Usein on todettu, ettd solistinen kouluttautuminen ei ole orkesterisoiton kannalta
riittdvad tai kestdvad. Tallaiset asiat ovat kuitenkin muuttumassa. 2000-lukulaisessa
moniarvoistuvassa yhteiskunnassa muusikon on mahdollista hallita useampia soittimia,
taiteenlajeja tai ainakin genren sisilld ilmenevid haaraumia. Taiteilija nikee nykydén
laajalle. Kokeilevuus ja taiteidenvilisyys ovat uudella tavalla realistisempia
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vaihtoehtoja kuin edelld kuvatussa konservatoriomallissa. Uudenlaiseen
”sateenkaarimalliin” kuuluvat osaltaan myos tiedot eri vuosisatojen musiikkien
erilaisista esittdmistavoista. Tutkimusta, historiaa tai erikoisia soittimia ei vahatella.
Musiikkia ldhestytddn kulloisenkin tyylin ehdoilla; tdméd tapahtuu jokaikisen
aikakauden omista ldahtokohdista késin. Kysymys siitd, soitetaanko historiallisesti
tiedostavasti vai ei, koskee tdndéin jokaista musiikin parissa tyoskentelevia.

Suomalainen orkesterimuusikko tekee tyonsd hyvin. Uudet orkestereihin saapuvat
soittajat harjoittelevat osuutensa huolellisesti ja kunnianhimoisesti. Eik6 néin ollen siis
my6s 1700-luvun musiikin perusperiaatteita ja esitystapoja tulisi konkreettisesti
opiskella? Tuntuu siltd, ettd titd kysymystd vieldkin kierretddn monissa orkestereissa
kuin kissa kuumaa puuroa. Eiko tehtéviin olisi tarkoitus paneutua kaikin kuviteltavissa
olevin keinoin korkean tason takaamiseksi? Mitd muita itsensd kehittdmisen
vaihtoehtoja tai suuntia muusikolla on kuin perehtyminen kulloisenkin aikakauden
kaytantdihin?

Ei voida olettaa, ettd kapellimestari on aina se henkild, joka kertoo miten pitda soittaa.
Téssd mielessd kehittdmisen varaa olisi runsaasti. Soittaja voi hankkia tietoa myds itse.
Miksi muusikon pitdisi valttda sitd musiikkia koskevaa asiantuntemusta, jota hén
esittdd?

4.3.4 Oman toiminnan arviointia

Tavoitteenani on ollut sanallistaa HIP:in (Historically Informed Performance) ideaa.
Ratkaisin tdmén projektissani tavalla, jossa vuosien 1770-1830 vililld pitdytyminen
rikkoutui monen monta kertaa. Edestakainen aikajanalla liikkuminen oli musiikillisen
ymmartdmisen kannalta vélttdméatontd. Johannes Brahms on 1800-luvun vanha-
musiikillisen ajattelun viimeinen vaikuttaja, ja sen vuoksi hdnen musiikkiaan oli oltava
mukana yhdessi jatkotutkintokonsertissa. Renessanssin ja varhaisbarokin rajalla minun
oli puolestaan kaytava kddntymaéssé fraseerausprosessiin perehtymisen vuoksi.

Klassismin ajan musiikkia ei voi soittaa ilman, ettd on jonkinlainen késitys barokista.
Sitd ei puolestaan tulisi harjoittaa ilman perehtymistd renessanssiin. Aloin siis tutkia
kaytdntdjd laajasta ndkokulmasta. En vélttdmittd osannut tehdd soveltajaprojektia
kompakteimmalla tai kaikkein tarkoituksenmukaisimmalla tavalla.

Tutkinnon rakenteen hahmottuminen oli ty6lds prosessi. Tahdn vaikutti osaltaan
DocMus-soveltajakoulutuksen muotti, joka ndyttdytyi monen vuoden ajan hankalana
hahmottaa. Olisiko tutkittavaa kohdetta tai aluetta pitinyt osata rajata jo aikaisessa
vaiheessa? Paljon karsintaa tapahtui vasta projektin viimeisind vuosina. Kertyneestd
materiaalistani huomattavan suuri osa jdi odottamaan mahdollista tulevina vuosina
tapahtuvaa hyodyntdmista.

