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LEENA HEIKKILA JA MARJAANA VIRTANEN

Suomalaisten opiskelu Berliinin
musiikkikorkeakoulussa (1885-1972)

— valokeilassa oboisti Jouko Teikari

Monet suomalaiset siveltdjit ja muusikot opiskelivat Berliinin musiikkikorkeakou-
lussa (Hochschule fiir Musik zu Berlin) vuodesta 1885 lihtien. Berliinin musiikkikor-
keakoulun akateemiset perinteet ja sen keskeinen asema koko saksalaisen alueen
tumaan Berliiniin. Olihan Sibeliuskin lihtenyt Martin Wegeliuksen vaikutuksesta
opiskelemaan Berliiniin siveltdji Albert Beckerin johdolla (ks. Mikeld 2007, 43-44;
Salmenhaara 1996, 87).

Olemme kerdnneet Berliinin taideyliopiston arkistosta tiedot Berliinin musiik-
kikorkeakoulussa opiskelleista suomalaisista.! Olemme selvittineet, keitd oppilai-
toksissa opiskeli ja mitd aineita, ketkd toimivat suomalaisten musiikinopiskelijoiden
opettajina ja millaista opiskelu oli luonteeltaan. Tdssi artikkelissa esitimme ensin
koosteen oppilaitoksen suomalaisista opiskelijoista. Koosteesta kdy ilmi kaikkien
virallisesti musiikkikorkeakoulussa kirjoilla olleiden suomalaisopiskelijoiden tie-
dot (nimi, pidaine, opettaja), jotka ovat loytyneet oppilaitoksen vuosikertomuksis-
ta, opiskelijamatrikkeleista ja oppilasnimilistoista. Peilaamme 16ytimidmme tietoja
Berliinin musiikkikorkeakoulun historiaan.

Artikkelin loppuosassa syvennymme oboisti Jouko Teikariin, joka opiskeli Ber-
liinin musiikkikorkeakoulussa Karl Steinsin oppilaana vuonna 1967 (ks. Teikarin
opiskelu- ja uratiedoista). Historiallisesta arkistoaineistosta keridmimme tiedon
sirpaleisuutta paikkaa Teikarin kohdalla se seikka, ettd hin on edelleen aktiivinen
muusikko ja pedagogi, jota on ollut mahdollista haastatella tutkimustamme varten.
Nostamme timién artikkelin my6ti esiin hinen merkitystddn suomalaiselle oboen-

! Tutkimuksessamme ovat mukana Berliinin musiikkikorkeakoulun suomalaiset oppilaat vuosina 1885-1972.
Aikarajaus juontaa juurensa meneilldan olevan kirjaprojektimme (ks. seuraava alaviite) aikarajauksesta. Tutki-
mus liittyy Berliinin ja Wienin musiikkikorkeakoulujen seka berliinildisen Sternin konservatorion suomalaisia
opiskelijoita kasittelevdédn Suomen Kulttuurirahaston tukemaan kirjahankkeeseen (ks. myos Heikkild 2003,
2004, 2009 ja 2011; Virtanen 2011, 2012, 2016).
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soitolle ja orkesterikulttuurille. Teikari ehti nimittdin toimia niin Suomen kansal-
lisoopperan orkesterin ja Radion sinfoniaorkesterin oboen #ddnenjohtajana kuin
Sibelius-Akatemian oboensoiton opettajana ja lehtorina.

Teikarin esimerkkitapauksen kautta pddsemme arkisto- ja haastatteluaineistoa
yhdistimalld syventymiin seuraaviin tutkimuskysymyksiin: Miksi Berliiniin ldh-
dettiin opiskelemaan? Millaista opetus oli sisdll6llisesti? Miten soitinkoulujen eri-
tyispiirteet ilmenivit ja miten niitd voidaan mairitelld? Miké oli Berliinin-opintojen
merkitys Teikarin myohemmille uralle? Kysymys soitinkouluista liittyy siihen, ettd
sointiin liittyvit ihanteet ja mielikuvat muodostuivat merkittiviksi tekijiksi Teikarin
muusikonuran kehityksessd. Vasta hinen haastattelunsa yhteydessid nousi esiin kysy-
mys berliinildisen oboekoulun kehityksesti ja sen soinnillisista erityispiirteistd. Sointia
tarkastellaan artikkelissamme useissa merkityksissd ja ymparistoissi: Teikarin opintoja
ohjaavana tekijini, Karl Steinsin opetusmetodien osana seké Berliinin filharmonikko-
jen soolo-oboistien ja puupuhallinryhmin leimallisena ominaisuutena.

AIKAISEMPI TUTKIMUS

Tutkimustamme motivoi ensinnikin ruohonjuuritason tietojen saaminen suomalais-
ten opiskelijoiden opinnoista Berliinissi, opintojen luonteesta sekd kauaskantoisem-
mista vaikutuksista opiskelijoiden omaan ty6uraan seki suomalaiseen soitto- ja laulu-
pedagogiikkaan yleisesti ottaen. Toinen tutkimustamme motivoiva seikka on se, ettd
haluamme rikastuttaa kuvaa historiallisista esittavistd siveltaiteilijoistamme. Olemme
nimittdin l6ytineet tietoja opiskelijoista, joiden opinnot Berliinissi olivat menestyk-
sekkaitd ja jotka loivat opintojensa jilkeen uran muusikkona tai musiikkipedagogina
(usein ulkomailla), mutta jotka ovat jidneet musiikin historian kirjoituksessa jossain
miéirin tuntemattomiksi, ainakin kuuluisimpiin siveltdjinimiin verrattuna (esimer-
kiksi siveltdjit Erik Bergman ja Kalevi Aho). Esimerkiksi Berliinin musiikkikorkea-
koulun oopperakoulutuksessa vuosina 1966—69 opiskellut, nykydan Australiassa asuva
Anita Slotte loi valmistumisensa jilkeen pitkin uran Belgian kansallisoopperassa.
Etenkin orkesterimuusikoita koskevien tietojen etsiminen kotimaisista lihteistd
on ollut sikili vaivalloista, etti esittdvin siveltaiteen historiankirjoituksessa on tihin
asti keskitytty pddasiassa laulajiin, kapellimestareihin ja konserttisolisteihin. Suoma-
laisen musiikin hakuteoksistakaan ei 16ydy kovin paljon tietoa orkesterimuusikoista.
Maire Pulkkisen Suomalaisen musiikin taitajia vuodelta 1958 esittelee joitakin so-
listeina menestyneitd tai merkittivissd orkesteritehtdvissd toimineita jousisoittajia,
mutta ei puhaltajia. Vuonna 2002 ilmestynyt, neliosaiseen Suomen musiikin historia
-sarjaan (1995) liittyvd Esittiva siveltaide (toim. Haapakoski ym. 2002) sisiltdd joi-
denkin suomalaisten orkesterimuusikkojen henkilokuvia.*> Erdiden puupuhaltajien

2 Einari Marvian ja Matti Vainion teos Helsingin kaupunginorkesteri 1882-1982 (1993) sisiltii Reijo Jyrkidisen
laatiman orkesterin jasenluettelon, josta 16ytyy muusikkojen toimivuodet seki tiedot vakansseista. Myos Kai



uria on kuitenkin tutkittu tarkemmin, esimerkkeind fagotisti Emanuel Elola (Aar-
revaara 1995), klarinetisti Kusti Aerila (Helisto 2005) ja saksofonisti Matti Rajula
(Tuomisalo 2013). Leena Heikkild (2009) on lisdksi tutkinut vditoskirjassaan kiyri-
torvitaiteilija Holger Fransmanin uran vaiheita.

Artikkelin esimerkkitapauksen, oboisti Jouko Teikarin uran merkitys suomalaiselle
musiikkikulttuurille on jo tunnustettu, silld hinet on valittu harvojen Esittivi sivel-
taide -teoksessa esiteltyjen puhallinmuusikoiden joukkoon. Siind hinelle on omistet-
tu yksi siva (litti 2002, 266). Teikarin Berliinin-opinnoista artikkelissa on vain lyhyt
maininta. Otavan Iso Musiikkitietosanakirja vaodelta 1979 mainitsee Teikarin kohdalla
myo6s hinen opettajansa Karl Steinsin (Wichmann-Kianto, 1979). Enempii hinen
Berliinin opinnoistaan ei ole 16ytynyt kotimaisista kirjallisista lihteistd.

Tirkein lihde, joka kisittelee Teikarin opettajan Karl Steinsin oboensoiton
ihanteita ja opetuksen periaatteita, on Christian Schneiderin vuonna 1986 tekemad
Steinsin haastattelu. Tutkimuksen aikana nousi esiin my6s Berliinin filharmonikko-
jen merkitys berliinildisen sointi-ihanteen® synnyssi. Orkesterin esittimistraditioi-
hin on siksi syvennytty seki kirjallisten lihteiden ettid erdiden orkesterimuusikoiden
haastattelujen avulla.

TUTKIMUSAINEISTO JA -PROSESSI

Tiedonkeruu aloitettiin jo vuosina 2004-6, jolloin tydskentelimme projektitutki-
joina professori Tomi Mikelin johtamassa, Suomen Akatemian rahoittamassa ja
Sibelius-Akatemian koordinoimassa LYAS-tutkimushankkeessa (Luovan yksilin
ammatillisten toimintojen vakiintuminen itsendisyyden ajan Suomessa). Kerisimme ar-
kistotutkimuksessamme tiedot paitsi Berliinin musiikkikorkeakoulussa my6s Ster-
nin konservatoriossa ja Wienin musiikkikorkeakoulussa opiskelleista suomalaisista.
Tissi artikkelissa kisitelldin kuitenkin ainoastaan Berliinin musiikkikorkeakouluun
liittyvid tutkimustuloksia.

Tirkein lihdeaineisto Berliinin musiikkikorkeakoulussa opiskelleiden suoma-
laisten henkil6- ja opiskelutietojen kerddmisessd oli oppilaitoksen vuosikertomuk-
set. Vanhimmat painetut vuosikertomukset olivat vuodelta 1876. Vuosikertomusten
oppilasnimilistoista kivi vuoteen 1920 saakka ilmi opiskelijan nimi, syntymépaikka,
pddaine sekd padaineen opettaja, kun taas vuosina 1921-1941 tiedoissa oli puutteita
opettajien nimien osalta (ks. taulukko 1). Julkisten oppilaskonserttien ohjelmat 16y-
tyivit vuosikertomuksista koko edelld mainitulta ajanjaksolta.

Maasalon (1980) Radion sinfoniaorkesterin viisi vuosikymmenti 1927—1977 -historiikkiin ja Olavi Lehmukselan
(1988) kirjoittamaan Suomen kansallisoopperan 25-vuotishistoriikkiin Virityksii on liitetty samanlainen muu-
sikkoluettelo. Ndmi ovat hyvid lihteitd tutkijalle, joka pyrkii selvittimédn esimerkiksi orkestereiden tirkeim-
milld vakansseilla toimineiden muusikoiden uria ja niiden merkittivyytta.

3 ”Berliinildiselld” viitataan tdssd Berliinin filharmonikkojen soolo-oboistin, Karl Steinsin 1950-luvulla vaali-
maan oboen sointi-ihanteeseen sekd hdnen edustamansa linsiberliinildisen oboekoulun piirteisiin.
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Vuoden 1941 jilkeen vuosikertomuksissa ei endd ollut mukana oppilaslistoja. Vuo-
sien 1941-1945 osalta oppilastietoja oli timin vuoksi etsittivd kisin kirjoitetuista
opiskelijamatrikkeleista, joista 16ytyi opiskelijan nimen, syntymapaikan ja pddaineen
lisiksi oppilaitokseen kirjautumisen ja opintojen lopettamisen paivimairit. Késialo-
jen episelvyys vaikeutti opiskelijamatrikkelien lukemista. Aineiston lipikdymisessi
oli muitakin haasteita: esimerkiksi vanhimmissa vuosikertomuksissa ja matrikkeleissa
suomalaiset paikannimet saattoivat esiintyd venijinkielisessd muodossa.

Vuoden 1945 jilkeen oppilastiedot oli keritty koneella kirjoitettuihin oppilas-
listoihin, joista opiskelijoiden nimet loytyivit pddaineen mukaan. Listoista ilmeni
opiskelijan sukupuoli, opiskeltujen lukukausien mdiri, padaine ja sivuaineet, opet-
tajat sekd merkinnit opintojen lopetuksesta ja suoritetuista tutkinnoista. Mukana
oli myos lisimerkintdjd siitd, miltd alueelta opiskelija oli kotoisin ja oliko kyseessi
ulkomainen opiskelija. Vuosien 1950-1967 viliseltd ajalta 16ytyi useimmiten vield
lisilehti, jossa oli tilasto ulkomaalaisten opiskelijoiden médristd maittain. Vuodesta
1940 lihtien opiskelijoihin liittyvid tietoja ja kirjallista aineistoa (esimerkiksi kir-
jeenvaihto ja anomukset) oli arkistoitu opiskelijoiden henkilokansioihin, joista sai
pyytdd tarvitsemaansa tietoja vain arkiston henkilokunnan vilitykselld. Toisinaan
olikin syytd pyytdd arkistovirkailijalta apua esimerkiksi opiskelijan kansallisuuden
selvittimiseen, syntymépaikka kun ei kansallisuutta automaattisesti kertonut.

Berliinissd toimineiden opiskelijoiden ja opettajien tietoja etsimme myds muun
muassa 1920~ ja 1930-lukujen "muusikkokalentereista”, jotka sisélsivit aikalaismuu-
sikoiden yhteystietoja, sekd muusikkohakuteoksista (esimerkiksi Erich Miillerin
toimittama Deutsches Musiker-Lexikon vuodelta 1929 ja Max Hesses Deutscher Musi-
ker-Kalender 1921). Samoista henkiloistd 16ytyi toisinaan sirpaletietoa eri lihteistd,
joihin kuuluivat edelld mainittujen lisdksi esimerkiksi Arnold Ebelin toimittama
vuosikirja Berliner Musikjahrbuch (1926), jonka nimiluettelossa oli tietoja Berliinissi
opiskelleiden ja sinne jidneiden henkildiden my6hemmisti toiminnasta. Opiskelun
luonteesta yleisemmin oli kuvauksia Richard Sternin toimittamassa musiikinopis-
kelijan oppaassa (Was muss der Musikstudierende von Berlin wissen?, painokset vuosil-
ta 1909 ja 1914). Tutkimuksen haasteena oli usein tietojen fragmentaarinen luonne,
samoin kuin eri lihteistd l6ytyneiden tietojen viliset ajoittaiset ristiriitaisuudet; mo-
lemmat ovat arkistotutkimuksen yleisid ongelmia.

Tissd artikkelissa keskeisend ldhteend toimii paitsi arkistoaineisto myos Jou-
ko Teikarin haastattelu, jonka Leena Heikkild toteutti heindkuussa 2017 (Teikari
2017a). Tami vapaamuotoinen ja avoimen haastattelun periaatteita mukaileva haas-
tattelu on pohjana Teikarin opintoja ja suhdetta berliinildiseen oboensoittokulttuu-
riin kisittelevdin artikkelin osaan. Avoimelle haastattelulle tyypillisesti timikin
haastattelu eteni keskustelunomaisesti antaen tilaa haastateltavan kokemuksille,
muistoille ja perusteluille sekd uusille suunnille tarkasti etukiteen mietittyjen tee-
mojen lipiviemisen sijaan (ks. Eskola ja Suoranta 2014, 86-87).



BERLIININ MUSIIKKIKORKEAKOULUN HISTORIAA

Berliinin musiikkikorkeakoulun perustaminen vuonna 1869 tapahtui eurooppalai-
sessa mittakaavassa sikdli myohdin, ettd Leipzigiin oli perustettu konservatorio jo
vuonna 1843. Berliinin musiikkikorkeakoulu perustettiin tdysin valtion ylldpitaimaksi
laitokseksi, ja tdssd suhteessa se oli poikkeus Euroopan saksankieliselld kulttuurialu-
eella. Valtion taidepolitiikan keulakuvana se saattoi jo keisarivallan ajalla omaksua
muihin taidelaitoksiin verrattuna tuotteliaamman ja edistyksellisemmin roolin. Mu-
siikkikorkeakoulun institutionaalisia esikuvia olivat Pariisin ja Leipzigin konserva-
toriot, joista ensin mainittu oli niin ikddn valtion yllapitima. (Schenk 2004, 13-18.)

Ensimmiisen johtajansa, Leipzigin konservatoriossa opiskelleen maineikkaan
viulistin Joseph Joachimin kaudella (1869-1907) Berliinin musiikkikorkeakoulu
saavutti “virtuoosikorkeakoulun” maineen. Leipzigin konservatorio oli ollut ensim-
miinen saksalainen konservatorio, jossa painopiste oli alusta lihtien ollut instrumen-
taalis-virtuoosisessa opetuksessa, joskin myds musiikinteorian ja -historian kaltaisten
yleisten aineiden opetus oli tunnetusti korkealla tasolla. Nyt Joachimin johtamassa
musiikkikorkeakoulussa esittivi siveltaide ja orkesteri-instrumentit nousivat myos
Berliinissd ensi kertaa tasavertaiseen asemaan sivellysluokkien kanssa. (Schenk 2004,
44-45.) Joachimin kaudella Berliinin musiikkikorkeakoulussa vaalittiin klassista es-
tetiikkaa Mendelssohnin ja Brahmsin romanttisessa hengessi, kun taas Joachimin
antipatia Wagneria ja Lisztid kohtaan jétti nimd aikalaissiveltdjit syrjempéin. Jo-
achimin kuoleman jilkeen (1907) Berliinin musiikkikorkeakoulun historiassa alkoi
kehityskausi, joka ensimmiisen maailmansodan jilkeen ja Weimarin tasavallan alku-
vuosina johti laitoksen uudistumiseen: 1800-luvun virtuoosikorkeakoulusta muovau-
tui 1920-luvulla ajan musiikkipoliittisia linjauksia mukaileva, kansansivistyksellisié-
kin padmaidrid ajava musiikkikorkeakoulu. (Schenk 2004, 43-73.)

Kun Berliini koki ennen nikemittomin kasvun 1800-luvun viimeisind vuosi-
kymmenini, musiikkikorkeakoulun asema valtakunnan musiikkielimin keskukses-
sa vahvistui. Vallankumouksen jilkeen vuonna 1919 perustettu Weimarin tasavalta
tarvitsi taide- ja musiikkipolitiikkaansa tueksi uusia aatteita, joihin Joachimin ai-
kaiset ihanteet eivit endd sopineet. Uutta maailmankuvaa kuvasti paremmin nuori
sdveltdjapolvi ja sen edustama modernismi. (Schenk 2004, 11-12.) Niitd moder-
nin suunnan edustajia ja vaikuttajia, joiden johdolla Berliinin musiikkikorkeakoulu
1920-luvulla nousi kansainvilisen edellikdvijin maineeseen, olivat muun muassa
Leo Kestenberg, Franz Schreker, Georg Schiinemann, Paul Hindemith ja Arnold
Schonberg (Schenk 2004, 84-89). Tissi kehityksessd keisarillisen pdikaupungin
vanhoilla kulttuuriperinteilld, 1900-luvun vaihteen tyylikausilla seké yksittdisilld
taiteilijapersoonilla oli kuitenkin oma tirked vaikutuksensa (Mainka 1989, 274).
Moderni kulttuuripoliittinen ajattelu kesti aina kansallissosialistisen Saksan syn-
tyyn asti. Laitoksen kansainvilistd mainetta auttoi kasvattamaan 1920-luvulla lisdksi
poikkeuksellisen suuri juutalaisten opettajien joukko (Schenk 2004, 13).
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BERLIININ MUSIIKKIKORKEAKOULUN SUOMALAISET OPISKELIJAT

Vuosikertomusten, oppilasmatrikkelien ja oppilaslistojen pohjalta laatimistamme
taulukoista 1 ja 2 kéyvit ilmi tiedot Berliinin musiikkikorkeakoulussa opiskelleista
suomalaisista. Ensimmadisend listalla on vuosina 1885-1889 viulunsoittoa pédai-
neenaan opiskellut Agnes Tschetschulin, jonka opettajina toimivat Emanuel Wirth
ja Joseph Joachim. Siveltdjinikin tunnettu Tschetschulin sai opintojensa jilkeen
paikan englantilaisesta Cheltenhamin Ladies’ Collegesta, jossa hin toimi viulun-
soiton professorina vuosina 1891-1904 (Kuha 2017, 327). Taulukosta 1 ilmenee
muun muassa se seikka, ettd vuosina 1885-1943 Berliinin musiikkikorkeakoulua
kidyneiden suomalaisten opiskelu kesti suhteellisen lyhyen ajan, vain yhden tai kaksi
lukuvuotta. Pidempiin opiskeli ainoastaan Agnes Tschetschulin.

Nimi Opiskeluaika Padaine / opettaja

viulu / Emanuel Wirth,

Tschetschulin Agnes 1885-1889 Joseph Joachim

Hiigg Ida 1887—-1888 piano / Heinrich Barth

Hirn Carl 1909-1911 sdvellys / Paul Juon

Lindholm Eino 1910-1911 piano / Richard Rossler
Ehrstrém Otto 1919-1921 orkesterinjohto / Rudolf Krasselt
Krohn Felix 1919-1920 sivellys / Paul Juon

Paavola Martti 1920-1921 piano / ?

Stenberg Holger 1923-1924 laulu /2

Ignatius Eija 1937-1938 sello / Paul Griimmer

Bergman Erik 1943 sdvellys / Heinz Tiessen

Taulukko 1: Suomalaiset opiskelijat Berliinin musiikkikorkeakoulussa vuosina 1885-1943
Joseph Joachimin aikaisen Berliinin musiikkikorkeakoulun konservatiivisen hengen

muuttuminen nopeasti moderniksi saattoi olla syyni siihen, ettd laitoksessa opiskeli
1920-luvulla harvoja suomalaisia; kenties muusikoiden ja laulajien suhtautuminen

10



modernismiin oli Suomessa vield pidittyviistd. Toisaalta oppilaitoksen maine ja
taso kohosivat 1920-luvulla niin korkealle, ettd pddsykokeidenkin tasovaatimuksia
kiristettiin. (Borris 1964, 25.) Vuosikertomusten perusteella Berliinin musiikkikor-
keakouluun hyviksyttiin 1920-luvulla esimerkiksi laulua péddaineenaan opiskellut
Holger Stenberg. 1940-luvulla nousee esiin Suomessa tunnettu nimi, siveltdji Erik
Bergman. Bergman opiskeli Heinz Tiessenin oppilaana virallisesti vain noin puolen
vuoden ajan, mutta kotimaisista lihteistd selvidd, ettd hin oli opiskellut Tiessenin

johdolla yksityisesti jo titd ennen (ks. esim. Ranta 1945, 706; Bergman 1981,33-34).

Nimi Opiskeluaika Pddaine / opettaja

Skarén Vuokko 1958 piano / Hans Beltz

Forss Erkki 1958-1959 urut / Joseph Ahrens

Heinonen Pilvi 1961-1963: 19641966 | Selle / Mirko Domer; Eberhard
Finke

Salomaa Pekka 1961-1962 oopperakoulutus / Hugo Diez

Harmaala Eero 1962 laulu / Richard Sengeleitner

Mansnerus Tipo 1963-1966 hlfllll / Aurele Nicolet; Karl-Heinz
Zoller

Agthe Sirpa . o

(0s. Leppiikoski) 1964-1966 piano / Heinrich Elter

Slotte Anita 1966—69 oopperakoulutus/ Irma Beilke

Teikari Jouko 1967 oboe / Karl Steins

Repo Arseni 1969 oboe / Karl Steins

Aho Kalevi 1971-1972 sédvellys / Boris Blacher

Niemi Jorma 1971-1972 oboe / Karl Steins

Taulukko 2: Suomalaiset opiskelijat Berliinin musiikkikorkeakoulussa vuosina 1958-72

Vuosien 1941-45 vilisend aikana vuosikertomuksia ei ilmestynyt sodan ja materiaa-
lipulan vuoksi, joten tiltd ajalta oppilastietoja saattoi l6ytdd vain vaikeasti tulkittavis-
ta oppilasmatrikkeleista tai sisddnpddsykokeiden poytikirjoista. Ndin 16ytyi esimer-

11
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kiksi tieto Erik Bergmanin opiskelusta Berliinin musiikkikorkeakoulussa kevailld
1943. Vasta sotien jilkeen suomalaiset 16ysivit jilleen hitaasti tiensd Berliinin mu-
siikkikorkeakouluun. 1950-luvulla heité oli kaksi, mutta 1960-luvulla jo kahdeksan.

1950-70-luvuilla suomalaisten péadaineiksi tulivat urkujensoitto, oopperakou-
lutus sekd puupuhaltimet aikaisempien pddaineiden — pianonsoiton, sivellyksen,
laulun ja jousisoitinten — lisdksi. Oppilaitoksen kirjoilla virallisesti olleiden opiske-
lijoiden tyypillinen opiskeluaika oli yhd 1-2 lukuvuoden mittainen. On tosin huo-
mattava, ettd suomalaisia opiskeli my6s Berliinin musiikkikorkeakoulun opettajien
yksityisoppilaina. Suomalaiset opiskelivat lisiksi muissa musiikkioppilaitoksissa niin
Linsi-Berliinissd, joka oli ainutlaatuinen saareke keskelldi Saksan demokraattista
tasavaltaa, kuin Itd-Berliinissd, esimerkiksi Hanns Eisler -konservatoriossa ja Iti-
Berliinin taideakatemiassa.*

Erik Bergman oli maamme musiikkieldimén suuria nimid sekd siveltdjind ettd
pedagogina. Toinen merkittdvin pedagogin uran Sibelius-Akatemiassa tehnyt tai-
teilija, oopperalaulaja Pekka Salomaa, opiskeli Berliinin musiikkikorkeakoulun oop-
perakoulussa vuosina 1961-1962. 1960- ja 1970-luvuilla musiikkikorkeakouluun
tuli myos suomalaisia puupuhaltajia: huilisti Ilpo Mansnerus (josta tuli mychemmin
Radion sinfoniaorkesterin huilun ddnenjohtaja ja Sibelius-Akatemian huilunsoiton
lehtori) sekd Jouko Teikari (Radion Sinfoniaorkesterin pitkiaikainen oboen dinen-
johtaja ja Sibelius-Akatemian oboensoiton lehtori). Mansneruksen opettajia olivat
Berliinin filharmonikkojen soolo-huilistit Auréle Nicolet sekd Karl-Heinz Zoller
(1963-1966) ja Teikarin opettaja oli saman orkesterin soolo-oboisti Karl Steins.’
Teikarin jalanjiljissd Steinsin oppiin tuli vield kaksi oboistia: Arseni Repo (1969)
ja Jorma Niemi (1971-72). 1970-luvun alussa Berliinin musiikkikorkeakoulua kivi
myos Kalevi Aho, joka opiskeli vuoden verran sivellystd Boris Blacherin johdolla.

JOUKO TEIKARI JA UUSI BERLIINILAINEN OBOEKOULU

Seuraavassa tarkastellaan Jouko Teikarin koulutusta ja uraa ennen Berliiniin liht6d
seki ldht6on johtaneita tapahtumia. Sen jilkeen keskitytddn hinen opintojensa si-
siltoon sekd berliinildisen oboesoinnin piirteisiin ja syntyyn. Lopuksi tarkastellaan
Teikarin opintojen jilkeisen soolo-oboistin uran vaikutuksia suomalaiseen orkeste-
rikulttuuriin 1900-luvun jilkipuoliskolla.

* Berliinin vetovoimaisuudesta tieteen ja kulttuurin kohtauspaikkana yleisemmalld tasolla ja sadan vuoden
perspektiivilld ks. Hietala 2016, 175-198.

* Sveitsildinen Nicolet toimi Berliinin filharmonikkojen soolohuilistina vuosina 1950-59 ja Zéller oli samassa
toimessa vuosina 1960-69.
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Klarinetista oboeen

Pohjimmiltaan ne on ndmi soittimet jotka valitsee ihmisen. Soittimet valitsee ihmiset, ei
ihmiset valitse soittimia loppupeleissi.®

Vehkalahdella syntynyt maatalon poika Jouko Teikari aloitti tavoitteellisen musii-
kinharrastuksen klarinetilla teini-ikdisend. Soittimen valintaan vaikutti instrumen-
tin sointi, johon hin oli ihastunut nihtydin Benny Goodmanista kertovan elokuvan.
Hin alkoi ottaa yksityistunteja Haminan soittokunnan muusikolta Aimo Vuohelai-
selta, joka oli "teknisesti huippulahjakas ja opettajana erittdin epitavallinen taiteili-
jatyyppi” (Teikari 2018a). Armeijan jilkeen opiskelu jatkui Kotkan musiikkiopis-
tossa sotilasmuusikko Terho Koljosen johdolla. Vaikka Teikarilla oli vield puutteita
perustekniikassa, Koljonen innosti hintd musiikilliseen ajatteluun (Teikari 2017b).
Koljosen johdolla Teikari suoritti klarinetinsoiton II-tutkinnon, missi yhteydessi
hinelle ehdotettiin siirtymistd oboeen.” Teikari piti titd "haviistysjuttuna”, ja jatkoi
klarinetin soittoa pyrkien erityisesti kehittiméin sointia (Teikari 2017a).

Siind pitdd olla tietty soundi ettd se kuvastais jotain pelkistidn se ddni. Ja mé en ihan aina
saanu sitd toimimaan. Mut kerran ma avasin radion ja sielld tuli just se déni jota mi olin
hakenu. Ja sit kuuluttaja sano: Renato Zanfini soitti oboella Vivaldin oboekonserton. Ja se
oli mulle sellanen heritys ettd hemmetti tossa on se ddni jota mé oon hakenu.

Timin jilkeen Teikari siirtyi klarinetista oboeen vuonna 1960, 22-vuotiaana. Jo
muutaman viikon kuluttua hin toimi Kotkan Seudun Orkesterin ensimmaiiseni
oboistina. Musiikkiopistossa hin jatkoi opintoja Helsingin kaupunginorkesterin
oboistin, Teuvo Kauppilan johdolla.® Tami oli korkean tason ammattimuusikko,
joka soitti erityisen hienolla soinnilla (Teikari 2017a). Nyt Teikari sai itselleen
todellisen esikuvan, ja hinen opintonsa alkoivat edistyd nopeasti. Opiskeltuaan
Kotkassa vield noin kaksi vuotta hin péitti hakeutua Sibelius-Akatemiaan. Sinne

hinet hyviksyttiin kevaalld 1962.°

¢ Teikari 2017a. Kaikki Jouko Teikarin sisennetyt lainaukset ovat em. haastattelusta ellei muuta lihdettd maini-
ta. Teikarin haastattelulitteraatioista otettuja sitaatteja on lyhennetty esimerkiksi poistamalla asiasisillén kan-
nalta epdoleellisia ilmauksia.

7 Ehdottaja oli Kotkan seudun musiikkiopiston johtaja Ahti Karjalainen, joka toimi myos paikallisen orkesterin
kapellimestarina.

# Teuvo Kauppila toimi Helsingin kaupunginorkesterissa vuosina 1945-66 (Jyrkidinen 1993, 671). Hin oli
opiskellut Asser Sipilin ja Eero Viikin johdolla (Hyttinen 1989, 219-220; Karvonen 1957, 284, 320).

9 Teikari oli ainoa oboeen hyviksytty hakija. Muita samana keviini konservatorio-osastolle hyviksyttyji oli-
vat mm. tulevat kapellimestarit Ari Angervo ja Leif Segerstam, jotka molemmat hyviksyttiin viuluun (HS
2.6.1962).
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Asser Sipild ja ranskalaisen koulun opit

Sibelius-Akatemiassa Jouko Teikari sai opettajakseen Asser Sipiln, joka oli Helsin-
gin kaupunginorkesterin soolo-oboisti ja toiminut opettajana vuodesta 1948.° Hin
edusti ranskalaista oboekoulua ja oli pitkilti itseoppinut (Teikari 2017a). Sipild oli
syventinyt taitojaan Pariisissa Louis Bleuzet'n johdolla vuonna 1939. Teikari alkoi
kehittdd soittotekniikkaansa Sipilin ohjeiden ja ranskalaisen harjoitusohjelmiston
avulla, mihin erityisesti Bleuzet'n oboekoulu antoi hyvit vilineet.! Sointiin Sipild
ei kiinnittinyt erityistd huomiota. Oboen sointiin vaikuttavat kuitenkin suuttimen
malli ja mitat, ja niissd Sipild korosti Pariisissa oppimiaan rakennusperiaatteita.'?

Opiskeltuaan Sibelius-Akatemiassa noin vuoden ajan Teikari sai oboensoittajan
paikan vasta perustetusta Suomen kansallisoopperan orkesterista. Orkesteri aloit-
ti toimintansa syksylld 1963 ja Teikarin asema soolo-oboistina vahvistettiin saman
vuoden joulukuussa. Hin jatkoi vield opintojaan Sipilin johdolla, jota hin piti alan-
sa suomalaisena huippuosaajana (Teikari 2017a). Kolmen vuoden kuluttua Sipild
oli sitd mieltd, ettd Teikarin pitiisi saada lisdoppia Pariisista. Niklanderin sditioltd
saamansa stipendin turvin Teikari lihti opiskelemaan Pariisiin Robert Casier’n joh-
dolla kahdeksi ja puoleksi kuukaudeksi vuonna 1966."

Casier'n johdolla hin syventyi ranskalaisen koulun tyyliin, suuttimentekoon ja
soittimen kisittelyyn. Teikarilla oli tuolloin ranskalainen Cousneau-oboe, jolla hin
harjoitteli muun muassa Mozartin oboekonserttoa. Mozartin ohella Casier antoi
Teikarille neuvoja oopperakirjallisuuden vaikeimpien soolojen teknisiin ongelmiin.
Pariisista palattuaan Teikari oli kuitenkin sitd mieltd, ettei ranskalainen sointikési-
tys vastannut hénen ajatustaan ihanteellisesta soinnista. Hin oli kuunnellut levyiltd
levedmpid saksalaista sointia (Teikari 2017b) ja sité tavoittaakseen hin vaihtoi rans-
kalaisen soittimensa saksalaiseen. Seuraavana vuonna Radion sinfoniaorkesterissa
avautui soolo-oboistin vakanssi. Koesoiton pakollisena tehtdvind oli Mozartin kon-
sertto, jonka Teikari oli valmistellut Casier’n johdolla. Hinelld oli siis hyvit lihto-
kohdat lihted tavoittelemaan vastuunalaista paikkaa.

10 Asser Sipilin (1912-1986) muusikonura alkoi Armeijan soitto-oppilaskoulusta vuonna 1926, misti ura eteni
Turun kaupunginorkesteriin 1928-30 ja Radio-orkesteriin 1931-40. Helsingin kaupunginorkesterin oboen
ddnenjohtajana Sipild toimi vuosina 1940-72. Sibelius-Akatemiassa hin opetti oboensoittoa vuosina 1947-79.
(Tiittanen 1980, 99; Maasalo 1980, 243; Jyrkidinen 1993, 673.)

11 Louis Bleuzet (1874-1941) toimi Pariisin oopperan soolo-oboistina ja konservatorion professorina. Hin
laati kolmiosaisen oboensoiton oppikirjan La Technique du Hautbois (1937), jota hén tiydensi viimeisiin elin
vuosiinsa asti (Bleuzet 1937).

12 Oboen suuttimet ovat kehittyneet suhteessa soittimen malliin, ja molempien rakenteet mairittelevit muu-
sikon mahdollisuudet muodostaa persoonallisia ihanteita ja musiikillisia tarkoituksia vastaava sointi (Ledet
1981, 44).

13 Robert Casier (1924-) oli opiskellut Louis Bleuzet'n johdolla ja toimi vuodesta 1959 lihtien Pariisin ooppe-
ran soolo-oboistina (www.oboisti.eu/oboisti-stranieri-contemporanei.html, haettu 3.12.2017).
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Radion sinfoniaorkesterin koesoiton tulos: Berliiniin!

Kun Paavo Berglund vuonna 1962 oli valittu Radion sinfoniaorkesterin ylikapel-
limestariksi, han aloitti heti orkesterin miaritietoisen kehittimisen. Muusikoiden
médrdd lisittiin ja orkesterin tirkeille paikoille tehtiin soittajavaihdoksia. (Karttunen
2002, 79.) Uudenlaiset puhallinsoinnin ihanteet levisivit 1960-luvulla Euroopassa,
mistd my6s Paavo Berglund oli tietoinen. Hin oli mieltynyt ranskalaisen oboesoin-
nin sijaan saksalaiseen sointiin. Berglundin oli méiri johtaa Radion sinfoniaorkes-
terin Englannin-kiertue keviilld 1968, ja titd varten hin halusi soolo-oboistin, joka
edustaisi saksalaista sointikulttuuria.

Berglund ei kelpuuttanut sitd soundia joka oli sithen aikaan oboisteilla Radio-orkesterissa.
[-] No kun sielld oli ndmi vanhan ajan oboistit [-] kun menniin kansainviliseen kilpailuun
niin se oboesoundi ei saanut olla enii mikiin semmoinen. [—] haluttiin sitd saksalaista. Se
saksalainen soundi oli levedmpi, pehmedmpi.

Jouko Teikari oli kuullut Berliinin filharmonikkoja, kun orkesteri oli vieraillut Hel-
singissi Herbert von Karajanin johdolla 1965."* Hin oli ihastunut soolo-oboistien
Lothar Kochin ja Karl Steinsin sointiin ja yrittinyt jiljitelld sitd, mutta ei ollut siind
oikein onnistunut (Teikari 2017b). Teikari suoriutui kuitenkin hyvin Radion sin-
foniaorkesterin koesoitosta ja hinet julistettiin voittajaksi. Orkesterin intendentti
Aulis Sallinen ilmoitti kuitenkin, ettei hin saa paikkaa.

Ja kun se koesoitto oli ohitse niin meidin kutsuttiin sinne saliin ja sanottiin: Teikari, te
olette voittanut timin koesoiton mutta ette te titd paikkaa saa. Meilld on semmoinen suun-
nitelma etti me otamme Berliinisti [—].

Berglund ja Sallinen olivat paittineet hankkia saksalaista sointikulttuuria edustavan
muusikon. Koesoittolautakuntaan kuului kuitenkin Suomen Muusikkojen Liiton
edustaja, joka ilmoitti, ettei liitto voi hyviksyd ulkomaisen muusikon palkkaamista.
Tapahtumien taustalla oli Paavo Berglundin ehdotus, jonka mukaan Iti-Berliinin
radio-orkesterin soolo-oboisti Hans-Werner Witzig etsisi tehtdviin sopivan obois-
tin. (Teikari 2017b.)** Muusikkojen Liiton edustajan vastustuksen vuoksi tilanne ei
ottanut ratketakseen. Silloin Aulis Sallinen paljasti, ettd toistakin vaihtoehtoa oli
harkittu. Teikari sai yllittivin ehdotuksen:

[—] me olemme ajatelleet etti me lihetimme jonkun nuoren oboistin Berliiniin [-] no olet-
teko te sitten valmis lihtemain sinne? Ja ennen kuin se sai suutaan kiinni niin mini sanoin
ettd olen. Olen valmis lahtemain Berliiniin.

Suomen Muusikkojen Liiton ja Radion sinfoniaorkesterin edustajat laativat sopi-

14 Berliinin filharmonikot vierailivat Sibelius-viikoilla 16.5.1965. Ohjelmassa olivat Sibeliuksen sinfoniat nro 4
ja 5 sekd Finlandia. (Jyrkidinen 1998, 5.)
15 Witzig oli vieraillut vain paria kuukautta ennen koesoittoa Helsingissd Radion sinfoniaorkesterin solistina

(Maasalo 1980, 291).
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muksen, jonka mukaan Teikari valittiin ddnenjohtajaksi seuraavin ehdoin: hinen
tuli ldhted syksyksi opiskelemaan Berliiniin, ja hinelle maksettiin téltd ajalta kaksi
kolmasosaa palkkaa. Berglund asetti Teikarille vield oman ehtonsa, jonka mukaan
hinen piti kdyda Ita-Berliinissd Witzigin tunneilla:

[—] virallisesti mini lihdin sinne [Lansi-Berliinin] Hochschuleen mutta Berglundin vaati-
muksesta minun piti kiydd salaa timin Witzigin tunneilla. [-] ja opiskelen niitd uusimpia
saksalaisia oboensoittosaavutuksia. No mind olin valmis kuin lukkari sotaan ja niin sitd
sitten painuttiin Berliiniin.

"Uusimpia saksalaisia oboensoittosaavutuksia” opiskelemassa

Silloin kun opiskelin niin sen ranskalaisvaiheen oli ranskalaisopit pailld mut sit ma kylld
muutin kaiken radikaalisti sen Steinsin jilkeen. Ja se oli se idea ja tavoite jota ma olin ha-
kenut. Se oli juuri se mihin mi oli jo aikanani alitajunnassani pyrkinyt. Siihen tietynlaiseen
soundiin.