Seuloutuneen menetelméni avulla tulin tutkineeksi esittdmiskdytint6ja viideltd
vuosisadalta. Téllaista laaja-alaisuutta — 1900-luvun alun huomioiminen klassismin
tutkimisen lisdksi — halusin myds perdénkuuluttaa. Siitd muodostui erdénlainen teema:
viime vuosisadan alkupuolen merkityksen ymmértiminen on keskeistd. Barokin ja
klassismin esittdmisen tutkimiseen ei riitd 1700-lukuun perehtyminen.
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Olen tutkinut perusasioita. Keskiossé ovat olleet musiikin muotoilu, vibrato ja sointi
sekd tactus, metri ja runojalka. Ne ovat vanhemman musiikin perusteita. Rajasin
tutkimukseni ulkopuolelle korukuviot ja yleensdkin koristelun, muun muassa siitid
syystd, ettd ne tietyssd mielessd ovat ainoastaan musiikin pintaa. Vibraton voidaan
tosin laskea kuuluvan pintatason elementteihin.

4.3.5 Enta tulevaisuudessa?

Projektini edetessd vastaan tuli monenlaisia jatkotutkimuksen aiheita, joita olisi
kiinnostavaa selvittdé. Kirjoitusprojektit vanhan musiikin parissa tulevatkin seuraavina
vuosina osaltani jatkumaan. Seuraavaksi on tarkoitus kerété ja analysoida suomalaisen
HIP-tyon historiaa: Suomen vanhan musiikin liitto ry suunnittelee suomalaisen
periodisoiton historiikin kirjoittamista. Tyo tapahtuu kuudentoista asiantuntijan voimin
ja osalleni ovat langenneet barokkiorkesterit. Kirjoittaminen tulee alkamaan vuoden
2020 tammikuussa.

Musiikin muotoilun pariin kohdistunut tutkimusmatkani antiikin runojaloista
myohdisromanttiseen esitystapaan ei ole millddn muotoa péattynyt. Haluaisin selventia
”vanhan systeemin” periaatteita edelleen. Lahteiden midrd on valtava, ja niiden
tutkimisessa riittdd toitd tulevaisuudessakin.

Miné uskon, ettd kaikki — hienovaraisetkin — sivyt, tavat, fraseeraukset ja musiikilliset
ilmidt on yritetty kuvata menneiden vuosisatojen tutkielmissa, ensyklopedioissa,
aikalaiskuvauksissa ja soitinkouluissa. Kirjoitusten tarkkuus on hurmaavaa. Tastd
esimerkkind mordentti, jota kuvaillaan Johann Matthesonin teoksessa Der
Vollkommene Capellmeister muutamalla erilaisella tavalla. Francesco Gasparini vertaa
sitd pienen eldimen helldén naykkéisyyn:

Gasparini aber schreibt: dieser Mordant hitte nur deswegen den Nahmen vom beissen, weil
er, wie ein gantz kleines Thier, kaum anfasse, und ohne Verwundung alsobald wieder
loslasse. (Mattheson 2008 [1739], 202).33

Aikalailla kaikki on ldhteissd kuvattuna. Ja se, miké tdna pdivéni on korkeatasoisinta
historiallisesti informoitua musisointia, on ennemmin tai myohemmin niisti 14hteistd
myos 10ytynyt — usein vaikeaselkoisesti verbalisoituna. Varsin pitkélle on siis niin, ettd
se mitd alkuperdisistd kirjoituksista ei ollenkaan 16ydy, sitd ei myoskddn ole
kéytdnnossi ollut.

En ole opintojeni alussa tiennyt, ettd vanhoja ldhteitd on olemassa niin paljon.
Periaatteessa aika suuri osa siitd tiedosta olisi kai jéljitettdvissd. Lahestymmekd siis
autenttisuutta sitd mukaa, kun loittonemme menneisti vuosisadoista? Tietyssd mielessd
suunta nayttéisi olevan téllainen: periodisoitinten késittely on kehittynyt viimeisten 40
vuoden aikana, vanhan musiikin liikkeen toiminta kattaa yha uusia aikakausia, tyyleja
ja instrumentteja, ja nyt my0s sinfoniaorkesterit ovat aktivoitumassa. Mutta vaikka
lukisimme kaikki l4hteet ja siten padsisimme ldhelle autenttisuutta, ei mikédn punainen
lamppu syttyisi oikealla hetkelld kertomaan meille, ettd kaikki on nyt 16ytynyt.