Syy Teikarin Berliiniin 1dht66n oli siis hinelle koesoitossa asetettu ehto ddnenjohta-
jan paikan saamiseksi. Itse hin ei olisi tdssd vaiheessa suunnitellut uusia ulkomaisia
opintoja. Sopimuksen seurauksena hinelle kuitenkin avautui mahdollisuus tutustua
oboensoiton uusiin eurooppalaisiin virtauksiin. Seuraavassa tarkastellaan Teikarin
opintojen sisiltdjd Berliinin musiikkikorkeakoulussa Karl Steinsin luokalla.

Kun Teikari oli saanut elokuussa 1967 yhteyden Steinsiin, timé halusi hinen
oppivan suuttimien teon ennen varsinaisille oppitunneille tuloa. Jo tdssd vaiheessa
Teikari oivalsi, miten Steinsin tapa rakentaa suuttimet vaikutti oleellisesti sointiin.

Mihin olin kuin imupaperi, mi imin kaiken. Ei mulle tarvinnut kuin ndyttdd niin mi
hiffasin mistd oli kysymys. Ja mi olin jo hakenut sitd soundia niin se niytti miten se r66ri
muotoillaan ja se muotoiltiin silld tavalla et nyt oli ideana se [-] etti [-] saada soimaan se
koko puu siind rodrissi.

Karl Steins oli toiminut Berliinin musiikkikorkeakoulun oboensoiton professorina
vuodesta 1959. Kymmenen vuotta aiemmin kapellimestari Wilhelm Furtwingler oli
kiinnittinyt hinet Berliinin filharmonikkojen soolo-oboistiksi.'® Teikarin tullessa
Berliiniin orkesteria oli johtanut jo kahdentoista vuoden ajan Herbert von Karajan.
Steinsilla oli siis pitkd kokemus kahden merkittdvin orkesterinjohtajan vaikutuk-
sesta filharmonikkojen esittimisperinteisiin. Hin oli my6s itse uudistanut traditiota
kehittimilld modernia berliinildistd oboesointia 1940-luvun lopulla.

16 Karl Steins (1919-2009) toimi Berliinin filharmonikkojen soolo-oboistina vuosina 1949-1981. Omana ai-
kanaan hintd pidettiin yhtend maailman parhaista oboisteista. Steins laati myds oboen suuttimien valmistusta
kisittelevin oppaan Rohrbau fiir Oboen (1964). (Narusawa 2009, 51.)
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[] se oli monikerroksinen kehitys, joka jossain mairin oli ilmassa, ja jossa kukaan yksittii-
nen ei muuttanut mitdin vaan jokainen oppi toisiltaan. [-] Jo ennen Berliinin aikaani olin
kuullut [-] levytyksen, jossa soitti Leon Goossens, ja hin kéytti vibratoa'” Tami levytys
innoitti minua niin, ettd soinnilliset kisitykseni alkoivat suuntautua uusille urille. [-] Va-
kuutuin siitd, ettd ndmi sointikisitykset voisivat saada jalansijaa myds meilld.’® (Schneider
1986,193.)

Moderni berliinildinen oboesointi ja soittotyyli syntyivit siis Steinsin ja muiden
puupuhallinryhmien ddnenjohtajien vuorovaikutuksessa. Steinsin tapa kiyttdd vib-
ratoa muutti Berliinin filharmonikkojen oboeryhmin soittotapaa ja vaikutti vihitel-
len koko saksalaiseen oboensoittotyyliin (Vogel 1978).

Kun minut [-] 1949 kiinnitettiin, esittelin sielld tiysin uuden soinnin — vibratolla — joka
oudoksutti aluksi oboeryhmin muita jisenid. Sen sijaan orkesteri ja kapellimestarit [-] oli-
vat tdysin minun puolellani. My6s kun Furtwingler sai taas johtaa, olin pian hinenkin mie-
lestddn ”in” niin sanotusti. [-] olin tuskin aloittanut koeaikaani, kun kaikki oboekollegani
yhti lukuun ottamatta muuttivat tyylidén ja alkoivat soittaa vibratolla. Sikéli voidaan ehki
sanoa, ettd toin orkesterin puupuhallinryhmiin uuden sointivirin.”” (Schneider 1986, 193.)

Soinnin ohella Steins korosti opetuksessaan Wilhelm Furtwinglerin ajatusta oboen
roolista "ajattelevana” orkesterisoittimena:

[-] Furtwingler sanoi ettd oboe on se joka "denken”, siis ajattelee. Siis sen soolot [-] on
monesti sellasia musiikissa ettd ne on [—] ajatuksia herittivii tai ettd niissi [-] esitetdin
joku sellanen tunnetila, jossa joudutaan pohtimaan [].

Teikarilla oli soinnin ja musiikillisen ilmaisun osalta niin paljon opittavaa Steinsilta,
ettd hin paitti olla menemaittd Hans-Werner Witzigin tunneille Itd-Berliiniin, vaik-
ka sitd hineltd oli edellytettykin. Steins piti soinnin vaatimusta aina etusijalla, mutta
myos soiton tekniikkaa piti harjoitella jatkuvasti etydien avulla (Teikari 2017b). Li-
siksi tulivat orkesterisoolot, joita kiytiin lipi joka tunnilla (Teikari 2017a).

17 Léon Goossens (1897-1988) oli englantilainen oboisti, jonka on sanottu yhdistineen ranskalaisen ja sak-
salaisen oboensoiton parhaat puolet. Hin soitti ranskalaisella soittimella, ja hinen sointiaan luonnehdittiin
kirkkaaksi ja soittotyyliddn kevyeksi. Vaikka nimi ominaisuudet olivat tyypillisid ranskalaiselle oboekoululle,
persoonallinen vibraton kéytto teki Goossensin soitosta ranskalaista tyylid ilmeikkdimpai. (Wilson 1986.)

18 ”Es war eher eine vielschichtige Entwicklung, die gewissermaflen in der Luft lag, und bei der ja auch nicht
ein einzelner etwas verindert, sondern es lernt jeder vom anderen. [-] Schon vor meiner Berliner Zeit hatte ich
cine Schallplatte [-] gehért, auf der Leon Goossens spielte, und zwar mit Vibrato. Diese Aufnahme begeisterte
mich so, daR ich fiir meine klanglichen Vorstellungen eine neue Richtung entdeckte [] Ich war der Uberzeu-
gung, dafl diese Klangvorstellungen auch bei uns durchgesetzt werden koénnten.”

19 ”Als ich [-] 1949 engagiert wurde, fiihrte ich einen vollig neuen Ton — mit Vibrato — dort ein, der meine
Kollegen ein der Oboengruppe zunichst befremdete, aber das Orchester und die Dirigenten [-] waren ganz
auf meiner Seite. Auch als Furtwingler dann wieder dirigieren diirfte, war ich schnell bei ihm, wie man heute
sagt,’in’. [-] kaum hatte ich meine Probezeit begonnen, stellten sich alle Oboenkollegen — mit einer Ausnahme
—um und spielten nun auch mit Vibrato. Insofern kann man vielleicht sagen, dafl ich eine neue Klangfarbe in
den Holzblisersatz brachte.”
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Kun Steins anto tunnilla aina uudet etydit niin [] se oli niin iso homma sen kaiken muun
ohella ettei siind mihinkiin Witzigin luo ehditty menni. Se olis ollut suuri virhe koska
sehin ei edustanut sitd soundia.

Teikari siis pysyi Lansi-Berliinissi ja kiytti kaiken aikansa harjoitteluun. Hin kes-
kittyi asioihin, jotka katsoi omalle kehitykselleen tirkeimmiksi. Vain tilld tavoin hin
katsoi voivansa rakentaa soitolleen kestdvin pohjan.

Ei tulosta tule silld tavalla ettd otetaan tddltd yks idea, tidltd yks idea, ja sitten si yhtikkid
osaat ne kaikki ideat. Ei, kun yks systeemi on se ettd si rakennat alusta asti sen yhden

asian pohjalle ja sit saavutaan pyramidin huipulle. [-] Ei voida varastaa vaan pitid tydstdd
se. (Teikari 2017a.)

Kylld mind soitin sielld ihan tolkuttomasti. Ensimmadisend pdivini, maanantaina jaksoi
soittaa viisi tuntia ellei periti kuusi tuntia, tiistaina ehké neljd tuntia ja sitten keskiviikkona
neljd tuntia [] ja torstaina oli [oppi]tunti. (Teikari 2018b.)

Steinsin oppitunneilla Teikari kivi yhti aikaa kahden muun opiskelijan kanssa.
Oboetunti oli kerran viikossa ja se kesti yhteensi kaksi tuntia. Tunneilla Steins val-
voi tarkasti, ettd oppilaat olivat tehneet suuttimensa oikein. Kaikki kolme soittivat
usein saman etydin, mutta sen lisdksi jokaisella oli harjoitettuna eri konsertto.

Siind oli erittdin hyvi se ettd kun yksi soitti niin oli kolme ihmisti jotka kritisoi sité, kaksi
oboistia ja opettaja. Ja kaikki avoimesti ampu alas. Mutta menepi sitten itse soittamaan sen jil-
keen niin se oli aina kova paikka. Mutta se oli erittdin hyvi, erittdin kehittava. (Teikari 2018b.)

Opiskeluun olisi kuulunut soittotuntien lisiksi musiikinteorian opiskelua seki
orkesterisoittoa, mutta Teikari halusi kiyttdd kaiken aikansa oboensoittoon. Karl
Steins olikin tyytyviinen hinen edistymiseensi. Vaikka Teikari ei ollut noudattanut
virallista opetussuunnitelmaa, Steinsilla oli jatkosuunnitelmia hinen varalleen.

Mai pinnasin kaikista. Paitsi saksan tunneilta. Teoriatunteja ja kaikkia muita. [-] tiesin td-
min ettd on turha juosta kaikilla tunneilla, koska ei siitd mitéin iloa seuraa [-]. Steins kai
odottikin ettd mun olis pitinyt alkaa jotain tekemiin... Se oli erittdin loukkaantunut kun
mi ilmoitin ennen joulua etti mi lihdenkin tdiltd pois. [-] ja se sano ettd hin on varannut
teille [-] hin haluais pitdi teidit tddlld ja niin poispdin. Ja sit oli rumaa kun mi vaan sanoin
ettd kylld mun nyt pitdd lihted ettd mi en saa endd orkesterista [vapaata]. (Teikari 2018b.)

Berliinin filharmonikkojen puupuhallinsointiin vaikuttaneet tekijét

Karl Steins ja hinen kollegansa alkoivat kehittdd ilmaisurikkaampaa puupuhallin-
sointia 1950-luvulla, mutta vasta vuonna 1963 valmistunut uuden Filharmonian
konserttisali oli se, joka vaikutti uuden puupuhallinsoinnin vakiintumiseen. Hans
Scharounin suunnittelema Berliinin Filharmonia oli sekd arkkitehtonisesti ettd

18



akustisesti tdysin moderni. Uutta salia oli alettu suunnitella Berliiniin jo vuonna
1949, silld vanha Filharmonian sali oli tuhoutunut téysin liittoutuneiden pommi-
tuksessa tammikuussa 1944. (Oehlmann 1974, 127.) Kesti kuitenkin lihes kaksi-
kymmenti vuotta ennen kuin konserttisali valmistui.

Scharounin perusideana oli asettaa orkesteri tilan keskipisteeksi, jolloin yleis6
saatiin lihemmas muusikoita. Orkesterilava on salin alimmassa kohdassa ja yleiso-
paikat kohoavat terassimaisesti sen ympirilld. Seki salin muoto ettd arkkitehtoniset
yksityiskohdat palvelevat akustiikkaa. Uudessa Filharmoniassa oli tarkoitus yhdis-
tdd ennen kokemattomalla tavalla ihminen, tila ja musiikki. (Oehlmann 1974, 130;
Chesterman 1990, 16.) Konserttisalin suuruus (2250 yleisopaikkaa) vaati kuitenkin
orkesterilta entistd kantavampaa ja ilmaisurikkaampaa sointia. Steinsinkin piti soo-
lo-oboistina laajentaa sointinsa volyymia ja sivyd sen mukaan, minki instrumentti-
ryhmin kanssa hin kulloinkin soitti:

Minulle tirkeintd on ilmaisun eldvyys: toisaalta tiytyy pystyd soittamaan koko orkesterin
ylittdvi riemukas fortissimo, toisaalta taas osata hiipid sisddn sooloon niin ddrimmadiselld
pianissimolla, ettd siirtymi vaikkapa klarinetista oboeen tulee tuskin tunnistettavaksi. Tami
oli se, mihin me Berliinissd aina pyrimme: yhtendiseen sointiin ja pehmeisiin sointivirin
vaihdoksiin.20 (Schneider 1986, 194.)

Huilun ja oboen kohdalla moderni berliinildinen sointi syntyi ranskalaisen ja saksalai-
sen tyylin yhdistelmastd. Karl Steins oli orkesteriin tullessaan ollut ranskalaisen kou-
lun edustaja ja soittanut ranskalaisilla soittimilla. Hanen vibraton kiyttonsi ja sointi-
ihanteensa erosivat kuitenkin jo 1950-luvulla sekd ranskalaisen ettd vanhan saksalaisen
koulun tyylistd. Steins kehitti modernia sointia ja soittotapaa, mihin hin sai tukea
soolopuhaltajakollegoiltaan, huilisti Auréle Nicolet’lta ja klarinetisti Karl Leisterilta.

Se, mihin me nuoremmat kollegat orkesterissa pyrimme — vihin minun jilkeenihin tuli
Nicolet ja mydhemmin Leister — oli selvi ilmaisullinen sointi puupuhallinosuuksissa. Ennen
sotaa puupuhallinsointi oli hyvin kesy, kaikki hyvin kaunista ja homogeenista, mutta aina
hivenen ”alivalotettua” ja sointiviriltiin oleellisesti vaaleampaa, wienildisté tyylid muistutta-
vaa. [-] Me yritimme nyt saada sointiviriin enemmin limpdi. Erityisesti Nicolet'n kanssa
soinnuin hyvin kauniisti yhteen, se tuotti erittdin paljon iloa.?! (Schneider 1986, 193.)

Jouko Teikari kivi kuuntelemassa useita kertoja Berliinin filharmonikkojen konsert-

2 ”Das Wichtigste scheint mir die Lebendigkeit des Ausdrucks zu sein: Man muf einerseits im f7iber das Or-
chester hinwegjubeln konnen, andererseits sich im duflersten pp ei ein Solo hineinschleichen kénnen, dafl ein
Ubergang etwa von Klarinette zu Oboe kaum erkennbar wird. Das war es, was wir in Berlin immer angestrebt
haben: homogener Klang und weiche Klangfarbeniberginge.”

21 "Was wir jingeren Kollegen im Orchester anstrebten, kurz nach mir kam ja Nicolet und spiter Leister, das
war ein ausgeprigter Ausdrucksklang im Holzblisersatz. Vor dem Krieg war der Holzbldserklang sehr zahm,
alles sehr schén und homogen, aber immer eine Spur "unterbelichtet’und in der Klangfarbe wesentlich heller,
cher in die Wiener Richtung gehend. [-] Wir versuchten nun, die Klangfarbe mit mehr Wirme zu durchsetzen.
Besonders mit Nicolet harmonierte ich da sehr schén, es hat sehr viel Freude gemacht.”
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teja uudessa Filharmoniassa. Konserteissa kiyminen oli tirked osa opiskelua, jonka
tavoite oli kehittyd tulevana Radion sinfoniaorkesterin soolo-oboistina. Erityisesti
Lothar Kochin soitto teki Teikariin suuren vaikutuksen:

[-] hénelld oli niin mahtava fysiikka, sellainen 190-senttinen mies ja ihan niin kuin istuva
hirkd, ettd sieltd tuli sitten, soundi oli semmoinen ettd se tdytti sen koko salin aivan siis

taysin. Hin oli valtava oboisti. (Teikari 2018b.)

Lothar Koch nousi "hehkuvan, pehmedn” oboesointinsa seki laulavan ja ilmeikkdin
soittotyylinsd ansiosta Berliinin filharmonikkojen puupuhallinryhmin valovoimai-
simmaksi tdhdeksi 1960- ja -70-luvuilla. (Vogel 1978).22 Herbert von Karajanin
johdolla Berliinin filharmonikot siirtyivit uuteen, kansainviliseen aikaan ja samalla
soolopuhaltajien itsendisempi rooli vakiintui modernin orkesterin tunnusmerkiksi.
(Oehlmann 1974, 123.) Teikari oli kuitenkin saanut Steinsin opetuksen vilityk-
selli tuntumaa my6s Wilhelm Furtwinglerin ajan orkesteritraditioon.”® Berliinin
filharmonikoiden konserttien lisiksi hin kivi kuuntelemassa my6s amerikkalais-
ten rahoittamaa RIAS-sinfoniaorkesteria (Rundfunk im amerikanischen Sektor) seki
oopperaesityksid Komische Operissa (Itd-Berliinissd) ja Deutsche Operissa. Hin
piti ndiden kaikkien kuuntelemista tirkednd osana opiskeluaan.

Siind paisi kylld sithen oboemaailmaan sisille, ja se oli vallankumouksellista sithen aikaan
kuulla niitd soundeja tuutin tiydeltd. Se oli erittdin kouluttavaa. Puolet tuli kuuntelusta ja

puolet siitd [opiskelusta]. (Teikari 2018b).

Jouko Teikarin vaikutus suomalaiseen orkesterikulttuuriin

Kun Jouko Teikari kuunteli uudessa Filharmoniassa Karajanin ja muiden kansain-
vilisten kapellimestarien johtaman modernin, taidoiltaan ja soinniltaan huipputa-
soisen orkesterin musisointia, se antoi hinelle uuden mittapuun korkeatasoiselle or-
kesterisoitolle. Lothar Koch ja Karl Steins tarjosivat hinelle puolestaan taiteelliset
ja persoonalliset soolo-oboistin esikuvat. Steinsilta hidn oppi erityisesti suuttimen-
tekotaitoja ja sitd, miten kehittdd dynamiikkaa ja sointiin erilaisia sévyjd. Berliinissé
tehdyssi ahkerassa harjoitustyossd Teikarin ilmaisutaidot ja puhallusvoima kehit-
tyivit, mikd antoi hinelle valmiuksia tuleviin tehtdviin sekd suurten romanttisten
orkesteriteosten etti modernin musiikin tulkitsijana.**

Orkesterikulttuurin uudistuminen ja kansainvilistyminen alkoivat Suomessa
huomattavasti myShemmin kuin Euroopassa. Paavo Berglundin 1960-luvulla aloit-

2 Lothar Koch (1935-2003) kiinnitettiin Berliinin filharmonikkoihin vuonna 1957. Hinen soittoaan ja oboe-
sointiaan pidettiin orkesterin tunnusomaisena piirteend Karajanin kaudella 1960- ja -70-luvuilla. Koch levytti
myds useita soolokonserttoja, sonaatteja ja kamarimusiikkia. (Burgess 2001, 711.)

% Furtwinglerin musiikkikésityksistd seki esittdjin ja sivelteoksen suhteesta ks. Furtwingler (1951 [1937],
39-40, 68-71, 75-76,110).

2 Moderni musiikki teki lipimurron ja vakiintui suomalaisten orkestereiden ja Suomen kansallisoopperan
ohjelmistoon 1960- ja 1970-luvuilla (Maasalo 1980, 207-214).
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taman perusteellisen kehittimistyon ansiosta Radion sinfoniaorkesteri nousi kan-
sainviliselle tasolle ja kansainviliseen maineeseen vuosikymmenen lopulta lihtien.
Berglundin harjoitusmetodien tulokset nikyivit ensimmiisen kerran vuoden 1968
Lontoon konserteissa sekd niitd seuranneiden englantilaisten lehtien arvosteluis-
sa. Esimerkiksi 7he Timesin arvostelija Stanley Sadie piti orkesterin jousistoa “yhti
kaunisddnisend ja eldvidsointisena kuin minki tahansa kolmen tai neljin Euroopan
parhaan orkesterin jousisto”. Hin my6s huomasi koko soittajiston kehittyneen huo-
mattavasti lyhyessd ajassa. Sadie oli nimittdin kuullut Radion sinfoniaorkesteria
Helsingissi kolme vuotta aiemmin ja “tuskin tunsi sitd samaksi orkesteriksi”.?