33 Mattheson jatkaa mordenttikuvausten vertailuja viela kirjansa alaviitteessa: "Wenn das gantz kleine
Thier davon bleiben kénnte, so wollte ich das Wort doch lieber von einem verliebten KuB herleiten.”
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4.3.6 Historically Informed Performance

Musiikinlajien kirjo yhteiskunnassa on 2020-luvulla laajempi kuin koskaan
aikaisemmin. Samalla HIP etenee hitaasti ja epdjohdonmukaisesti. Yhtééltd modernit
soittajat hankkivat itselleen puuhuiluja ja barokkijousia, ja musiikkiopistot tilaavat
tyylinmukaisia cembaloita. Toisaalta moni muusikko eldd aika irrallaan téllaisesta
ajattelusta. Suuri laiva samanaikaisesti seké kadntyy ettd ei kdanny.

Musiikintekemisen mekanismit pohjautuvat edelleen paljolti traditionaalisesti (eli ei
kovin kaukaa) vilittyviin késityksiin, ja nuottikuvan ja esitysohjeiden korostetun
eksakti noudattaminen on sekd varmin ettd ennen kaikkea nopein tapa saada orkesteri
soittamaan yhdessd tiivistahtisen harjoitusviikon aikana. Téllaisten soittoa tasa-
pdistdvien keinojen avulla dénityksistd tulee auditiivisesti erinomaisia; tdmi
homogeenisuus on nykypdivdnd tavoitelistassa korkealla.3* Artikulaatioon liittyvat
finessit jddvit sen sijaan usein taka-alalle. Niiden toteuttaminen onkin yhteis-
soitollisesti haastavaa.

Soittotapojen, tempo- tai sointi-ihanteiden muutokset eivét ndytd olevan orkestereissa
kovin tiedostettuja prosesseja. Missd mairin ollenkaan on kysymys historiasta tai sen
soveltavasta tutkimisesta? Soitosta on jotenkin vain tullut véhin tyylinmukaisempaa.
Lukemattomat muusikoiden kanssa kdyméni keskustelut antavat kuvan moniarvoisesta
ja vaikeasti hahmotettavasta orkesterikentisté, joka samanaikaisesti sekd muuttuu etti
pysyy konservatiivisesti ennallaan.

Kuinka konkreettisia asioita barokkispesialistien takavuosina tekemistd johtamis-
vierailuista jdi modernien orkestereiden soittajille kiteen? Konserttikalentereiden
perusteella vaikuttaa, ettd ndméa vuosituhannen alussa Suomessa vield melko tavalliset
valistusprojektit alkaisivat olla viheneméédn pdin. Muualta Euroopasta olen kuullut
aivan muutaman vuoden takaa esimerkkejd, joissa korkeatasoinen orkesteri on
kieltdytynyt tyOskenteleméstd periodispesialistin johdolla kutsuen toimintaa
“pelleilyksi”.

Mistid ailahtelu periodikiinnostusta kohtaan johtuu? Miksi HIP ei etene nopeammin?
Musiikin tuottamisen ja kuluttamisen instituutiot (orkesterit, sekd konserttien
jarjestdjat ja kuulijat tottumuksineen) ovat niin monin tavoin kytkoksissd postmodernin
yhteiskunnan vakiintuneisiin kdytintoihin, ettd ei ole yksinkertainen tehtiva
analysoida viime vuosikymmeniné versoneiden uusien muutosilmididen etenemisti tai
vaikutuksia tyhjentavasti.

Jouduin 1990-luvulla tilanteisiin, joissa oli yritettdvd kertoa kollegoille mitd
“barokkityyli” tarkoittaa. Muutaman kerran tormésin aika ennakkoluuloisiin
asenteisiin. Vield 2010-luvullakin 18ysin itseni selostamasta, mikd on timi Norrington
joka pyytdd véhentiméddn vibratoa Schumannissa. Edelleen oli monia, joille
historiallisesti tiedostava esittdminen ndytti tarkoittavan oman persoonallisen
taiteellisuuden rajoittamista tai olevan muuten vain arveluttavaa.