Myés Jouko Teikari vaikutti suomalaisen orkesterikulttuurin nousevaan kehi-
tykseen soitinryhminsi ddnenjohtajana. Hin oli mukana ensimmadisissd Berglun-
din johtamissa suomalaisen musiikin levytyksissd vuosina 1969 ja 1970% sekd Okko
Kamun Deutsche Grammophonille tekemissd Sibelius-levytyksissd vuonna 1973. Jal-
kimmiiset herittivit huomattavaa kansainvilistd kiinnostusta Kamun vuonna 1969
saavuttaman ensimmadisen Herbert von Karajan -kapellimestarikilpailun voiton
johdosta (Karttunen 2002, 102, 388).%” Kansainvilisyyttd Teikarin orkesterityohon
toivat myds 1968 perustetut Helsingin juhlaviikot ja ns. EBU-konsertit?, joiden
ansiosta Radion sinfoniaorkesterin esityksid radioitiin ympari Eurooppaa. 1970-1u-
vulta lihtien orkesteri alkoi esittdd aiempaa enemmain uutta suomalaista musiikkia,
muun muassa modernille musiikille pyhitetyissd Musica Nova -konserteissa (Maa-
salo 1980, 222-226). Samaan aikaan ulkomaiset konserttimatkat lisidntyivit (Maa-
salo 1980, 219-222,295-298).

Jouko Teikarin ura ajoittui suomalaisen orkesterikulttuurin voimakkaaseen ke-
hityskauteen, joka toi mukanaan suuria muutoksia muusikoiden ty6hon. 1970- ja
1980-lukujen kuluessa Radion sinfoniaorkesteri esiintyi seki viikottain omin sin-
foniakonsertein ettd perustehtiviinsd kuuluneilla kotimaan kiertueilla. Lisdksi kon-
sertteja kuultiin suomalaisissa kodeissa suorien radiointien vilitykselld. 1970-luvun
lopulta lihtien orkesteri alkoi tehdd enenevissd miirin levytyksid, joiden myoté Tei-
kari osallistui suomalaisen musiikin dokumentointityohon.” Koska orkesterimusii-
kin kaupallinen levyttiminen oli vield 1980-luvulla suhteellisen vihiistd, sitikin tar-
kedmmiksi muodostuivat Radion sinfoniaorkesterin studiodénitteet. Niihin kuului
kotimaisen ohjelmiston lisiksi mm. suuria oopperateoksia. (Karttunen 2002, 139.)

Teikari esiintyi orkesteritydnsi ohessa vuodesta 1968 alkaen seki Radion sinfo-
niaorkesterin etti muiden suomalaisten orkesterien solistina. Merkittdvimpid so-

% The Times 16.3.1968, suomennos Martti Haapakosken.

% Levytykset sisiltavit Sibeliuksen sinfonian nro 4 ja Tapiolan, Joonas Kokkosen sinfonian nro 3 sekid Aulis
Sallisen teoksen Mauermusik.

7 Kamun johdolla levytettiin Sibeliuksen 1.ja 2. sinfonia, Satu seki Lemminkdinen- ja Karelia-sarjat.

# EBU = European Broadcasting Union

% Radion sinfoniaorkesterin 1978-88 tekemilld levytyksilld kuullaan Sibeliuksen, Kokkosen, Sallisen, Meri-
kannon, Raition, Merildisen, Bergmanin, Rautavaaran, Englundin, Klamin, Nordgrenin, Sermilin, Segersta-
min, Marttisen, Madetojan ja Heinisen teoksia (Karttunen 2002, 388-389).
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listitehtévid olivat Richard Straussin D-duuri-oboekonserton (1945) kuusi esitystd
1970-80-luvuilla. Teikari oli tiettivisti ensimmaiinen suomalainen, joka esitti timéin
konserton, jota pidetddn ehkd tirkeimpdnd 1900-luvun oboesivellyksend. Hinen
ansioihinsa kuuluu my6s Edison Denisovin konserton (1986) Suomen ensiesitys
vuonna 1991. Jouko Teikari esiintyi lisiksi huomattavan usein kamarimuusikko-
na muun muassa Helsinki-puhallinkvintetissi sekd Sonus-kamariyhtyeessi. Jo
1960-luvun alkupuolella hin oli mukana ensimmiisissd Sibelius-Akatemian jirjes-
timissd uuden musiikin konserteissa.*® 1970-luvulla moderneja teoksia kuultiin yha
useammin, ja Aulis Sallisen aloitteesta uuden musiikin esittiminen otettiin osaksi
Radion sinfoniaorkesterin tehtivii. (Teikari 2018b.)

Orkesterityossi ja soolotehtivissd Jouko Teikari pyrki siilyttiméddn Berliinissd
omaksumansa esittimisen ja soinnin periaatteet. Uuden musiikin parissa hin myos
oppi ja kehitti itse moderneja soittotapoja omalle soittimelleen. Teikarin muusi-
kon uraa ohjannut mielikuva ihanteellisesta oboesoinnista vaati toteutuakseen jat-
kuvasti paljon fyysistd tyotd sekd suuttimien ettd instrumentin parissa. Berliinildi-
nen sointi-ihanne ei sellaisenaan levinnyt suomalaisiin orkestereihin, eikd Teikarin
mukaan Suomessa voida puhua yhtendisesti oboekoulukunnasta. Berliinildisestd
sointi-ihanteesta on orkestereiden kansainvilistymisen my6td kuitenkin omaksut-
tu paljon, vaikka nykyisessi eurooppalaisessa oboesoinnissa onkin piirteitd useista
koulukunnista. Muusikoissakaan ei endi ole suuria yksilollisid eroja, koska "ei menni
endd semmoisiin ddrimmaisyyksiin mitd nima [berliinildiset] kaverit meni” (Teikari
2017a). Jouko Teikari sen sijaan valmistaa suuttimensa edelleen Karl Steinsin mal-
lin mukaan ja esiintyy sekd opettaa oboensoittoa vield kahdeksankymmentd vuotta
tiytettydankin.

30 Teikarin soittoa on tallennettu yli sadalle kamarimusiikkidinitteelle (Fono.fi -dinitetietokanta). Tarkeim-
pid suomalaisten kamarimusiikkiteosten kantaesityksid ovat Kalevi Ahon kvintetto oboelle ja jousikvartetille
(1973) seki sonaatti oboelle ja pianolle (1985).

22



LorpusaNnAaT

Puhallinmuusikkojen urien tutkimuksissa tai lihemmissi selvityksissd on joissain ta-
pauksissa tullut ilmi tietyn sointivdrin merkitys muusikon uran valintoja ohjaavana
tekijind (mm. Aarrevaara 1995, Heikkild 2009). Teikarin kohdalla persoonallinen
soinnin mielikuva ohjasi hdnen valintojaan jo varhaisessa vaiheessa.** 1960-luvun lo-
pulta ldhtien berliinildiset ihanteet leimasivat hinen oboesointiaan ja soittotyyliddn ja
vaikuttivat Radion sinfoniaorkesterin puupuhallinryhmin kokonaissointiin kahden-
kymmenen vuoden ajan. Sitd, omaksuivatko Teikarin kollegat itselleen piirteitd hinen
soittotavastaan tai danenmuodostuksestaan, on vaikea todentaa ilman lisdtutkimuksia
ja henkil6haastatteluja. Solistisessa asemassa olevien orkesterimuusikoiden soittotyyli
ja ddnenmuodostuksen ihanteet voivat kuitenkin vaikuttaa erityisesti nuoremman or-
kesterimuusikkosukupolven ihanteisiin — samaan tapaan kuin vuosia saman orkesterin
kanssa tyoskennelleet kapellimestarit luovat niille omia esittimisperinteitd. Teikarin
opettajanty6n vaikutukset ovat jadneet timén artikkelin ulkopuolelle. Niiden tutkimi-
nen jatkossa olisi yksi tapa selvittdd, millaisia pitemmin aikavilin vaikutuksia hinen
Berliinin-opinnoillaan mahdollisesti oli suomalaiseen oboensoittoon.

Berliinin musiikkikorkeakoulussa opiskellut suomalaisopiskelijoiden joukko oli
pieni verrattuna esimerkiksi tutkimamme Sternin konservatorion suomalaisopis-
kelijoiden maardan. Opiskeluajat Berliinin musiikkikorkeakoulussa olivat lisiksi
kautta linjan melko lyhyitd. Tastd pienestd suomalaisopiskelijoiden joukosta huo-
mattava osa loi kuitenkin menestyksekkédn uran luovan tai esittdvin siveltaiteen
saralla. Opiskelijoiden lihtokohtia sekd opintojen vaativuutta, sisdlt6d ja mahdollisia
yksityisopintoja onkin syytd tutkia lisdd. Yksi tapa edetd on haastatella Berliinin
musiikkikorkeakoulussa opiskelleita suomalaisia; kuten artikkelissa kdvi ilmi, haas-
tatteluaineisto tiydensi Teikarinkin kohdalla olennaisella tavalla arkistoaineistosta
18ytyneiti tietoja. Pddasiassa historialliseen arkistoaineistoon tihin saakka pohjan-
neeseen tutkimukseemme on nimittiin jadnyt tdydentdmistd vaativia aukkoja, joita
selvitellessimme olemme péityneet muutenkin uusien lihteiden direlle.

Yksi kiinnostava, meneillddn oleva jatkoselvittelyn kohde Berliinin suomalai-
sopiskelijoita kasittelevdssd laajemmassa tutkimuksessamme on ulkomaille, esi-
merkiksi Keski-Eurooppaan opintojensa jilkeen jaineiden ja sielli muusikon uran
luoneiden suomalaismuusikoiden toiminta, joka rikastuttaa edelleen kuvaa histori-
allisista esittivistd siveltaiteilijoistamme.

31 Erityisesti puhallinsoittimissa soinnin mielikuvalla on todettu olevan vahva vaikutus soittajan danenmuodos-
tukseen. Akustisissa tutkimuksissa on osoitettu, ettd samanlaisella soittimella soittavilla puhallinmuusikoilla voi

olla hyvin erilainen sointi (ks. Widholm & Sonneck 1987).
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Kuva 1. Jouko Teikari ja Naoko Shibayama Kalevi Ahon Oboesonaatin kantaesityksen yhteydessa
maaliskuussa 1985. Kuva: Jouko Teikari.

Jouko Teikarin opiskelu- ja uratietoja

Jouko Antero Teikari * 29.1.1938 Vehkalahdella

Oboensoiton opintoja Sibelius-Akatemiassa 1962—65 (Asser Sipild); Pariisissa
1966 (Robert Casier) ja Berliinissd 1967 (Karl Steins).

Suomen kansallisoopperan orkesterin oboen ddnenjohtaja 1963—67; Radion sin-

foniaorkesterin oboen ddnenjohtaja 1967-88; Savonlinnan oopperajuhlaorkeste-
rin 1. oboisti 1966—78

Sibelius-Akatemian oboensoiton lehtori 1979-2003.
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Metrisista painotuksista 1700- ja 1800-lukujen
musiikissa
MARKUS SARANTOLA

JonpanTo

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

1 2 3 4 5 6 7 8
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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 pidempini kuin parilliset. Oppi painotuksista hyOdyttad seka
laulajia ettd instrumentalisteja. (Perl 1998, 22; Butt 1999, 11-15; Trott 1984, 30.)

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

Alksentointi (engl. Accent = musiikissa iskutus, saks. Akzentuierung = korostus puhuttaes-
sa puheen sdvysti) on musiikissa kisite, jossa tietyn sivelen merkitys painottuu suhteessa
ympiristo6nsi. KiytinnOssi sivel pidentyy, saa korukuvion tai soitetaan voimakkaammin.

Nyanssiskaala on painotuksia kuvailtaessa tai médriteltiessd 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. Myos sivelen esittiminen 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 esittamisessa tarkedd 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 vililld 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 liheskidn kaikkien 2000-luvun
muusikoiden arkista tydskentelyd; tasainen artikulaatio on tavallinen ratkaisu mo-
nessa tilanteessa. Mahdollistaako ddnten soittaminen samanlaisina soittajan tai ka-
pellimestarin vapautumisen ajattelullisesta vastuusta tai itsenidisestd musiikillisesta
kannanotosta, jota muotoilu edellyttid?

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

Painotuksista kirjoittaminen on hankala tehtivdi muun muassa siksi, ettd kyse on
mitd hienovaraisimmista asioista. Metriset eli grammaattiset aksentit ovat tirkeitd,
mutta niitd ei aina tule suinkaan fehdd, vaan niiden tulisi ainoastaan "olla olemassa”.
Pitiisi siis kirjoittaa nikymattomastd 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 l6ytyy erityisen metrin
ymmirtimisestd ja varioimisesta. 1700-luvun musiikin moninaisuus on kirjattu tah-
tilajeihin ja monenlaisten tanssien erityisiin karaktidreihin. Metrin analysoiminen
puhaltaa tillaiseen musiikkiin hengen.

Aksenttien laatu ja madrd ovat aina myos yksilollisen persoonan tuotteita, hen-
kilokohtaisia valintoja ja ne kertovat yhti ja toista esittdjastddn. Tallaista kaikkein
henkildkohtaisinta puolta timi kirjoitus ei kisittele — kuten ei painotusten vaiku-
tusta orkesterin yhteissoiton edesauttamiseenkaan, vaan pyrkii ainoastaan kertaa-
maan tai paivittimadn tietyt perusperiaatteet, vielipi tarkoituksellisen pelkistetyssi
muodossa. Haluan pohtia painotusten merkitystd musiikillisen fraasin toimimisessa
ja elavoittimisessd. Nakokulmani kohdistuu ensisijaisesti saksankieliselld alueella
sivellettyyn musiikkiin.

Artikkelin jilkipuolella tarkastelen painotuskdytinnén muuttumista 1800-luvun
puolivilin jilkeen.”Vanha” painottamisen tapa ei suinkaan loppunut 1700-lukuun.
Toisin kuin lukuisat muut kiytinnét, politiikka, filosofiat ja soitinrakennus, musii-
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kin perusteoria ei vuonna 1789 alkaneen Ranskan vallankumouksen tiimellyksessi
juurikaan muuttunut, ja monet piirteet hyviksi koetuista vuosisatoja voimassa olleis-
ta kiytinnoistd olivat vallalla vield pitkddn.

Juuri iskutushierarkia-ajattelun jatkuminen 1800-luvulla on se aihe, josta halu-
an tdmdn artikkelin kirjoittaa. Tallaisiin romantiikan ajan musiikkiin periytyneisiin
konventioihin perehtyminen on kiinnostavaa useasta syystd. Ensinnikin on viltti-
mitOntd tutkia kyseisen aikakauden musiikin esittdmistd lisdd ja yhd huolellisem-
min. Romantiikan aikakauden mieltdminen historiallisten esittimiskiytintojen
tutkimuksen alueeksi on orkesterikentilld nimittdin vield uusi asia. Lisiksi pystym-
me mainittujen konventioiden kautta syventimiin ymmarrystimme takaperoisesti
my6s esimerkiksi Bachin tai Mozartin musiikin esittimisesta.

Aksentointi on kenties kaikkein perustavanlaatuisin esitystyylin maarittdjd, mut-
ta silti se kuuluu vihiten huolellisesti tutkittuihin ja ymmairrettyihin historiallisen
esittdmiskdytinnon aspekteihin (Brown 2002, 7). Sen historiaa kannattaa selvittdd
kaikkiin mahdollisiin ajallisiin ja maantieteellisiin suuntiin — eli myds niin lihelle
modernismia kuin suinkin on mahdollista; vield esimerkiksi Arnold Schonbergilla-
kin oli aiheesta kiinnostavaa sanottavaa. Tillaisten tutkimusten avulla saamme vas-
tauksia useimpien aikakausien musiikin esittdmistd 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 tehtdvind mahdoton, mutta perusraami ei
kuitenkaan ole monimutkainen. Tiettyjid musiikin muotoilemisen standardeja sovel-
lettiin my6héisimmién barokin ja galantin kauden aikana yleisesti. Tallaiset hyviksi
koetut kiytinnét jatkuivat 1800-luvun alkupuolelle, monilla siveltdjilld ja esittéjilld
vieldkin pidempdin.

Olennaista oli ajatus siitd, ettd sekd vokaali- ettd instrumentaalimusiikki ottivat
vield 1700-luvun loppupuolella varsin yleisesti mallinsa puhumisesta ja puhujista
sekd tekstin lausumisen selkeydestd (Golomb 2008, 5; Geminiani 1992 [1751],
30; Harnoncourt 1986, 191). Kyse oli siitd, ettd néyttelijain 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 pitkdan. 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
kevyimpini (Brown 2002, 33).

Kaaret kuitenkin pitenevit ja sostenutoa, ddnten soittamista tiyteen 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 kasittelyyn
timin artikkelin puitteet eivit 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 pyrkivd 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 tdssi asiassa
niin yksinkertaista kategoriointia kuin suinkin mahdollista. Uskon, ettd kiytinnon
muusikot kiittdvit ratkaisuani. Kdymieni keskustelujen perusteella vaikuttaa siltd, ettd
soittajat eivit yleensd pyri jakamaan tai luettelemaan aksentteja monin erilaisin tavoin.
Muutama keskeinen kisite on mairitelty artikkelin lopussa luvussa’Muutama kisite”.

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

2 Johann Gottfried Herder valitteli, ettd 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. Tama tarkkuus riittid meille, mutta ehka
jakoa kannattaa kuitenkin hieman avata. Dimitris Karydis esittelee asian niin:

Asianmukaista aksentuaatiota pidettiin klassismin aikana erddni esityksen tdr-
keimmistd tekijoistd. Tama kdy ilmi siitd keskustelun méiristd, jota aikakauden mu-
siikillisissa ldhteissd aiheesta kdytiin. Yleisesti ottaen painotukset ryhmiteltiin kahteen
paikategoriaan. Ensimmiinen ryhmad 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
jilkipuolen ja 1800-luvun alun kirjoittajista néyttdd olleen yksimielisid painollisten ja
painottomien aksenttien jarjestyksestd tahdissa. (Karydis 2006, 87.)*

Ykkospainotteisuuden syvin olemus

Timi artikkeli kisittelee ensisijaisesti ensimmaistd ryhmid, eli metrisid painotuksia.
Seuraavaksi pohdin timin ilmién perimmdistd ideaa. Se tapahtuu tarkastelemalla
painollisten ja painottomien aksenttien jirjestystd tahdissa. Lahden liikkeelle — jon-
kun mielesti kenties yllattavasti — Eino Linnalan esimerkistd vuodelta 1938:

Sdkeen eheys vaatii, ettd jokin sen sisiltdmistd iskuista on muita painavampi ja sellaisena
sdettd koossapitivi. Tdtd muita voimakkaampaa iskua nimitetdn padiskuksi. [ — | Pédiskun
asema on luonnollisimmin sikeen a l u s s a, sen ensimmdisend iskuna, joko kohotahdin
edeltimini tai ilman sitd. Tdssi se helpoimmin tajuttavasti pitdd koossa siettd ja antaa

vauhdin kokonaisuudelle. (Linnala 1978 [1938], 79-80.)

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

Tunnusomaisia olivat hinen tavattoman voimakkaat rytmiset painotuksensa. Tyskennel-
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 esimerkeissd meilld on avaimet sujuvaan soittamiseen ja

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

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

* Suomennokset ovat artikkelin kirjoittajan, lukuun ottamatta lihdeluettelossa suomennetuiksi ilmoitettuja
teoksia seki 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 erdinlainen jokaisessa tahdissa toistuva alkuvoima, joka pi-
tdd musiikkia turvallisesti ylld. Mitd nopeisiin aika-arvoihin tulee, kyseessd ei ole
matemaattisen tasainen esittimistapa. Suurten iskujen vilissi musiikin rytmejd ja
aiheita voidaan kisitelld hyvinkin vapaasti.

Tactus ei saa kuulua, sanotaan aina joskus. Olkoon ndin, mutta tanssin poljen-
non pitii kylld olla havaittavissa, muuten ketédn 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). Tillaista ykkosté korostavaa esitysta-
paa on aina joskus vierastettu. Yhtdaltd on kuitenkin kysymys siité, kuinka tanssilli-
sina joitakin 1600-luvun alkupuolen musiikin lajeja on historian saatossa voitu pitd.

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

Tactus on sddnnollinen. On kyse grammaattisesta, musiikin "kieliopillisten” sddn-
tojen tapaan toistuvasta painosta. Sitd voidaan ilmentdd alas—ylos-liikkeelld, joka on
joko tasainen tai epitasainen. Mikdli se on tasainen, se tarkoittaa tasajakoista metrii,
ja mikili epdtasainen, kyseessd on kolmijakoinen metri (kaksi iskua alaslyonnilld
sekd yksi ylos; Houle 1987, 4).

"Hyvien”ja"huonojen™ nuottien vélinen 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). Loyddmme tistd havaintoja pitkélld aikavalilli 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 edetessi 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) kiyttaa tdl-

* Pitkd, vahva, hyvi jne. & lyhyt, heikko, huono jne: gut & schlecht, virtualiter lang & virtualiter kurz, accentuirt
&G unaccentuirt, anschlagend &3 durchgebend, ddel &5 dalig, longo &3 breve, buono & cattivo, bon & mauvais, fort &
Jfaible, principal & non-principal.
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laisesta 4/4-tahdista ilmaisua compound bar (yhdistetty tahtilaji). Periaatteessa sen ti-
lalla olisi joissakin tapauksissa mahdollista kdyttdd myos kahta 2/4-tahtia (ks. esim. 2).

C 1234

Esimerkki 2. Nelijakoisen tahdin hierarkia 1700-luvun alkupuolella.

Leopold Mozart esittid vuonna 1756 kirjoitetussa ja vield 1787 piivitetyssi viulukou-
lussaan niin sanotun vetojousisddnnon: "Ensimmdinen ja tirkein sddnto kuuluukin [
— ] on jokaisen tahdin ensimmiinen nuotti pyrittivi soittamaan vetden — jopa siindkin
tapauksessa, ettd olisi soitettava kaksi vetoa perikkiin” (Mozart 1988 [1787], 87).

On syyti pysihtyd miettimédn, miksi vetojousisddnt6 on niin tavattoman tirkei.
Selitys 16ytyy jo mainitusta sivelten vilisestd hierarkiasta. Mozartin esimerkki vai-
kuttaa tahdin alun painotukseen, mutta esitellylld jousenkéyton 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-siveltijilld; Donald Trott (1984, 72, 93) mainitsee J.G. Sulzerin ja
J. Tromlitzin. Alkupainon idea vieddin vuosisadan edetessid koskemaan myos perio-
deja. Tdssi esitysohje Daniel Gottlob Tiirkin pianokoulusta vuodelta 1789:

Jokaisen periodin [ — ] jne. aloitusdinen tiytyy saada vield tuntuvampi paino kuin tavallisen
vahvan tahdinosan. Tarkalleen ottaen juuri ndiden aloitusddnten pitdisi tulla enemmin tai
vihemmin aksentoiduiksi, kunkin sen mukaan miten suuren tai pienen osuuden kokonai-
suudesta ne aloittavat, [ — ] (Lisdttyjen 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. muf einen noch merklichern Nachdruck erhalten, als ein gewdhn-
licher guter Takttheil. Genau genommen sollten selbst diese Anfangstone mehr oder weniger accentuirt wer-
den, je nachdem sich mit ihnen ein groflerer oder kleinerer Theil des Ganzen anfingt; d.h. nach einem vélligen
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 kdytdnnostd jatkuivat monin paikoin pitkille 1800- ja jossain mai-
rin jopa 1900-luvulle. Jatkossa kutsun kaikkea edelld esiteltyd metriksi.

Ranskan vallankumouksen jilkeinen aika — Beethoven ja prosodia

Beethoven piti tirkednd metristdi aksentointia. Tami ilmenee selvisti 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 selvennyksid, jotka koskevat metrisid painotuksia. Usein tavoitteena
on tehdi ero lyhyini ja pitkini soitettavien sivelten vililli. Ndma esitysohjeet hyo-
dyttivit meitd suuresti. Tdllaisten 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 verhiltnismifigen, grofern oder kleinern Grad der
Stirke.) So nothwendig jeder erste Ton eines Ab- oder Einschnittes, der erwihnten Regel gemif, einen Na-
chdruck erhalten muf; so néthig ist dabey die Einschrinkung, daff man nur die Anfangsténe, welche auf gute
Takttheile fallen, merklich zu markiren hat. [ — ] Das mit o bezeichnete a, im sechsten Takte, darf daher doch
nicht vollig 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 fallt.” (Turk 1789, 336-337.)

7 Beethoven teki ylimaariiset muistiinpanonsa alkuperidiseen Haslingerin editioon, joka ei kuitenkaan ole sdi-
lynyt. Elimikerturi Anton Schindler kopioi nimd merkinnit. Hinen tyonsi luotettavuutta ei tissi asiassa ole
syytd epiilld (Karydis 2006, 1). Hanns Kann on tehnyt vuonna 1974 merkinnéisti 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 ].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 yksikoihin pohjautu-
vaksi. On tirkeitd tyoskennelld ensisijaisesti mikrotasolla.

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

Huolimatta siité, ettd antiikista juontavien runojalkojen ja yleensikin pienten
detaljien muotoilusta lihtevi soittotapa tosiasiassa vield leimasi varhaisromantiikan
esityksid, me 1900-luvun viimeisten vuosikymmenten kasvatit olemme tottuneet
kokemaan Beethovenin pomp66sind maailmojensyleilijind. Haneen liitettivd he-
rooisuus himdid meitd. Yhteiskuntaluokkien rajat ylittdvd humaani eetos on joten-
kin olevinaan muutettavissa saumattomaksi legatoksi seki laveiksi esiwagnerilaisiksi
sointipinnoiksi. Tdllaisessa hengessd 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 kiytintojen kanssa.

Musiikin esittiminen 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 ettd julkiset konserttisalit kasvoivat melkein joka vuosikymmenelld. Runojalka-
ajattelusta epiilemitti ajauduttiin eroon. Kapellimestari-instituution synty — Wagner
etunenissd — mahdollisti uusia tulkinnallisia asioita ja vaikutti ajan my6td musiikin
hahmottamiseen monin tavoin. Kdytinto etsid musiikista rakenteita ja pidempid lin-
joja muuttui modernin estetitkan my6td uudenlaiseksi. Koko muusikoiden yleinen
tapa ajatella strukturalistisesti oli tdydessd kukoistuksessa vasta toisen maailmanso-
dan jilkeen (Haynes & Burgess 2016, 198).1° Tuolloin tuskin enid kukaan yritti 16y-
tad Beethovenin musiikista runojalkoja tai tulkita musiikkia niihin pohjautuen.

Meiltd on saattanut jiddd vihdiselle huomiolle, ettd Beethoven oli melkoinen
1700-luvun kiytintojen asiantuntija. Tdssd kohtaa on syytd palata alkupuolella jo

° Perlin Rhythmische Phrasierung in der Musik des 18. Jahrbunderts on eris 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 siveltdjille vieraita. Kunnollisen saksankielisen prosodian hallitseminen oli vilt-
timitontd tuon aikakauden musiikin ymmirtimisen ja esittimisen kannalta (Perl
1998, 141; Karydis 2006, 5). Vaikkei varsinaisesti mikdin kirjanoppinut ollutkaan,
Beethoven pyrki paikkaamaan sivistyksensd aukkoja — timi koski niin oman ai-
kakauden kuin musiikin historiankin hallintaa'!. Mikili voimavaroja olisi liiennyt,
hin olisi kernaasti kirjoittanut oman pianonsoiton oppaan. On niet tiedossa, etti
Beethoven oli tyytymitén moniin piirteisiin aikansa pianonsoitossa ja halusi varjella
omia teoksiaan turmelevilta esityksiltd (Karydis 2006, 4). Aikaa pianometodin kir-
joittamiseen ei kuitenkaan ikind jrjestynyt.

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
712, On syytd pistdd merkille, mikd Beethovenille oli tir-
kedd (mt. iv). Keskeisid hyveitid olivat legato (Bindung)®, painotukset sekd musiikil-

kaikelle aidolle soittamiselle

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 esittimistd. Tamd on ollut tervetullut ja var-
sin vilttimiton kehityskulku. Mydhiisimmin romantiikan, uusasiallisuuden (Newe
Sachlichkeit) seki tiukan modernismin jéljiltd barokin ja klassismin ajan musiikin
esittiminen olikin ollut usean vuosikymmenen ajan aika jaykissd kuosissa. On kui-
tenkin paikallaan kysyd, millaisiin periaatteisiin uusin esitystapa pohjautuu. Onko
elavoittiminen luiskahtamassa jo liiallisuuksiin?

Nykyaikaiseen kiytintoon johtaneita kehityskulkuja on mahdollista jéljittdd niin

Vanhan musiikin pioneerien pari ensimmaistd sukupolvea, muiden muassa Dol-

1 Beethovenin kirjallisia mieltymyksié tarkastelemalla on mahdollista tehdi johtopéitoksid hinen suhteestaan
antiikin retoriikkaan. Hinen kiytéssdin 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 heidin oppilaansa, oli hakenut alkupe-
riiset historialliset lihteensd itse. He olivat etsineet, kokeilleet soittimia ja kiistelleet
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-yhtiéiden kanssa
liittouduttuaan — hyvin myyville cd-levyille. He eivit kuitenkaan vilttimattd etsi-
neet perusasioita koskevia kaikkein alkuperiisimpii lihteitd endd 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 jadmassi
puolitichen. Ensimmiisten sukupolvien tyostd on kerdtty parhaat palat, ja tuloksena
on syntynyt esitystapa, joka myy ja yhi paremmin miellyttdd monien korvaa.

Esittdjin toki tuleekin muotoilla eli eldvoittdd vanhaa musiikkia omien "ylimai-
rdisten” ratkaisujensa mukaisesti. Téstd 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 seki erilaiset mikrodynaamiset varjostukset ovat olen-
nainen ja vélttimiton osa kaiken ennen Stravinskya sivelletyn musiikin toteutta-
mista. Taustalla vaikuttanut periodipioneerien sekd musiikkitieteilijoiden tyo on al-
kanut tdssi asiassa kantaa hedelmaii ulottaen tuloksensa musiikkioppilaitoksiin seka
nykyaikaisiin orkestereihin. Soitto on nykydin eloisampaa, ja tima on hieno asia.

Tima kukkea eldvoittiminen on kuitenkin jo alkamassa karata joiltakin esittdjiltd
kidsistd. Vanhoihin ldhteisiin pohjaamisen jalo periaate on unohtumassa hiljattain
pdittyneelle vuosisadalle, ja muunlaiset keinot tuntuvat olevan sallittuja. Padmaira-
nd on mahdollisimman laajan kuulijakunnan tavoittaminen. Olipa kyse periodiyh-
tyeistd tai moderneista ensembleisti, tdysimittaisten sinfoniaorkestereiden tarpeisiin
suunnitellut konserttisalit on saatava tdyteen, levyjd pitdisi edelleen jotenkin myyda
ja Youtubet on saatava ladattua. Tillaiset asiat eivit voi olla vaikuttamatta esittdmi-
seen, sithen mitd tehokeinoja musiikista halutaan tai yritetdin 16ytaa. Nykyinen ai-
kakautemme korostaa monessa mielessi efekteji ja ekstreemiyttd. Kdynnissd tuntuu
olevan superlatiivien inflaatio (Kuijiken 2017).

Jos lihdetdin liikkeelle musiikista itsestddn, nikokulma 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. tydpanosta. Ka-
raistuneista esiintyjistd August Wenzinger (s. 1905) ja Sol Babitz (s. 1911) olivat ensimmiisid, jotka kykenivit
soittamalla demonstroimaan musiikin puheenomaisuuden ja yksittdisen dénen 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 jalked. 2000-lu-
vulla osa barokkimusiikin eldvoittimisen keinoista otetaan myohidisromantiikasta.
Musiikin mieltiminen lihtokohtaisesti kohotahteina, pitkin linjan etsiminen siel-
takin missd sitd ei ole sekd 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)%.

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

Vanha systeemi
Vanha systeemi oli ollut toisenlainen.

Puheenomaisuus oli edelleen 1800-luvulla musiikillisen ilmaisun pddperiaatteita. Tama tar-
koitti aksenttien, dynamiikan ja kaarten kiyttod puheen tapaan, jolloin musiikilliset linjat
eivit muodosta yhteniistd nousevaa tai laskevaa dynaamista kaarrosta, vaan sisiltivit run-
saasti jakson sisiistd vaihtelua artikulaation ja dynamiikan osalta puhutun lauseen tapaan.

(Vanhala 2009, 1.)

Raamina tillaiselle rikkaalle esitystavalle toimi metriikka (antiikista peréisin olevat ru-
nojalat). Vuonna 1839 Carl Czerny'® (sit. Laukvik 2000, 220) kirjoitti selvisanaisesti:

Yksi soittajan ensimmiisisté velvollisuuksista on, ettd kuulijalle ei saa koskaan jiidi epiilystd
tahdin alajaottelusta. Téstd seuraa tietenkin, ettd aina kuin se on mahdollista, soittajan tulisi
merkitd pienelld aksentilla jokaisen tahdin alku ja myos sen jokainen [ — ] alajaottelu. 7

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

> Donald Trott (emt., 1-2) esittelee kaksi toisistaan poikkeavaa miiritelmdd musiikilliselle aksentuaatiolle.
Ensimmiisessd, vuoden 1980 Grove-musiikkitietosanakirjaan pohjautuvassa kuvauksessa, fraasin huippukohta
-ajattelu ("the point of prominence at the peak note”) on keskeisessi asemassa. Jilkimmainen midritelmd, Ja-
mes Grassineaun musiikkisanakirjan vuoden 1740 edition pohjalta laadittu, kuvaa tahdin alkua (ja puolivilid)
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 tGber die Takteintheilung in Zweifel zu lassen,
so fiihrt dieses schon von selber mit sich, dass man, wo es néthig 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 tdrked asia. Hinen esimerkissiin 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 jirjestelmad,
vahvan ja heikon vilinen jidnnite seké 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 nditd
konkreettisesti vastaavan litkkeen 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 liikettd. W. C. Printz tunnisti timéin perusparillisuuden (basic
pairing) metrin alajakoina, pukien sen ensimmiiseni 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).
Merkittivd osa eurooppalaisesta vanhasta musiikista muodostuu voimista, hie-
rarkioista, ndiden risti- ja vastavoimista, sidnnéistd, poikkeuksista seki sddntdjen
rikkomisesta. Suuria voimia ovat tactus eli thesiksen ja arsiksen vuorottelu'® sekd

t20

harmonian monimutkaiset jinnitteet®. Poikkeamat metristd ja sidnnollisyydestd

(ekspressiiviset painotukset, synkoopit, yllittivit sforzandot jne.) ovat olennaisia.
Keskiossid on useammin pienistd kuin suurimmista yksikoistéd lahtevi esitystapa.
Tillainen on vanha tyyli pdipiirteissian®'. 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 perussddnt6 on C. Ph. E. Bachin sanoin: ettd dissonanssit soitetaan keskimiirin voimakkaam-
min ja konsonanssit hiljemmin: ensiksi mainitut ovat ndet omiaan voimakkaasti nostattamaan tunnetiloja,
jalkimmadiset puolestaan laannuttamaan niitd” (Bach 1982 [1753], 219). Harmonia kumoaa siis hetkellisesti
iskutushierarkian. Miti erikoisempi sointu, siti enemmin sitd tulisi korostaa. Tillainen kategoriointi vaikuttaa
sitten osaltaan my6s kysymykseen musiikin huippukohdista.

21 Usein mainittava "barokin ajan retoriikka” on aihe, jonka tarkempaan kisittelemiseen téllainen artikkeli ei
riitd. En lihde referoimaan 1700-luvun késite- merkitys- tai aatehistoriaa, vaikka ne myds painotusjirjestelmin
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 pitdi Uri Go-
lombin (2008) artikkelia Keys 0 the Performance of Baroque 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 kirjakielessd sekd my6s 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 jdrjestelmdn ydin. Harva meistd tekee puhuessaan pitkid crescendoja tai
luo hengittimattomii 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 ylldpitdmiseksi.
Lauseet tai sikeet erotellaan toisistaan, ja sidntOjen noudattamisessa pyritddn moit-
teettomuuteen. Helmut Perl viittaa Waltherin vuoden 1708 ohjeisiin:

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

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

Kunkin vedon ja tyonnén ensimmaistd nuottia on hiukan korostettava ja my6skin hiukan
pidennettivi, mutta toinen on sen sijaan soitettava aivan hiljaa ja hiukan mydhistyen. Tal-
lainen esitystapa kehittid laulavuudessaan hyvid 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 viliddnten soittajien on turvautuminen tahtiviivaan,
sdvellyksen karaktddriin, harmonioiden tunnistamiseen ja niin edelleen. Vanhan
esittimiskdytinnon tunteminen onkin erityisen tirkedd juuri niille soittajille, joi-
den nuotit ovat tykkdndin vapaita detaljoiduista esitysohjeista. Barokin ja klassismin
ajan esiintyjille musiikillinen kielioppi oli niin selvi asia, ettd he osasivat vakuuttaa
ja liikuttaa kuulijoitaan kulloisenkin nuottikuvan pohjalta — usein vieldpd melkein
prima vista. Lisiksi on muistettava, ettd esittdjin nimenomaan odotettiin lisddvin
kappaleeseen omia oivalluksia, eli siis myos sikeitd elavoittavid muotoilua.
Beethoven seki viimeisind vuosinaan myds esimerkiksi Haydn — suunnilleen
vuonna 1793, ensimmiisten julkiseen konserttisaliin sivellettyjen jousikvartettojen
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opus 71 myota (Stowell 1990, 290) — alkoivat muuttaa titd pelkistettyd notaatiokéy-
tantod. Silti nuotteihin merkitsemdtén perusmetriikka sai vield monta kymmentd
vuotta toimia tirkednd ja ldhtokohtaisena kehyksend musiikin esittimiselle.

Itse asiassa hierarkioiden merkitseminen nuottiin lisddntyy ennen Mahlerin ai-
kojakin vain verkkaisesti.” Metriikan ilmentiminen soittamalla sen sijaan vihenee
1800-luvun edetessd. Yksi vanhan musiikin tutkimuksen todellisista pioneereista,
viulutaiteilija Sol Babitz (1911-1982), on kirjansa 7he Great Barogue Hoax sivulle 25
piirtanyt 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) piirtdma 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 pitdd artikulaatiota tirkeimpini elementtini, 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. Tillaista 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 kiytinndssi perustavanlaatuista on, ettd nuottiku-
van toteutus sellaisena kuin se on kirjoitettu (as-written, ks. Babitz 1970, 8-10) ei riita.
(Walther 1955 [1708], 23.)

Yksittdisen d44nen muoto on vield klassismissa usein kevenevi. "Sellaiset nuotit on
alettava voimakkaasti, ja niiden on annettava vihitellen hiljentya jousta painamatta, niin
kuin kellon helidhdys hiipyy terivin ly@nnin jilkeen”, mainitsee Leopold Mozart (1988
[1787],59). My6s messa di voce, yksittdiselld (pitkalld) sivelelld tehtivi crescendo—dimi-
nuendo, on kiytdssi 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 esittimisessd barokin aikana keskeisimmilld sijalla. Lau-
letun tekstin huomioimisella on vokaaliteoksissa suuri merkitys, ja instrumentalis-
tien tuleekin jéljitelld aikakauden musiikissa sanojen lausumista tarkasti. Tallainen
ihmisddntd ja tekstid noudattava soittamisen tapa tulisi ulottaa my0s 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 tiytynyt vaikuttaa esitystapaan.

Mikiin ei pysy kovin pitkddn ennallaan. Esittimiskdytinnot 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 yksittiisen ddnen muotoilemisen mahdollisuudet ovat portaattomia. Aksentuaatio toteutuu
"legatossakin”, mikili tirkeitd 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 myohiisbarokin aikana suhtautua vetojousisddnt66n suurpiirteisemmin
kuin pohjoisissa maissa asuvat kollegansa. My6s Pariisin konservatorion vuoden 1803
viulumetodi on hylinnyt timén kiytinnén. Upouudet jousilajit, martelé, staccato, spicca-
toja niin edelleen, levidvit Rudolphe Kreutzerin ja hinen kollegoidensa vilitykselld ("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 syrjddn mekaanisesta, tahdittaisesta, pa-
loitellusta ylos- ja alassoittamisesta, joka on vield tavallista joillakin paikkakunnilla.”*

Kysymys LINJASTA

Uusi aika

Mistid 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, sekid 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):

=il abbetont

— anbetont

—_T— inbetont

Esimerkki 7. Riemannin dynaamisia kasitteitd. (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 tblich ist, méglichst 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 mielestidn 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 merkitysta®. Tallaisista syistd tulevat ymmarrettiviksi Nikolaus
Harnoncourtin lauseet, jotka lainausmerkkeineen olivat ensi alkuun vaikuttaneet
minusta hieman kryptisilta:

Niinpd kun Bachia, jota ensi sijassa pitdd ymmartdd kielen ja puhumisen nikokulmasta,
esitettiin 1800-luvulla, hinen musiikkinsa hahmotettiin niin kuin tuon ajan teokset pin-
tamaiseksi, mydhiisromantiikan tunteitten musiikiksi. Timi vei siihen, ettd 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 tehdi mahdolli-
simman kuulumattomasti. Perusteellisempaa vastakohtaa aidolle artikulaatiolle voi tuskin

ajatella. (Harnoncourt 1986, 137-138.)