34 Nykyajan yhteissoiton ideaali on digitaalisen &anityksen sointikuva. Wilhelm Furtwanglerin levytykset
tarjoavat konkreettisia esimerkkeja vanhanaikaisemmista, cd-levyjen aikaa edeltineistd ihanteista.
Furtwénglerin keskeisimpaan keinovalikoimaan ei "come e scritto” viela kuulunut. Esimerkiksi suh-
tautuminen tempon késittelyyn on muuttunut hanen ajoistaan huomattavasti.
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Ei ole olemassa esitystapaa, teoriaa, periaatetta tai ideologiaa, jonka liioiteltu
soveltaminen ei johtaisi kohtuuttomuuksiin. Miké tahansa ajattelutapa on mahdollista
viedd liian pitkdlle. Yhtd ainoaa totuutta ei historiallisen musiikin esittdmisessé
kuitenkaan ole. Huoleen ei siis ole aihetta. Vanhan musiikin sddnndistd puhutaan
paljon, mutta niiden suhteen kannattaa olla joustava. Veijo Murtomiki on todennut
osuvasti: “Ei saa olla systeemid, joka pakottaa tekeméén ratkaisuja ilman musiikillisia
havaintoja.”

Kyse on ihan pelkdstd musiikista, sen omien ehtojen ja lainalaisuuksien ehdoilla
etenemisestd. Tiedostava esittdmistapa ei ole kahle, eiké se ole vastakohta jollekin. Se
tarjoaa esittdjille monenlaisia vapaita kédsid, ja samalla se avaa oven valtaisaan
ohjelmistolliseen aarreaittaan.

Olen matkannut suuren osan eldméstdni esittdimiskédytidntdajattelun seurassa.
Historiallisesti tiedostavat kéytdnndt on aihe, josta olen viime vuosina yrittinyt
kirjoittaa. Olen pyrkinyt selittimaén mité tarkoittaa HIP.

Fine Laus Deo
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5 Liitteet

Liite 1 AIKAJANOJA
Katkelma yleisesti kronologiasta
1812 Joulukuussa Rode tapaa Beethovenin Wienissi

1813 Verdi syntyy
Spohr tapaa Beethovenin useita kertoja

1814 Charles Burney kuolee
J.F. Reichardt kuolee

1815 Beethovenin my6hiinen sivellyskausi alkaa
Rossini-kuume on voimakkaimmillaan Wienissa

1816 Seitseménvuotias Mendelssohn Baillot’n viulutunneilla Pariisissa
Kaspar Etti esittdd Allegrin Misereren Miinchenissd. Tamé on
kédnteentekevéd renessanssimusiikin esittdmisen kannalta.

Carl Maria von Weber Dresdenin oopperan kapellimestariksi

1819 Clara Schumann syntyy

1822 Cherubini Pariisin konservatorion rehtoriksi
Beethoven suutelee 11-vuotiasta Lisztid otsalle

1823 Ferdinand David opiskelee Moritz Hauptmannin johdolla

1824 Bruckner syntyy
Viotti kuolee

1825 Hanslick syntyy

Salieri kuolee

Johann Strauss vanhempi perustaa oman orkesterin
1826 Rudolf Westphal syntyy
1828 Paganini aloittaa maailmanvalloittamisen Wienista

Beethovenin Eroica-sinfonian Pariisin ensiesitys Habeneckin johdolla
Giuseppe Baini: Palestrina-eldmékerta
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Yleishistoriaa

1812 Napoleon perédytyy Vendjalta
Ensimmainen kokoelma Grimmin satuja

1814 Wienin [valssia] “tanssiva” kongressi (Euroopan rajojen jérjestely
Napoleonin kukistumisen jalkeen) julistaa taantumusta
Ranskasta kuningaskunta

1815 Preussi nousee jilleen suurvallaksi

1818 Hegel Berliinin yliopistoon

1822 Louis Pasteur syntyy

1824 Lordi Byron kuolee

1827 Matemaatikko ja tihtitieteilija Pierre Simon de Laplace kuolee (erés
ensimmaisistd, joka ei kdyttinyt teologista termistdd)

Esittimiskaytintoa

1813 Muutamat ranskalaiset viulistit (mm. Rode) korostavat fraasien viimeisié
sdvelid. Tama ei ole saksalaisten mielestd suotava kaytanto.
Beethovenin Wellingtonin voitto on E.T.A. Hoffmanin mielestd todellista
musiikillista maalailua” (wahre musikalische Malerei).

1815 Andante Andantinoa hitaampi?
Paminan aarian tempo (7aikahuilu) 1dhes puolittunut joissakin esityksissd

1816 Spohr huomauttaa italialaisten runsaasta koristelemisesta

1817 Weber on ensimmadisid kapellimestareita, jotka vaativat nuottikuvan tarkkaa
noudattamista
Beethoven merkitsee teoksiinsa metronominumeroita

1818 Tartinilla opiskellut 90-vuotias viulisti ohjeistaa Karol Lipinskid
alkuperdisessd esittdmistavassa: pitkén ja levedn jousenkdyton sijasta
Tartinia tulisi soittaa deklamoivaan tyyliin. Yhteydet puheeseen olivat
tdmén sonaatteja esitettiessé olleet keskeinen elementti.

1820 Spohr on Lontoossa johtaessaan kéyttinyt mahdollisesti jo tahtipuikkoa

Luonnonvasket useimmiten vield kéytossa

1820-luvulla Pariisissa nyanssointi eleittdin jo pois muodista

1823

Tienoilla pianoihin seitsemés oktaavi
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1826 Tempo ordinario kdymaéssé harvinaiseksi

1827 Kustantaja Schlesinger laittaa Beethovenin septeton kvintettiversioon
hitaammat metronominumerot
17-vuotias Schumann kuulee ensimmaisti kertaa sinfoniaorkesteria

1829 Karl Guhr: Paganini hyppyyttdd jousta (jousi irtoaa kieleltd toisin kuin
Viottin koulukunnan edustajilla)
Mendelssohnin johtamaa esitystd Bachin Matteus-passiosta voidaan pitda
erddnd ldhtdlaukauksena vanhan musiikin tutkimukselle

Savellyksii
1812 Beethoven: sinfonia VII
Beethoven: viulusonaatti no. 10 (viimeinen osa on kirjoitettu Rodea

ajatellen)

1813 Schubert: sinfonia I
jousikvartetto Es-duuri, opus 125 no. 1 [D 87]

1814 Beethoven: jousikvartetto opus 95 “’Serioso”

1816 Cherubini: Requiem (sen tyyli on Ancien Régime)

1820 Marschner: Heinrich IV -oopperan kantaesitys Dresdenissi
1821 Mendelssohn séveltdi jousisinfonioita
1823 Beethovenin Missa solemnis: kantaesitys Pietarissa

1824 Schubert: jousikvartetto Tytté ja kuolema

1826 Dittersdorfin oopperaa Doktor und Apotheker on tissi vaiheessa esitetty 40
vuotta

1829 Mendelssohn: jousikvartetto Es-duuri, opus 12 no. 1 (uloskirjoitetut
appoggiaturat)

Schumann aloittaa Papillons-sarjan séveltdmisen

1830 Mendelssohn: Uskonpuhdistus-sinfonia
Berlioz: Fantastinen sinfonia
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Liite 2 RUNOJALKOJA

Antiikista juontavat runojalat toimivat vield 1800-luvun puolellakin pohjana
musiikilliselle metriikalle. Alla kaksi- ja kolmitavuisia runojalkoja Johann Matthesonin

(1681-1764) mukaan (Houle 1987, 135).
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Liite 3 VANHAN MUSIIKIN KURSSI LAPPEENRANNAN MUSIIKKIOPISTOLLA
Tammi- ja maaliskuu 2013

Otteita osanottajien opettajille jilkikéteen léhetettyjen kyselykaavakkeiden
vastauksista. Palautteet on késitelty nimettdmina ja asianosaisilta on pyydetty tdhdn
erikseen lupa. Vastauksista ilmenevit erityisesti jousitekniikan tydstimiseen liittyvét
seikat.

”Tydstettiin teosten luonnetta ja osien tempoja, sormituksia ja jousituksia, &dnenmuodostusta
(banaaninmuotoiset ddnet...), artikulaatiota jousenkdytdssé, jousen etdisyyttd tallasta.”

”Oppilaiden soitossa ovat muuttuneet tyylitaju ja &4nenmuodostus.”

”Uutta oli osien eldvdittdminen jousen artikulaatiotapoja muuttamalla.”

”Hankalaa oli se, kuinka d4dnenmuodostusasiat toteutetaan teknisesti.”