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

Samansuuntaisia vanhan painotusjirjestelmin perusteisiin kajoavia ajatuksia oli
esitetty aikaisemminkin. Oli kysymys pitkdn ajan kuluessa tapahtuvasta esittdmis-
kidytinnén muutoksesta. Kuten teoreetikot usein, sen sijaan ettéd olisivat itse olleet
innovatiivisia, my6s Riemann vain systematisoi hiljalleen kehittymissi 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 kiytint6d. Kysymys on yhtdiltd siitd, alkaako kappale tahdin

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

77 Wagner (2015 [1869], 24.) oli vuonna 1869 tyytymitén vallitsevaan soittotapaan: "Mikdin ei niytd olevan
orkestereillemme vieraampaa kuin soittaa ddni loppuun asti muuttumattomalla voimakkuudella.”

2 ”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:
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(b) Mozartin alkuperdinen versio samasta sonaatista. Ensimmaisissa
tahdeissa tahtiviiva maarittaa térkeat impulssit, esitetaan ne sitten kuinka
lempeésti tai huomaamattomasti hyvansa. Tallainen oli alkuperdinen
barokista periytynyt systeemi:
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Esimerkki 8. Mozartin sonaatin KV 331 alku (a) Riemannin editoimana (Laukvik 2010, 256) seka (b)
alkuperdisena (Urtext K 103 Kbnemann Music Budapest, 174).

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

Tuntuuko téllainen 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, ettd 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 Jérome-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
edelli, eiki hinta vield huolittu Ranskan Akatemiaan, mutta Riemann osasi aika-
naan tarttua niihin hinen esittimiinsi ajatuksiin, joissa kohotahti oli uudella tavalla
merkityksellinen. Momignyn mukaan “todellinen rytminen yksikkd 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 ldhestyttivid, 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 timi arvioi saksalaisia kapellimestareita: “musiikki on heille erikoinen
abstrakti asia, jotain kieliopin, aritmetiikan ja voimistelun vililld hiilyvid (Wagner
2015 [1869], 15).”

Timi asioiden tila oli kuitenkin monenlaisten muutosten kohteena. Rieman-
nin vaikutus myShempien sukupolvien ajatteluun oli valtava. Hén kerdsi aikansa
modernit trendit, kokosi ne helposti ymmarrettiviksi 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 epdilemittd levisivit, mutta
siltikddn nykyiset sukupolvet eivit tunne Riemannin tuotantoa. Riemannin ohit-
taminen ja ylenkatsominen onkin aiheuttanut melkoista kallistumaa historiallisen
musiikin tutkimuksen alalla (Malmgren sihképosti 2014).

Epitasainen linja

Vanhassa systeemissi fraasit ovat usein lyhyehkojd; kirkkaasti ja yksityiskohtaisesti
artikuloidut eleet ovat keskeinen elementti. Musiikilliset linjat eivit barokissa vilt-
timittd muodosta yhtendistd 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 jilkimmaistd "sateenkaareksi”. (Haynes 2007, 184 passim ;
Golomb 2005, 4.)

1880-luvulta alkaen Riemannin tirkein tavoite oli osoittaa, etti musiikki (var-
masti Beethovenista lihtien) tarvitsisi jatkuvaa dynaamista virtausta painotusteo-
rian soveltamisesta juontavan rosoisen” tai “risareunaisen” linjan sijaan (Lohmann
1994, 259).32 Se, miten muotoiluun ainakin vield muutama vuosikymmen ennen
Riemannia oli suhtauduttu, ilmenee useista Adolf Bernhard Marxin (1795-1866)
kirjoituksista. Kerrottuaan kirjassaan The Music of the Nineteenth Century and its Cul-
ture (1854, 260) erilaisten painotusten tirkeydestd hin lihestyy muotoilukysymysti
pohtimalla kuinka pitkille "aksenttien leikittelyssd” (play of the accents) on mah-
dollista mennd (Brown 2002, 11). Marxin kisitys painoista ja niiden hierarkioista
ilmenee tallaisesta kaaviosta:

30 Theodor Wiehmayer, Joseph Joachim, Adolf Carpe, Mathis Lussy, Ernst von Stockhausen, Wilhelm Werker.
Hans von Bilow 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 ‘quppig
(kuoppainen, toyssyinen, epitasainen).

47



TRIO 1/2018 — Artikkelit: Markus Sarantola

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 myds lukuisten muiden myétavaikutuksella
musiikki vihitellen lakkaa pohjautumasta thesiksen ja arsiksen vuorotteluun, suurten
ja pienempien painotusten leikkiin. Uusi, erityyppiseen linjaan perustuva ajattelu on
valtaamassa alaa.

Crescendo myohdisbarokin musiikissa

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

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

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

Crescendo lukeutui pitkille 1700-luvun loppupuolelle asti kaikella todennikéisyy-
delli poikkeuksiin (Klingfors 1985, 114). Ainen volyymin kasvattaminen sivel-
kulun noustessa ylospiin ei vanhassa systeemissé ollut itsestddnselvyys. Retorisena
tehokeinona tietyissi tilanteissa — asteikon myotd péistiin taivaaseen — titd on toki
tapahtunut, mutta muuten korkeimpia dénid ei vélttimittd soitettu tai laulettu voi-
makkaimpina vield romantiikankaan aikana (Kuijken 2013, 51, 57). Historiallisista
ddnitteistd 10ytyy tdstd havainnollisia esimerkkeja.

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

Tamin 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 esittimiskdytint6é 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 dénelld ja tekee sen
sijaan vddrin wagneriaanisen crescendon usealla sivelelld.”

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

bitz, mutta pohdinnan myo6ti esitin 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 ymmairrettivdin muotoon. Termi fraseerata
tarkoittaa monesti nimenomaan musiikin "kieliopillisten lauseiden” pilkutusta ja
erottelua toisistaan.

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

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

Yleinen kiytinto 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-
sdilli 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).

% ”Fraseerataan kohti toista tahtia” on nykyiin tavallista kielenkéyttod orkestereissa, olipa kyse minki aikakau-
den musiikista tahansa. Niissi tilanteissa nuotteihin on tapana piirtdd crescendo. Tama havainto vahvistui kir-
joittajalle joulukuussa 2013 Radion sinfoniaorkesterin harjoitellessa Magnus Lindbergin klarinettikonserttoa.
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ndyttiisi olevan suhteellisen yleinen. Bruce Haynes (2007, 53, 233) suomii téllaista
kiytintod (expressive crescendo) ja mainitsee ei-suotavina esimerkkeind kapellimesta-
rit Suzuki ja Hengelbrock.

Historiallisista esittdmiskdytdnnoistd kiinnostumassa olevat sinfoniaorkesterit
ottavat mallia yllimainitun kaltaisten suosittujen periodikapellimestareiden esityk-
sistd, ja ndin vasta my6hdisromantiikan aikana lanseerattu fraseerauskiytinto levidd
varhaisempienkin aikojen musiikin esittdmiseen. Huomionarvoista on, ettd johdon-
mukaisimmat fraasicrescendon kyseenalaistajat, Haynes ja Barthold Kuijken, ovat
Gustav Leonhardtin ja Frans Briiggenin henkisid perillisid. Kyseessi on koulukunta,
jossa vanhoja ldhteitd — "pitkd” 1800-luku®” mukaan lukien — on erityisen systemaat-
tisesti ja perusteellisesti kdyty lipi. Monet muut barokin esittdmiskéytintojen tun-
tijat ovat tdssd mielessd jittineet romantiikan vuosisadan tutkimisen turhan vihille
huomiolle.

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

Pitkii, "rakenteellisia” crescendoja kuvaavia merkint6jd on tyoldstd 16ytid van-
hoista lihteistd sen vuoksi, ettd sellaisia on kiytetty vain harvoin®. Téllaisissa tilan-
teissa haluttaisiin aina joskus viitata kirjoittamattomiin kdytint6ihin "jotka kaikki
ovat tunteneet”; fraseerauscrescendon sidnnoéllinen hyédyntiminen olisi siis ollut
juuri tillainen tapa. Babitzin mukaan barokin kirjoittamaton konventio on kuiten-
kin ollut metriset painotukset eli vahvat ja heikot nuotit. Titd ajatusta hin viljelee eri
sanakéintein 7he Great Baroque Hoaxissa (1970, 5, 8 ja 10).

Musiikkia oli eldvoitetty muotoilemalla jo pitkddn. Praetorius kertoo vuoden
1619 Organographiassaan dinenvoimakkuuden muutoksista, joita esimerkiksi eri-
tyismekaniikalla varustettu kosketinsoitin Nirnberger Geigenwerck kykeni hyédyn-
tamdin (Perl 1998, 18). Tillaisissa tapauksissa oli yleensd kysymys mikrotason nyan-
soinnista. Dynaamisten kiytintdjen merkintitapoja haettiin viimeistidn varhaisesta
barokista lihtien. Piani (op. 1) ja Veracini (op. 2) tekivit 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 neljanneksen tienoilla alkoivat puhaltaa uudenlaiset tuulet.
Muutokset nostetaan usein esille Bachin perheestd puhuttaessa. Carl Philipp Ema-
nuel Bach on ollut keskeinen siveltiji galanttiin ja niin sanottuun tunteelliseen tyy-
liin siirryttiessa.

%7 Eric Hobsbawmin ilmaisu viittaa Ranskan ja Venijin vallankumousten viliseen ajanjaksoon.
¥ Leopold Mozartin viulukoulussa ei mydskiin ole ohjetta sellaisesta sivelkulun kasvattamisesta, jossa men-
tdisiin kohti jotain erityistd fraasin pistettd.
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Philipp Emanuel Bachin suhde uuteen on [ — ] edistyksellinen. Silta menneisyyteen ei kui-
tenkaan ole poikki: isinsd sivellyksi, joiden hdn ymmirsi edustavan omassa tyylissdén ylit-
timitontd huippua, hin arvosti sellaisinaan. Ajatus modernisoida niitd ja varustaa ne esim.
uuden makusuunnan mukaisin dynaamisin vaihteluin olisi ollut hinelle vieras. (Kdantijin
jalkisana, 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 sidannOnmukaisesti sidoksissa (rytmisiin) tahtimotiiveihin (Perl 1998, 102).

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-kiytinnén 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 tihidn sen vuoksi, ettd Quantzin alkuperiinen merkintitapa aukeaa juuri timén
nuottiesimerkin tapauksessa nykyaikaiselle lukijalle perin vaivalloisesti.
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Fraasin huippukohdat ovat oma kysymyksensi.** Sekid Kuijken (2013, 49-50) ettd
Haynes (2007, 186) kiyttivit romantiikan (myohidisromantiikan ajan?) musiikin
muotoilusta puhuttaessa ilmaisua /ong-/ine phrasing. He puhuvat tistd vastapoolina
1700-luvun musiikin artikuloidun esittdmistavan perusperiaatteille Jilkimmiinen an-
taa Harnoncourtiin viitaten ymmartad, ettd long-line phrasing olisi jotain, joka otettiin
kiytt66n nimenomaan Pariisin konservatoriossa 1800-luvun ensimmaisind vuosina.

Sateenkaaren tapaan kaareutuvan, detaljit sivuuttavan linjan ideaa yritetdin aina
joskus sovittaa barokin ja klassismin musiikkiin. Tallaisessa Jong-/ine-fraasissa* huip-
pukohta on aivan olennainen elementti. Tahidn kysymykseen Haynes on tarttunut
toistuvasti. Uri Golombin Bachin h-mollimessun Kyrietd kisittelevissi artikkelissa
siteerataan Haynesia, joka on sitd mieltd ettd fraasi "sellaisena kuin useimmat timan
pdivin muusikot sen médrittelevit” oli barokin aikana vield vieras asia (Golomb 2005,
3—4).1700-luvun musiikissa olennaisia ovat sen sijaan lyhyemmat eleet seki vaihtu-
vat karaktddrit. "Fraasilla” voi siis olla useampiakin huippukohtia — tai ei ainuttakaan.
Titd huomattavasti tirkedmpidd on Haynesin (2007) mukaan episidnnollisten elei-
den muotoilu musiikin "kieliopillisten” kdytintojen tai lainalaisuuksien mukaisesti.

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

Elavyyttihdn 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 ddnii? Mer-
kinté fp /p viulukoulun (1988 [1787]) sivulla 240 ei voi tarkoittaa nykyaikaisten for-
ten ja pianon vaihtelua. On kysymys miedommista valooreistd. Tallaisissa yhteyksissd

“ Timi artikkeli pyrkii pitdytymiin 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”: miti
erikoisempi efekti, sitd dirimmaisemmit keinot (vaikka Telemann kuvaamassa nousu- ja laskuvettd).

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

Muutamat vanhan musiikin esittdjit ovat alleviivanneet metrid huomiota herit-
tavilld tavalla, toiset puolestaan vihittelevit koko kiytint6d. Kuuluipa painottami-
nen tai ei, se kuitenkin vaikuttaa muusikon ajatteluun. Tami lienee yksi syy siihen,
miksi aihetta niin paljon historiallisissa lihteissd kisitellidn. Vanha painotussys-
teemi on aivan toisenlainen mentaalinen musiikillisen muotoilemisen tyckalu 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

Mietittéessd teorioita ja niiden vaikutusta tulee muistaa musiikin tulkinnan krono-
logisen historian tirkeys. 1900-luvun kirjoittajien alyllinen maailma ei valttimattd
avaa ovia Mendelssohnin tai Schumannin teosten tulkintaan. Jos saveltdjd ei varusta
teoksiaan kirjoitetuilla ohjeilla, tulisi tulkintamme perustua séveltdjan lihipiiriin si-
joittuviin ldhteisiin tai sitd edeltdviin sukupolviin (Laukvik 2010, 21).

Adolf Bernhard Marxin kirjoissa kuvaillaan tarkasti aksenttien hierarkiaa (ks.
esim. 12).
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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. Hianen
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 timi 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 ensimmiiseni tirkednd musiikin-
teorian vaikuttajana.
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passion kidnteentekevid esitystd vuonna 1829. Marxin kirjoista on saatavissa run-
saasti 1800-luvun puolivilin esittimiskdytint6jd koskevaa tietoa.

Varsin totaalinen sivuuttaminen on kohdannut myds Hugo Riemannia. Hinen
monipuoliseen tuotantoonsa kannattaa kuitenkin perehtyd sekd samalla miettid,
mitkd hidnen ajatuksistaan ovat 1700-luvun musiikin toimimisen kannalta anakro-
nistisia, mutta siitd huolimatta vaikuttavat meidén jokapiiviiseen historiallisen mu-
siikin esittimiseemme. Riemann kirjoitti seikkaperiiset 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 ensimmiisten joukossa synnyttimissd nykyaikaista musiikkitiedetta.
Leipzigin yliopiston professorina sekd muun muassa ensyklopedistina ja vuodesta
1908 lihtien barokin aikaisen Collegium musicum -toiminnan elvyttdjind hin paisi
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 tiedekésityksestd, modernismin mullistuksista (vauhdit-
tajina Toscanini ja Stravinsky) sekd urtext-ajattelusta seurasi, etti nuottikirjoituk-
sesta alkoi tulla "pyhdd”. Sitd tuli kunnioittaa eikd alkuperdislihteisiin saanut tehda
enad 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 tdyteen mittaan
—"aivan kiinni seuraavaan tahtiviivaan”, kuten orkestereissa on tapana sanoa. Olipa
kysymys minki aikakauden musiikista hyvinsg, 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 rekister6ima 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).

54



elementteihin kuin vain nuottien pituuksiin. Olisiko tehtivindmme yrittdd purkaa
tillaisia muistinmenetyksid edes joiltain osin?

Loruksi

Nykyiin 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 seki asettaa vanhoja kiytintoji vastaan (Perl 1998,
220). Aikaisemmin avainasemassa oli ollut "puhuvan musiikin” kannalta olennai-
nen metristen painotusten jirjestelmi. Onko cantilenessa tirkedmpid linjan katkea-
mattomuus vai taiten artikuloitu detaljitaso? Metri kylld kuljettaa musiikkia. Joskus
se eroaa kevyen musiikin biitistd” vain vihdn. Komppi, jonka midrdi tai astetta
esittdjan oli oman makunsa mukaisesti mahdollista sidnnostelld, keksittiin siis vii-
meistddn 1600-luvulla. Poljento on mainio kisite. 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 pyoristimdin; ddnen tai fraasin luontevaa dynaamista muotoilua
ei ole tarkoitus valttda. Mikili teoksen luonne vaatii, voidaan aksentit hetkellisesti
unohtaa, ja mikili tavoitellaan raskautta tai jannitteistd 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. my6s Trott 1984, 30).

John Butt (1999, 6) toteaa Ludger Lohmanniin viitaten, ettd metrisen aksen-
tuaation peruskonsepti ei saisi koskaan himirtyi. Donald Trott (1984, 196, 205)
tekee puolestaan valtavan alkuperdisaineiston lipikiytydin sen johtopéddtoksen, ettd
metrinen aksentointi ohittaa tirkeydessd 1700-luvun loppupuolen musiikin muut
painottamisen muodot. On kuitenkin hyvd muistaa, ettd metriikan monimuotoisuu-
den skaala on tavattoman laaja; esimerkiksi miedoin inégale’” 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.)
" Eris metriikan ilmenemismuoto timékin: The 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 médrin 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 liikaa ylistdd” (Standage 2003, 135), ollaan etidnnytty
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. Tassi artikke-
lissa mainitut musiikin elementit, “fraseeraukset” seki yksinkertaistetut viittimit
vaikuttivat lomittain, keskustellen, toisiaan tukien seké 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 jdi epdmatemaattisemmin hengittivi seki vanhanaikaisella
tavalla runollinen romantiikan aika, joka vain hieman aikaisemmin oli osaltaan am-
mentanut antiikin opeista. Yllattivin 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 l6ytdd jatkuvasti esimerkkejd muotien ja esteettisten ihanteiden muutok-
sista sekd edestakaisista aaltoliikkeistd. Elimidkerturi Schindler péitti jattdd Beet-
hovenin Cramer-lisihuomautukset julkaisematta, koska Schindlerid turhautti se,
ettd prosodian (kielen painojen ja korkeuden vaihteluiden, tauotuksen jne.) hallin-
ta oli menettimissd merkitystdin musiikkia esitettdessd. Sen oli hdnen mielestdin

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

“ ”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.)

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

Tiytyy tulla toisenlainen aika [ — ] Ilman edeltdvii [saksalaiseen] prosodiaan perehtymisti,
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? Enté jos makrotaso ei olekaan Beethovenin aikaisen
musiikin esittdmisen ensisijaisin lihtékohta? Kysymys on hienodynamiikan tunte-
misesta ja ymmirtimisesti, seki siitd, mille tasolle (mikro vai makro) kiinnostavan
muotoilun edellyttimai ajattelullinen prosessi suuntautuu. Vuosituhannen vaihteen
valtavirran turboileva esittimistapa on jittinyt runsaasti toivomisen varaa nimen-
omaan artikulaation suhteen.

Nykyidn, kun historiallisia esittdmiskéytidntojd ollaan jilleen tutkimassa ja elvyt-
timissi, voimme huomata, etti 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”? Kylld ja ei.
Mistid svengi muodostuu, sen madrittelee esiintyjin henkilokohtainen hyvi maku.

MUUTAMA KASITE

Ekspressiivinen 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 merkitd. 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/
painotusjirjestelmdin, johon grammaattisen aksentin lisdksi kuuluvat rytminen ja
ekspressiivinen aksentti.
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Metri

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

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

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

Fraasi
Periodia pienempi yksikko on fraasi. Termi esiintyy Riemannin (1912, 7) mukaan
ensimmiistd kertaa Sulzerin ensyklopediassa 1772.°.

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

Metriikka
Runomittaoppi. Rakenteelliset yksikot pienemmaistd suurempaan ovat siis: runojal-
ka > ele > fraasi > periodi.

Isku ja koboisku
Thesis ja arsis

Kohotahti
Kohosivelten tiyttima iskualan osa (Linnala 1978 [1938], 28). Tahdin ensimmii-
nen isku puuttuu.

Kobhotahtisuus
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
1772).
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Haastattelut

Briggen, Frans 2012. Frans Briggen talking about his orchestra. Haastattelijana Agata Mierze-
jewska, ohjaus Katarzyna Kasica. Chopin Institute. Verkkolihde www.youtube.com/watch?v=y_
DCGCI15BQ _(katsottu 22.2.2018).

Dael, Lucy van. Holten 9.6.2016. Kesto 3 tuntia.
Forsman, Rabbe. Uusikaarlepyy 24.2.2016. Kesto 5 tuntia.
Kuijken, Barthold. Weimar 18.7.2017. Kesto 1,5 tuntia.

Lisiksi kirjoittaja on haastatellut seuraavia muusikoita: Jaap Schroder (Amsterdam 10.6.2016) ja
Simon Standage (Lontoo 14.11.2017). Kaikki haastattelut lukuun ottamatta Briiggenin video-
haastattelua on tehnyt artikkelin kirjoittaja, ja muistiinpanot ovat hinen hallussaan.