”Oppilaiden jousitekniikan keskenerdisyys hankaloittaa tiettyjen asioiden toteuttamista.”
”Oppilaiden soitossa ovat muuttuneet: jousitekniikka jonkin verran.”

”Oppilailla on vield jousikdden tekniikassa niin paljon keskenerdisid asioita, ettd vililla
ohjeiden toteuttaminen oli hankalaa heille, vaikka olisivatkin ymmaérténeet asian.”

”Kun jousikédden taidot eivét vield riitd, vibraatto on helppo tapa ’peittdd’ ddnenoton ja
intonaation ongelmat.”

“Itselle antoisaa oli tajuta barokkimusiikin vapaus. Kaikki ei tarvitse olla niin orjallisesti
samalla tavalla (esim. jousitustavat) vaan eletién tilanteiden ja kappaleiden eri luonteiden
mukaan. Myds rytmiikan korostaminen ja uudet tempot olivat hyvii ja tuoreita asioita.”

”[Vanhan musiikin esittdmisessé tarkedd on] rytmiikka ja lapindkyvyys. Se ettd musiikin
rakenteet kuuluvat selkeésti, ettei mik&én kuulosta tunkkaiselta tai tasapaksulta.”

’[Vanhan musiikin esittdmisessé kiinnostavaa on se,] ettei autenttisia esityksid ole edes
mahdollista tehdd, [kiinnostavaa myds] tulkinnanvapaus.”

”Térkedd on teosten eldvdittdminen ja tunnetilojen voimakas ilmaisu.”

”Ilmaisun vapaus ja ideoiden selkeys ovat muuttuneet oppilaiden soitossa paljon.”
”Térkedd on puhuvuus, kommunikointi.”

”Rytminkasittelyyn ja jousityoskentelyyn tuli runsaasti uusia ideoita.”

”Uutta oli, ettd hitaana pitdméni sonaatin osat eivit olleetkaan niin hitaita.”
”Oppilaiden soitossa on muuttunut intonaation kuunteleminen.”

”Hankalaa oli se, kuinka intonaatiota harjoitetaan, [—] ts. kuinka soinnut rakennetaan ja
balansoidaan.”

”Vanhan musiikin esittdmisessé kiinnostavaa on intonointi (ei-tasavireisesti).”

”Ylakoululainen itse sanoi kurssin anniksi sen, ettd hdn oppi kuuntelemaan siavelpuhtautta
verraten parinsa soittoon.”
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Liite 4 MUITA HAASTATTELUJA JA KESKUSTELUJA

Alttoviulutaiteilija Jan Schlapp Lontoo 2012
Konserttimestari Peter Hanson Lontoo 2012, Kotka 2013 ja 2014
Viulutaiteilija Roy Asplund Tervo 2012-2019
Viulutaiteilija Jukka Untamala Lappeenranta 2013
Alttoviulutaiteilija Marianne Hautakangas Tampere 2013
Viulutaiteilija Sirkka-Liisa Kaakinen-Pilch Tampere 2013
Kapellimestari Sir Roger Norrington Helsinki 2013
Kapellimestari Anssi Mattila Espoo 2013, 2015, 2018 sekd Helsinki
2014
MuT Matti Huttunen Helsinki 2013 ja 2016
Alttoviulutaiteilija Ulla Soinne Tuusula 2014
Kontrabassotaiteilija Tom Devaere Helsinki 2015
Viulutaiteilija Johannes Meissl Helsinki 2015
Saveltdja, Mut Anneli Arho Helsinki 2015
Kuoronjohtaja, MuT Kari Turunen Helsinki 2015
Saveltdja Kimmo Hakola Helsinki 2015
Konserttimestari Jari Valo Lappeenranta 2015
Cembalotaiteilija Petteri Pitko Helsinki 2015
FT Vesa Kurkela Helsinki 2015
Nokkahuilutaiteilija, lehtori Rabbe Forsman  Uusikaarlepyy 2016
Viulutaiteilija Shunske Sato Amsterdam 2016
Kapellimestari Aapo Hakkinen Helsinki 2016 ja 2018
Oboetaiteilija Jasu Moisio Helsinki 2017
Konserttimestari Georg Kallweit Helsinki 2017
Konserttimestari Simon Standage Lontoo 2017
Cembealotaiteilija Matias Hakkinen Helsinki 2018
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Liite 5 ALTTOVIULUSEURAN TIEDOTUSLEHTI JA MUUT KIRJOITUKSET

Yhteenveto 7.4.2018 vuorovaikutuspdivien luennosta. Suomen jousisoitinopettajat ry:n
internetsivut 2019. (vaatii kirjautumisen).