Séhkipostikeskustelut
Malmgren, Markus. Sihképostit kirjoittajalle 2014.
Mattson, Petri Tapio. Sihkdposti kirjoittajalle 9.8.2015.

Lisiksi kirjoittaja on ollut sihkopostikirjeenvaihdossa Eero Heinosen (2017), Peter Hansonin
(26.2.2016) ja Jon Laukvikin (4.6.2015) kanssa.

Lisdtietoa

Riemann, Hugo & Fuchs, Carl 1890. Practical Guide to the Art of Phrasing. An Exposition of the
Views Determining the Position of the Phrasing-marks by Means of a Complete Thematic, Harmonic
and Rhythmic Analysis of Classic and Romantic Compositions. Saksankielinen alkuteos Katechismus
der Phrasierung. Praktische Anleitung zum Phrasieren, Darlegung der fiir die Satzung der Phrasierungs-
zeichen mafigebenden Gesichtspunkte mittels vollstandiger thematischer, harmonischer und rhythmischer
Analyse klassischer und romantischer Tonsitze. New York: G. Schirmer. Verkkolidhde http://babel.
hathitrust.org/cgi/pt?id=nyp.33433056659778;view=1up;seq=59 (luettu 22.2.2018).

Schroder, Jaap 2007. Bachs Solo Violin Works. A Performers Guide. New Haven: Yale University
Press.

Venzago, Mario 2014. Der andere Bruckner. Levyteksti. Symphony No. 5 in B flat major. CPO 777
616-2.
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MARIA MANNIKKO

Granados espanjalaisen pianokirjallisuuden keskiossi
— Narratiivi savellyksen tulkinnassa

Lectio Praecusoria

Maria Ménnikon taiteellinen tobtorintutkinto tarkastettiin 24.2.2018 Helsingin Mu-
siikkitalon Camerata-salissa. Tarkastustilaisuuden valvojana oli MuT Anu Vehvildinen.
Lausunnon taiteellisesta osuudesta luki lautakunnan pubeenjobtaja professsori Erik T
Tawaststjerna ja lausunnon tutkielmasta F'T Timo Tolska.

Jokainen meistd saa ideoita; koemme hetkellisid oivalluksia tai jatkuvampaa intui-
tiivisen ddnen kuiskintaa. Kun tartumme niihin inspiraation siemeniin ja annamme
luovuuden toteuttaa itseddn, alkaa matka — kiehtova seikkailu kohti mahdollisuuk-
sien maailmoja.

Taiteellinen opinndytteeni syntyi luovan idean seuraamisesta, intuitiivisesta yh-
teydestd Enrique Granadosin sévellyksiin ja intohimosta espanjalaiseen kulttuuriin.
Tunsin, ettd timdn aiheen parissa 16ytiisin itsestdni jotain uutta niin pianistina kuin
ihmisendkin ja samalla pystyisin tuomaan suomalaisen konserttiyleison tietoisuu-
teen tdilld harvemmin kuultavaa musiikkia.

Sukelsin konserttisarjassani 1880-1960-luvun Espanjaan; tutkin Granadosia eri
rooleissa seki peilasin hintd muihin siveltdjiin. Xavier Montsalvatge, Joaquin Ma-
lats, Ricardo Viiies, Isaac Albéniz, Manuel Infante, Manuel de Falla ja Federico
Mompou toivat konsertteihin lisimaustetta ja laajensivat kuvaa tutkimani aikakau-
den musiikista.

Kuka oli Enrique Granados, ja millaista pianotuotantoa hin sévelsi? Kuinka luo-
da tulkinta timin katalaanipersoonan teoksiin, ja toisaalta mitd muuta voin oppia
espanjalaisen musiikin soittamisesta? Lihdin etsimdin vastauksia kysymyksiin eri
teemoista kisin. Jokainen konsertti toi esiin uuden nikokulman Granadosista ja
valotti espanjalaisen musiikin piirteita.
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Ensimmiistd konserttia hallitsi Granadosin rakkaus Francisco de Goyan taitee-
seen. Intohimon huumassa siveltiji loi lukuisia teoksia Goyescas-nimen alla, joista
merkittavimpéina pidetidn Goyescas — Los majos enamorados -sarjaa — suomeksi Ra-
kastuneet nuoret. Tami sarja muodosti ensimmiisen konserttini rungon ja samalla
se inspiroi minua kokeilemaan itselleni uutta esitysmuotoa. Loin kokonaistaidete-
oksen, jossa musiikki yhdistyi kuviin Goyan taiteesta ja jossa valoratkaisut tukivat
musiikillista kerrontaa.

Toinen konsertti esitteli Granadosin taitoja sovittajana Scarlattin Sonaattien
muodossa sekd ndytti, mikd hin on miehidin laulusiveltdjina. Lisdksi konsertti ker-
toi kahta narratiivia limittdin Granadosin saadessa seuraa "musiikin tiedemiehestd”,
Kuubaa kaipaavasta Xavier Montsalvetgesta.

Kahdessa viimeisessi konsertissa peilasin Granadosia espanjalaisen tanssin ideaa
vasten. Danza espafiola on tirked elementti myds soitinmusiikissa. Taman vuoksi
oli kiinnostavaa tarkastella ja vertailla sen eri ilmenemismuotoja siveltéjistd ja si-
vellyksestd riippuen. Toin esiin, kuinka tanssi voidaan nihdi kansanlaulun parina
Granadosin sarjassa tai minimalismin ilmauksena Mompoun musiikissa, ja kuinka
se muuttuu aktiiviseksi liikkeeksi Fallan tanssittaviksi sivelletyissi teoksissa. Haas-
toin itseni tekemddn myos yhteistyotd flamenco-tanssijan kanssa tulkitessani Fallan
tansseja. Yhteistyd oli huikeaa, se toi tanssin iholleni ja vahvisti entisestddn nike-
mystini siitd, ettd tanssi auttaa soittamisessa. Liike ja rytmi hahmottuvat koetun tai
kuvitellun kehollisen tuntemuksen kautta luonnollisesti ja kokonaisvaltaisesti.

Kolmas konserttini toteutui kahdessa osassa. Kun suunnittelin konserttisarjani
ohjelmaa opintojeni alkuvaiheessa, harmittelin, ettd Granados ei ollut siveltinyt
pianokonserttoa. Ilokseni olin kuitenkin véirissi. Pianokonserton ensimmiinen
osa oli nimittdin 16ytynyt hetked aiemmin Barcelonan musiikkikirjaston uumenista.
Loydon tehnyt Melani Mestre oli myds tidydentinyt konserton kolmiosaiseksi ajan
hengen mukaisesti. Hin kiytti toisen ja kolmannen osan materiaalina Granadosin
valmiita pianosivellyksid. Yksi toiveeni siis toteutui, kun sain soittaa timén konser-
ton osana tohtorintutkintoani.

Kolmannen konsertin toiseen osioon, pianoresitaaliin, loin teeman ”Granados
siveltdjdystivineen’. Tamin teeman kautta tutustuin Malatsin, Vifiesin ja Albéni-
zin musiikkiin, mutta my6s nelikon elimiin ja kommelluksiin sivellysten takana.
Yhteinen nimittéji koko kolmannelle konserttikokonaisuudelle oli Granadosin A/~
legro de concierto. Pianokonserton kolmas osa on rakennettu timin teoksen pohjalta
— tosin puolisivelaskelta alaspdin transponoituna. Olikin haastavaa ja kiinnostavaa
soittaa teos ensin osana pianokonserttoa, hieman muunneltuna ja vaikeutettuna C-
duurissa, ja muutama kuukausi myShemmin resitaalissa, kuten Granados sen kir-
joitti: Cis-duurissa.

Allegro de concierto on itselleni hyvin liheinen teos. Se on kulkenut matkassani
mukana pitkddn. Savellyksessd kuuluu Granadosin romanttinen mielenlaatu ja avoi-
muus Espanjan rajojen ulkopuolelle. Se on yhdistelmid pianistista virtuoosisuutta,
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leikkisyyttd ja hehkuvia tunteenpurkauksia. Teos oli tirked myos Granadosille. Hin
voitti konserttiallegrollaan sivellyskilpailun Madridissa 1903 ja sai titd kautta tun-
nettuutta Espanjassa.

Soitan teille nyt kyseisen teoksen: Granadosin A/legro de concierto

Musiikkiesitys 1.
Enrique Granados (1867-1916): Allegro de concierto. Maria Minnikkd, piano.

Koen, etti Granadosin ja hinen aikalaistensa musiikin soittaminen on avannut mi-
nua pianistina. Se on tuonut niin kehollista kuin henkistd vapautta — uskallusta heit-
tiytyd, leikkid ja etsid omaa ddntini. Uskon, ettd timi arvokas oppi juontaa juurensa
espanjalaisen musiikin luonteesta. Se ikddn kuin pakottaa soittajan irtautumaan lii-
an analyyttisestd ajattelusta ja korvaamaan germaanisen muotokisityksen erilaisel-
la ymmirrykselld. Erityisesti Granadosin teoksia soittaessani olen 16ytinyt itseni
stimuloivien muotohaasteiden edestd yhid uudestaan. Osa—kokonaisuus-pallottelu;
miten yhdistdd irrallisilta tuntuvat taitteet toisiinsa; miten luoda sarjan osien vilille
jannite; miten rakentaa virikds kokonaisuus, kun haasteena on teemojen jatkuva
toistuvuus tai miten suhtautua ronsyilyyn, joka on seurausta Granadosin improvisa-
torisesta savellystyylisti?

Tissd prosessissa korvaamaton apu itselleni on ollut narratiivinen eli kertova
ajattelu. Pidhkindnkuoressa kyse on siité, ettd luon kertomuksen soittamaani teok-
seen. Puhun tistd tydskentelytavasta tutkielmassani Kerronnan voima — Narratiivi
savellyksen tulkinnassa.

Voin sanoa, ettd Granadosin sarja kansanlaulujen pohjalta olisi ollut vaikeaa si-
sdistdd ilman luomaani narratiivia naisen kasvutarinasta. Pianokonserton avaava ka-
denssi ei olisi herdnnyt henkiin ilman ajatustani, etti Granados kirjoitti kadenssissa
oman kuolemansa. Kuvittelin, ettd kadenssin jilkeen palataan ajassa taaksepdin —
Granadosin elimiddn ennen traagista laivamatkaa New Yorkiin. Myds tutkielmani
esimerkkiteos, Cologuio en la reja (Keskustelu ikkunaristikon ddrelld) ei olisi jasenty-
nyt eldviksi ilman rakkausduettoon pohjautuvaa narratiivia. Miksi ndin?

Metaforinen taso teoksen osa—kokonaisuus-pohdinnassa auttaa palasia loksahta-
maan paikoilleen. Prosessissa tutustun ikddn kuin ddnten sieluun: kuuntelen ja kysyn
mielikuvituksen tasolla, kuinka ne haluavat yhdistyd. Miten taitteet keskustelevat
toistensa kanssa ja missd kulkee punainen lanka? Avaan vuorovaikutukseen myos
oman sisimpdni — pohdin, miti haluan ilmaista musiikissa, metaforisesti ja millainen
narratiivinen rakenne tukee notaatiota ja musiikin ilmaisua. Haen siis ymmarrysti
yhdistimilld analyyttisen tiedon omiin kokemuksiini, tunteisiini ja kaikkeen siithen
kulttuuriseen padomaan, jonka olen omaksunut osaksi itsedni.

Tutkielmassani peilaan kertovaa tulkinnanmuodostusta yhdysvaltalaisen psyko-
logi Jerome Brunerin narratiivikisitykseen. Tyoni paildhteend kiytin Timo Tolskan
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viitoskirjaaa Kertova mieli’, jossa hin on koonnut Brunerin hajanaiset narratiivi-
tekstit yksiin kansiin.

Kertomusten rakentaminen sivellyksiin on minulle luonteva osa harjoittelua, ja
olen tydskennellyt niin pitkdan. Mutta kuinka puhua asiasta? Tutkielmani tirkein
tarkoitus olikin 16ytdd sopivat kisitteet prosessin sanallistamiseen. Lisiksi halusin
selvittdd, miksi narratiivin kédytt6é toimii, miksi se on niin hyvé juttu. Keskustelu
Brunerin kanssa avasi silméni monella tasolla. Sain oivalluksia, opin uutta ja inspi-
roiduin, ja tuloksena syntyi kerronnallisen metodini kuvaus. Pddni sisdinen esineel-
listyi sanoiksi.

Brunerin mukaan ihminen voi ajatella kahdella tavalla, matemaattis-tieteellisesti
eli rationaalisesti tai narratiivisesti. Rationaalinen malli pyrkii 16ytimédn abstrakteja,
universaaleja totuuksia nojaamalla todisteisiin ja mitattavuuteen. Narratiivinen ajat-
telu taas hyddyntdd uskomuksia, intentioita, inhimillisid kokemuksia ja psyykkistd
todellisuutta. Linsimaisessa yhteiskunnassa rationaalisen ajattelun avulla tuotettua
tietoa pidetddn tavallisesti narratiivista mallia arvokkaampana, "todellisena tietona”.
Bruner kuitenkin muistuttaa, ettd eri ajattelumallien kautta luodut maailmat ovat
ainoastaan erilaisia, eivit eriarvoisia.

Tutkielmassani pohdin ajattelumallien suhdetta sivellyksen tulkinnanmuodos-
tukseen. Uskon, ettd kumpaakin tarvitaan — mutta rationaalisesta mallista vain pu-
hutaan enemmin. Tydni kautta haluankin muistuttaa narratiivisen ajattelun olemas-
saolosta, Brunerin tavoin puhua sen tirkeydestd ja havainnollistaa sen positiivisia
vaikutuksia. Mahdollisuuksien ihmeelliset maailmat avautuvat, kun annan mieliku-
vitukselleni luvan lentdi ja antaudun musiikille.

Miti tapahtuu konkreettisesti, kun luon narratiivin? Musiikin yhteydessid pu-
hutaan paljon mielikuvista, mutta niiden yhdistimisestd vihemmin. Juoni onkin
kertomuksen tirkein elementti. Se on viline, jolla yhdistin musiikin tapahtumat
toisiinsa. Savellyksestd riippuen juoni voi olla tapahtumarikas tai se voi sisdltdd ai-
noastaan hienovaraisia muutoksia.

Brunerin mukaan juoni luodaan aina hermeneuttisen ymmairtimisprosessin
kautta. Tami tarkoittaa, etti totuutta lihestytdin osa—kokonaisuus-vuorottelun
kautta, jossa osien merkitys riippuu kertomuksen teemaa koskevasta hypoteesista,
jonka merkitys wice versa perustuu tulkitsijan arvioon osien merkityksesti. Juonen
luominen on siis jatkuvaa seilaamista kokonaislinjan ja yksityiskohtien vililla.

Tolska tuo viitoksessidn esiin Mary ja Kenneth Gergenin? primitiiviset juonira-
kenteet, joita voi hy6dyntdd juonen jisennysprosessissa: progressiivisuus, regressii-
visyys ja muuttumattomuus. Ndama kisitteet sopivat mielestini my0s erittdin hyvin

! Tolska, Timo (2002). Kertova mieli. Jerome Brunerin narratiivikisitys. Helsingin yliopiston kasvatustieteen
laitoksen tutkimuksia 178.

2 Gergen, K. J. & Gergen, M. M. (1986). Narrative Form and the Construction of Psychological Science.
Teoksessa T. Sarbin (toim.) Narrative Psychology. The Storied Nature of Human Conduct. New York: Praeger
Press, 22-44.
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musiikin kuvaamiseen. Tutkielmani esimerkkiteoksessa Cologuio en la reja ajattelen
alkupuolen rakentuvan ulkoisen muuttumattomuuden varaan. Télld tarkoitan, ettd
tapahtumapaikka pysyy samana — rakastavaisten duetto lauletaan ikkunaristikon d4-
relld. Ajatus ulkoisesta muuttumattomuudesta auttaa pitkdn kaaren luomisessa jak-
soon, joka kestdd monta sivua.

Timin muuttumattomuuden sisilli koen tapahtuvan roolihahmojen sisdisid
progressioita ja regressioita, jotka heijastuvat kehonkielend, eleini ja hahmojen vi-
lisind jdnnitteind. Tarkeimmait hetket juonen luomisessa sijoittuvat selkeiden tait-
teiden rajapinnoille — kohtiin, joissa tekstuuri muuttuu. Cologuio en la reja -teok-
sessa kuvaan esimerkiksi hetked, jolloin ulkoinen "pause”-nappula vapautetaan, ja
rakastavaiset herddvit ikddn kuin omasta kuplastaan. Seuraa lyhyt jakso, jossa tullaan
tietoiseksi ympdristostd, jossa kuullaan ja toimitaan.

Juonen lisiksi kertomus tarvitsee mielikuvia. Brunerin teksteissd kertomuksen
vilineet ovat juoni ja metafora. Mutta koska musiikin yhteydessi kaikki kuvailu on
metaforista, nden asian hieman toisin. Puhun siis erilaisista mielikuvista, jotka juoni
nivoo yhteen.

Koen mielikuvat mielen sisdising, litkkuvina kuvina, jotka sisiltivit usein kehol-
lisia tuntemuksia. Mielikuvien rooli on tirked — ne toimivat mielestdni tietynlaisena
sarananivelend soittamisen toiminnan ja symbolisen notaation vililld. Bruner sanoo,
ettd voimme representoida maailmaa kolmella tavalla: toiminnallisesti, kuvallises-
ti ja symbolisesti. Soittamisessa maailmanrakentaminen tapahtuu parhaimmillaan
kaiken niiden kolmen tietimisentavan kautta. Mielikuvien tirkeys nousee mielesti-
ni sitd, ettd ne auttavat symbolisen notaation muuttamista motoriseksi soittamisen
toiminnoksi — ja vield sellaiseksi toiminnoksi, jossa on syvyyttd sekd ilmaisuvoimaa.

Mielikuvia voi olla hyvin monenlaisia. Tuon tutkielmassani esiin viisi sellaista
ryhmii, joita kdytin usein: roolihahmot; suunnat, perspektiivit ja etiisyydet; valot,
varjot ja muodot; puhuminen, ddnenpainot ja -sivyt; tanssiaskeleet ja -koreografiat.
Tavallisesti lihes jokainen ryhmi on edustettuna narratiivissani — joskin painotuk-
set vaihtelevat. Esimerkiksi barokkiteoksissa padpaino on enemminkin siind, miten
sanotaan ja milld ddnenpainolla puhutaan kuin sisdisten emotionaalisten latausten
ilmaisussa. Mielikuva tanssikoreografiasta on ollut taas monesti kantava voima tans-
siaiheisissa teoksissa — joita varsinkin espanjalaisessa musiikissa riittda.

Roolihahmojen mielikuvat ovat tirkeitd. Usein narrativissani on pddhenkild tai
pddhenkilditd, joiden sisdiset intentiot vaikuttavat tulkintaani. Kun pohdin, miksi
roolihahmo ahdistunut tai mitd hin kaipaa, kokonaiskuva muuttuu eldviksi. Bru-
nerkin tdhdentdd, ettd kertomuksen pddhenkilé — oli se sitten ihminen tai eldin —
tulee aina varustaa intentionaalisila tiloilla.

Tutkielmani esimerkkiteos nojaa vahvasti paihenkildiden sisdisten maailmojen
heijastuksiin: rakastumiseen, kiihkoon, epiilyyn, vetdytymiseen ja lopulta luotta-
mukseen. Ndmié heijastukset ilmenevit paitsi sisdisind tuntemuksina myos ke-
honkielen, eleiden ja kosketuksen mielikuvina. Lisiksi ne tuottavat ajatuksia etéi-
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syyksistd ja suunnista. Tutkielmassani tuon esimerkkien kautta ilmi, kuinka hellin
kosketuksen kuvitteleminen vaikuttaa sointiini, tai kuinka turhautunut tarttuminen
ikkunaristikkoon kasvattaa kithkoa. Rakkausduettoon kuuluu tietenkin my6s suu-
delma. Vahvana mielikuvana se vaikuttaa paitsi tietyn hetken energiaan, mutta myos
jannitteen rakentamiseen ennen suudelmaa ja soittoon sen jilkeen.

Etdisyyksien ja suuntien mielikuvia voi hyodyntid monella tavalla. Esimerkiksi
halutessani tulkintaani yksindisyyden tunnun, voin kuvitella roolihahmon vetiyty-
misen kauemmas. Vetdytyminen voi olla seurausta loukkaantumisesta, epiilystd tai
oman tilan tarpeesta. Kiytin kertomuksissani my6s paljon elokuvamaisia "kamera-
ratkaisuja”, esim. kaukaisuudesta katsottua kuvakulmaa tai liukumista ldhemmaksi
tapahtumien ytimeen. Cologuio en la reja -teoksen lopussa kuvittelen kuvakulman
liukuvan kauas, aina avaruuteen asti. Ndin on helpompaa tavoittaa ajatus ppp-nyans-
siin péittyvistd diminuendosta.