Hugo Riemannin merkitys. Ajatuksia musiikin artikulaatiosta 1800-luvun jélkipuolella.
Suomen alttoviuluseuran tiedotuslehti 2019 (2).

Vanha systeemi. Ajatuksia musiikin artikulaatiosta 1700-luvun jélkipuolella. Suomen
alttoviuluseuran tiedotuslehti 2018 (1), 8—15.

Autenttisuus on out? Suomen vanhan musiikin liitto ry:n blogi 19.7.2017. Verkkoléhde
http://svamuli.fi/autenttisuus-on-out/ (luettu 21.12.2018).

Vanhaa musiikkia kohti. Lyhennetty versio. Nuottilehti. Nuottikauppa Ostinaton
asiakasjulkaisu 2016 (1), 48—49.

Casadesus, Héandel ja Johann Christian Bach. Suomen alttoviuluseuran tiedotuslehti
2015 (2), 18-19.

Romantiikan ajan esityskdytdnnéistd. Leedsin Brahms-symposiumin herdttamid
ajatuksia. Suomalaisen barokkiorkesterin internetsivut 2015. Verkkoldhde https://
fibo.fi/info/blogi/romantiikan/ (luettu 21.12.2018).

An Excursion to Changing Romantic Aesthetics. Esitelméa 42. kansainvilisessd
alttoviulukongressissa. Porto 27.11.2014. Verkkoléhde https://
www.suomenalttoviuluseura.fi/arkisto/markus-sarantolan-esitelma-engla/ (luettu
3.1.2019).

Vanhaa musiikkia kohti. Materiaalia Suomalaisen barokkiorkesterin 25-vuotisjuhlaa
varten. Suomalaisen barokkiorkesterin internetsivut 2014. Verkkoldhde https://fibo.fi/
info/blogi/vanhaa-musiikkia-kohti-2014/ (luettu 21.12.2018).

Vibratosta eri aikakausina seké estetiikan muutoksista yleisemminkin. Lyhennetty
versio. Suomen alttoviuluseuran tiedotuslehti 2014 (1), 4-21.

Ajatuksiani jousisoitinkulttuurin muutoksista. Suomen alttoviuluseuran tiedotuslehti
2012 (2), 19-20.
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Liite 6 MUU KEHITTAJATOIMINTA
Paneelikeskustelu

Musiikkioppilaitokset ja musiikin muuttuvat esitystavat.

Markus Sarantolan vetdma esittdmiskdytdnt6ja koskeva paneelikeskustelu
Lappeenrannan musiikkiopistolla yhteistydssd Suomen alttoviuluseuran kanssa
11.4.2015.

Keskustelemassa rehtori Hannele Piippo-Fair (Lappeenranta), Meta4-kvartetin
alttoviulisti Atte Kilpeldinen (Helsinki), professori Alexander Zemtsov (K6ln), seka
alttoviulunsoiton opettajat Heikki Puukko (Kouvola) ja Tapio Myohinen (Kuopio).

Yleisoluennot

Modernismin tulo. Ajatuksia taiteiden murroskaudesta 1900-luvun alkupuolella.
Tuosan arvoseminaari, Lappeenranta 20.8.2017.

Saksalaisen varhaisromantiikan murroksen heijastus musiikkiin. Subjektiivisuus
Beethovenin Missa Solemniksessa.
Tuosan arvoseminaari, Lappeenranta 15.8.2015.

Bravissimo! Lappeenrannan Musiikinystavainyhdistys ry.
10.3.2015
16.9.2014
15.3.2011

Esiintyminen

Mozartin jousikvinteton KV 515 esitys Lappeenrannan kirjastolla 30.4.2015.
Musiikkiopiston opettajia ja kaupunginorkesterin jasenia:

Matti Koponen ja Marjukka Pola, viulu

Markus Sarantola ja Kaisa Kuvaja, alttoviulu
Susanna Syrjéldinen, sello
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