Narratiivin luominen on prosessi, jonka kiyn lipi aina ennen teoksen esittdmis-
td. Se kuuluu harjoitteluuni samalla tavoin kuin motoristen kuvioiden toistaminen,
soinnin treenaus tai muistipaikkojen tankkaaminen. Lavalla en mieti aktiivisesti
luomaani narratiivia — samalla tavoin kuin muunkin harjoittelun kanssa, uskon, ettd
ty6 on tehty ja pddstin irti. Kertomus on kuitenkin olemassa — padpiirteittiin se héi-
lyy mieleni taustalla ja kulkee mukana kuin soittoani suojellen. Se on kuin salainen
kumppani, jonka kanssa lihden jdnnittiville matkalle; kumppani, joka innostaa ja
avaa luovuuden kanavan.

Piitin lectioni soittamalla teille Granadosin Cologuio en la rejan, tutkielmani esi-
merkkiteoksen.

Musiikkiesitys 2.
Enrique Granados (1867-1916): Cologuio en la reja. Maria Miannikks, piano.
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EEVA OKSALA

Kohti uudenlaista esiintyjyytti

Lectio Praecursoria

Eeva Otksalan tobtorintutkinto (tfaiteilijakoulutus) tarkastettiin 14.4.2018 Sibelius-
Akatemian Wegelius-salissa. Tuiteellinen opin- ja taidonndyte: Kansanmusiikkivaikut-
teinen viulu- ja kamarimusiikki. Tutkielma: Kobtaamispisteessi — Kobti uudenlaista
esiintyjyyttd. Tilaisuuden valvojana toimi MuT Anu Vehvildinen. Lausunnon taiteel-
lisesta opinndytteestd antoi MuT Merit Palas ja lausunnon tutkielmasta antoi tanssit.
toht. Eeva Anttila.

TUTKINNON TAUSTAA

Jatkotutkintoprojektini ei olisi toteutunut tilld teemalla ilman puhelinsoittoa, jon-
ka sain 17 vuotta sitten tehdessini koulutehtiviini silloisen opinahjoni Tampereen
Konservatorion kiytivilld. Puhelimessa minua pyydettiin pirkanmaalaiseen roma-
nimusiikkiyhtyeeseen, miki oli siihen asti tdysin linsimaiseen taidemusiikkiin kes-
kittyneelle viulistinalulle yllittivin kiehtova ajatus. Harjoitusten alettua epdmuka-
vuusalue tuli kuitenkin korvakuulosoitosta, improvisaatiosta ja sovittamisesta tdysin
tietdmattomalle turhankin tutuksi. Vuosien mittaan nimi uudet taidot karttuivat ja
ennen kaikkea syttyi valtava kipind Itd-Euroopan ja erityisesti romanien musiikkia ja
esiintymiskulttuuria kohtaan. Klassiset viuluopintoni jatkuivat sittemmin Sibelius-
Akatemiassa, jossa téysin tietoisesti pidin "pimedn puoleni” eli crossover-toimintani
erillddn “vakavista” opinnoistani. Jakautuneen muusikkopersoonan syndrooma ei
kuitenkaan jittdnyt minua rauhaan, minka vuoksi valmistuttuani sain idean yhdistda
ndmi kaksi erillidn kulkenutta musiikillista polkua. Téhdn tarjoutui erinomainen
tilaisuus DocMus-tohtorikoulussa. Jatko-opintojeni taiteellisessa opin- ja taidon-
niytteessd, Kansanmusiikkivaikutteinen viulu- ja kamarimusiikki, esittelin pédosin
Iti-Euroopassa 1900-luvulla sivellettyja kansanmusiikkivaikutteisia viulu- ja kama-
rimusiikkisavellyksii, ja tutkielmassani Kohtaamispisteessi — Kohti uudenlaista esiin-
tyjyytti syvennyin kokemuksellisten tekstien avulla esiintyjyyden kehittymiseen.
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LANSIMAINEN TAIDEMUSIIKKI JA KANSANMUSIIKKI KOHTAAVAT

Opintojeni taiteellinen osio on johdattanut minut monien kiehtovien kansanmu-
siikkivaikutteisten sdvellysten ja kansanlaulujen dérelle. Konserttini etenivit pddasi-
allisesti maateemoittain ja tavoitteenani oli nostaa esiin jo ohjelmistoihin vakiin-
tuneiden kansanmusiikkivaikutteisten sivellysten lisdksi uusia tuntemattomampia
sivellyksid ja siveltdjid. Kaikissa konserteissani kuultiin kamarimusiikkia ja soolo-
viuluohjelmistoa. Kansanmusiikkivaikutteisuuden aste vaihteli sivellyksissd paljon:
osassa kansanmusiikki oli verhottua, erddnlainen inspiraation lihde, kun taas toisissa
vaikutteet nikyivit selvemmin: suorina lainauksina, rytmisind elementteind, koriste-
luina seki kiytetyissd moodeissa ja sointuyhdistelmissd. Asiaa havainnollistaakseni
halusin soittaa konserteissani my6s kansanmusiikkinumeroita ja tutkia, kuinka eri
maiden kansanmusiikkeihin syventyminen auttaa hahmottamaan kansanmusiikki-
vaikutteita sivelletyssd musiikissa.

Ensimmiisen konsertin, Slaavilainen kaiho, teemana olivat tsekkildiset sivelti-
jat. Konsertin sivellyksissd oli hyodynnetty ainakin Mairin ja Boomin kansanmu-
siikkia, ja my6s yhteyksid venilidisiin kansanlauluihin oli havaittavissa. Konsertissa
esiteltiin neljd omaperiistd tsekkildistd siveltdjdd: Leo§ Janacek, Erwin Schulhoft,
Bohuslav Martini ja Antonin Dvorak, joita yhdisti viehtymys tsekkildiseen perin-
nemusiikkiin. Dvorakia lukuun ottamatta he kokivat my6s ensimmaisen maailman-
sodan, jonka sivutuotteita olivat mm. kansallistunnon voimistuminen, slaavilaisen
yhteenkuuluvuuden korostaminen ja venildisten ihailu.

Toisessa konsertissa, Juutalaisen kansanmusiikin seura, €i ollut maateemaa mui-
den konserttien tapaan. Sen sijaan keskityttiin kansaan: juutalaisiin. Juutalainen tai-
demusiikki alkoi kehittyd 1800-luvun loppupuolella, kun Iti-Euroopan musiikissa
kansallinen aate alkoi vahvistaa otettaan. Vuonna 1908 joukko venildisid juutalais-
siveltdjid alkoi jdrjestelmallisesti sdveltdd juutalaisen identiteetin sivyttimad taide-
musiikkia. Ryhmin nimeksi muodostui Juutalaisen kansanmusiikin seura. Toiminnan
seurauksena syntyi juutalainen idiomaattinen sévelkieli, jonka vaikutus nakyi vah-
vasti taidemusiikin lisiksi mm. juutalaisten kansanmusiikissa, klezmer-musiikissa.
Konsertin alkupuolella kuultiin juutalaisten saveltdjien Joseph Achronin, Ernst
Blochin ja Paul Ben-Haimin sivellyksid. Konsertin ohjelmassa liikuttiin koko ajan
kansanmusiikkivaikutteisempaan suuntaan. Lopuksi Paul Schoenfieldin klezmer-
vaikutteisen trion rohkaisemana astuimme musiikillisen raja-aidan yli ja esitimme
klezmer-musiikkinumeron viululla, klarinetilla, kontrabassolla ja harmonikalla.
Timi ensimmdinen musiikillinen rajanylitys jatkotutkintokonserttisarjassani tuntui
etukiteen hyvin rohkealta ja jopa mieltd askarruttavalta asialta. Lopulta siirtymad
klezmer-vaikutteisesta Schoenfieldin triosta kansanmusiikkiin tuntui kuitenkin en-
nen kaikkea luonnolliselta askeleelta. Improvisoitujen soolojen ja juutalaisten kan-
sanlaulujen aikana tunsin, ettd pimed puoleni oli viimein uskaltautunut kokonaan
lavalle mukaan.
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Kolmannessa konsertissani matkustettiin Venijille, jossa vahvat perinteet kan-
sanmusiikkivaikutteiselle sivellystyylille luotiin jo vuosina 1856—1870 Viisikoksi kut-
sutun ryhmin toimesta. Heiddn tavoitteensa nationalistisesta venildisestd musiikki-
koulusta toteutui, ja sen seurauksena venildiset talonpoikaislaulut ja kansanlaulut
16ysivit paikkansa veniliisessd taidemusiikissa. Esimerkkind Viisikon toiminnasta
kuultiin Nikolai Rimsky-Korsakovin Fantasia, joka sisilsi kaksi aitoa venildisti
teemaa. Alun perin viululle ja sinfoniaorkesterille sivelletyn teoksen piano-viulu-
reduktio ei vastannut odotuksiani, joten pdidyimme pianisti Kirill Kozlovskin
kanssa sovittamaan teosta. Tama prosessi oli antoisa ja vei mielestdni lihemmaksi
sivellyksen alkuldhdettd, kansanmusiikkia. Konsertin pditeos oli kuitenkin Nikolai
Medtnerin massiivinen 45 minuuttia kestivi viulusonaatti nro 3. Timin, itselleni
suhteellisen tuntemattoman séveltdjin kiehtova persoonallinen sivellystyyli ja kyky
hyodyntid kansanmusiikkia ja ortodoksista kirkkomusiikkia sivellyksissddn tekivit
minuun suuren vaikutuksen. Tietoisia musiikillisia rajanylityksii ei tdssd konsertis-
sa kuultu, mutta esimerkiksi erityisen improvisatorisessa ja vapaasti nuotinnetussa
Rodion Stsedrinin Mustalaismelodiassa liikuttiin mielestini lihempini kansanmu-
siikkia kuin linsimaista taidemusiikkia.

Neljannessi konsertissani oli vuorossa Unkari. Unkari on hyvin keskeinen maa,
kun puhutaan kansanmusiikkivaikutteisesta saveltimisestd Euroopassa. Pidsyy ti-
hin on 1900-luvulla vaikuttaneiden unkarilaisten siveltdjien Zoltin Kodalyn ja Béla
Bartokin tekemi mittava tutkimustyd Itd-Euroopan kansanmusiikkien parissa. Kon-
sertin kaikki kolme siveltdjid: Erné Dohndnyi, Sindor Veress ja Béla Bartdk olivat
keskeisid hahmoja 1900-luvun Unkarin musiikkielimissd. Konsertin koko toinen
puoliaika oli omistettu Béla Bartdkille ja Transilvanian alueen kansanmusiikille. Bar-
tok teki lukuisia tutkimusretkid Transilvaniaan ja hy6dynsi alueen kansanmusiikkia
sivellyksissddn monin tavoin. Konsertti padttyi kansanmusiikkinumeroon, jossa viu-
lun, kontran eli kolmikielisen alttoviulun ja kontrabasson muodostamalla triollamme
soitimme musiikkia mm. Transilvaniassa sijaitsevalta Kalotazegin alueelta.

Transilvanian alueen kansanmusiikki oli erityisen tarkastelun kohteena konsertissa
myos siksi, ettd tein sinne oman tutkimusretken Bihorin kuntaan yhdessi musiikin
tohtori Jaso Sasakin kanssa kesilld 2013. Ainutkertaisen kokemuksen jilkeen oli help-
po allekirjoittaa Bartokin viite siité, ettd eri alueiden kansanmusiikit ja niiden eri vi-
vahteet voi omaksua tiydellisesti vain paikan péilli. Kokemuksen kokonaisvaltaisuus
yllatti. Musiikin lisiksi mieleen jdivit ihmiset, heiddn ystivillisyytensi, kotinsa ja vie-
raanvaraisuutensa; erilaiset tuoksut, maut ja maisemat. Bihorin kunnan kansallispuvun
ja torviviulun lisiksi mukanani Suomeen matkasivat lukuisat videoinnit ja nauhoituk-
set kylaldisten musiikkiesityksistd. Bihorin alueen romanialaista kansanmusiikkia ja
torviviulua esittelin tarkemmin viimeisessi jatkotutkintokonsertissani.

Konserttisarjani pditepiste oli Romaniassa. Viulistin matka Romaniaan -kon-
sertin keskeinen siveltdjainimi oli romanialainen George Enescu. Enescu viehittyi
romanialaiseen kansanmusiikkiin ja erityisesti kiertdvien lautari- eli romaniviulis-
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tien soittoon jo lapsena. Perehtyneisyys romanialaiseen kansanmusiikkiin kasvoi ja
kehittyi vuosien kuluessa siithen pisteeseen, ettd alkuperiisten kansanmelodioiden
kiytto tai muuntelu sivellyksissi ei endd riittinyt héinelle. Enescu pddtyi luomaan
oman kansanmusiikillisen sivelkielen, jossa kansallisesti virittynyt kansanomainen
tyyli syntyi arvioimalla romanialaisen kansanmusiikin idiomaattisia piirteitd luoval-
la tavalla uudelleen. Konsertissa kuultiin my6s numeroita Gy6rgy Kurtdgin imp-
rovisatorisesta sooloviulukokoelmasta Signs, games and messages ja Ravelin Tzigane,
joka yhdistyi romanialaisen kansanmusiikin sijaan ennemminkin populaariin mus-
talaistyyliin. Konsertti paittyi romanialaiseen kansanmusiikkinumeroon, joka sislsi
torviviulunsoittoa, romanialaisessa myllyssd opittuja kansansivelmid, lintuimprovi-
saatiota ja lihes mahdottomuuksiin kiihdytettyji tempoja.

Konserttisarjani liittyi kiintedsti kirjalliseen tutkielmaani. Konserteissani halusin
yhdistdd kaksi erillidn kulkenutta polkuani ja tutkia voiko muiden musiikin lajien
parissa oppimiani ldhestymistapoja, suhteessa teokseen ja esiintymiseen, hyodyntia
myo6s tarkoin konventioin sdddellyssd resitaaliympdristossd tai arviointitilaisuudessa.
Tdamai ei olisi ollut mahdollista tai erityisen hedelmillistd ilman kirjallisen tutkiel-
man kautta saavuttamaani ymmarrystd siitd, minkilaisia ndmi erillddn kulkeneet
musiikilliset polut tarkalleen ottaen olivat ja miksi esiintyjyyteni oli ndyttdytynyt
niilli erilaisena.

KOHTAAMISPISTEESSA — KOHTI UUDENLAISTA ESIINTYJYYTTA

Tutkielmani on muusikkoustutkimus, jossa tutkin ja pohdin musiikin eri lajien pa-
rissa tyoskentelyn ja korostuneesti vuorovaikutuksellisen yleisésuhteen vaikutusta
esiintyjyyden kehittymiseen. Térkeitd kysymyksid olivat, miksi suhteeni esiintymi-
seen hdiriintyi linsimaisen taidemusiikin oppilaitoksissa ja kuinka tutustuminen
romanimusiikkiin, romanien esiintymiskulttuuriin, muihin musiikin lajeihin ja teat-
teritaiteeseen muutti titd asetelmaa. Tdrked osa tutkielmaani on Taideyliopiston te-
atterikorkeakoulussa jérjestetty yleisokontaktikurssi, jolle osallistuin jatko-opinto-
jeni osana vuonna 2012-2013. Kurssilla opeteltiin tehostettuun vuorovaikutukseen
perustuva kolmivaiheinen esiintymismetodi, joka osaltaan muutti esiintyjyyttini ja
erityisesti suhdettani yleis66n voimakkaasti.

Muusikon esiintyjyyden tutkiminen paljastui erittdin monisyiseksi ja ihmistd
kokonaisvaltaisesti koskettavaksi asiaksi, minka vuoksi tutkimukseni liittyy psyko-
logian, sosiaalipsykologian, sosiologian, filosofian ja musiikkipedagogiikan tutki-
musalueisiin. Lihestyin tutkimusongelmaa kokemuksellisten kuvaustekstien avulla,
joissa syvennyn musiikkiopintoihini, crossover-toimintaani ja Teatterikorkeakoulun
yleisokontaktikurssin esiintymiskiertueen esiintymisiin. Tutkielma etenee krono-
logisesti kuvausten avulla alkaen varhaisista viuluopinnoistani ja pdittyen vuoteen
2013.
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KAKSI ERILAISTA POLKUA

Ensimmaiseksi analysoin Tampereen Konservatorion kautta Sibelius-Akatemiaan
johtanutta opinpolkuani. Kuvaukset paljastivat, ettd kosketus esiintyjyyteeni hii-
riintyi pahoin pddmaiiritietoisten opintojeni aikana linsimaisen taidemusiikin op-
pilaitoksissa. Tamin vaiheen kokemuksiani erittelen Kari Kurkelan (1993), Piivi
Arjaksen (2001), Kimmo Lehtosen (2004) ja Laura Janssonin (1990) kisitteistojd
kdyttden. Suurimmiksi ongelmakohdiksi opinpolulla paljastuivat suorituskeskeisyys,
huono kehomielen tuntemus ja pakonomaisesta harjoittelusta johtunut automati-
soituminen. Taustalla vaikutti myos linsimaiseen taidemusiikkikulttuuriin liittyvi
yli-inhimillinen taiteilijaihanne, jota tavoitellessa omat heikkoudet ja vaikeuden
piti piilottaa. Vihiiset esiintymiset ja esiintymisongelmien kieltiminen pahensivat
negatiivista kierrettd ja esti asioihin puuttumisen. Tutkielman tulokset viittasivat
sithen, ettd jo perusopintovaiheessa aloitettu opintoja tukeva kehomielen yhteytti
hahmottava ja vahvistava esiintymisvalmennus olisi voinut ehkiistd haitallisimpia
esiintymiseen ja oppimiseen liittyvid kdyttidytymismalleja.

Tutkielman seuraava osa kertoo siitd, kuinka aloin esiintyjind eldd kaksoiselimaa.
Hieman ennen kuin aloitin ammattiopintoni Sibelius-Akatemiassa, liityin pirkan-
maalaiseen romanimusiikkiyhtyeeseen. Romanimusiikkiesiintymisissi esiintymisen
onnistumista ei maérittinyt suorituksen onnistuminen vaan se, kuinka paljon uskal-
si paljastaa itsestddn lavalla ja kuinka voimakkaan kontaktin sai yleis66n esityksen
aikana. Soittaminen edellytti tunteiden voimakasta kanavointia ja ilmaisua, lisnd-
oloa, improvisaatiotaitoa, korvakuulolta soittamista ja riskinottoa. Musiikki kum-
pusi omasta kehosta ja musisointi oli korostuneessa mielesséd kehollista. Uusi pimed
esiintyjdpuoleni oli minulle valtava voimavara, mutta pidin sen tietoisesti erillidn
vakavista viulupinnoistani. Esiintyjipersoonani oli jakautunut: koin, ettd linsimai-
sen taidemusiikin esiintymisfoorumeissa minun piti edelleen olla opintojeni aikana
omaksumani esiintyjdihanteen mukainen.

Minkilainen omaksumani esiintyjdihanne sitten oli? Avasin linsimaisen taidemu-
siikin piirissd vallitsevaa kisitystd esiintyjistd Lydia Goehrin (1998, 2007) termien
avulla. Herisi epiilys siité, ettd esiintymisongelmieni syntymiseen vaikutti opintojani
leimanneen suorituskeskeisyyden kulttuurin lisiksi linsimaisen taidemusiikin esiin-
tyjad koskettavan lipinikyvyysajattelun tiedostamaton omaksuminen. Linsimaisessa
taidemusiikkiperinteessi esiintyjd toimii teosukollisuusihanteen sisilld, mika tiukim-
man midrittelyn mukaan edellyttii esiintyjaltd lipindkyvyyttd ja yleisoltd asettumista
vastaanottajan rooliin. Koska oma keho ikédn kuin hiivytetiin tilanteessa, voi timd
pahimmassa tapauksessa johtaa timin tutkimuksen valossa oman kehollisuuden
hahmottamisen vaikeuteen ja sulkeutumiseen esiintymistilanteessa.

Romanimusiikkikulttuurin parissa toimiminen sai aikaan muutosintervention,
joka johtui esiintyjin roolin muutoksesta, erilaisista esiintymisympdristoistd ja voi-
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makkaasta vuorovaikutuksesta yleison kanssa. Esiintyjyyttd muuttivat uudet asen-
noitumisen tavat, joista tirkeimmiksi nousi improvisatorinen lihestymistapa. Ka-
sittelen improvisatorisuutta ja erityisesti improvisatorisen lihestymistavan kisitettd
mm. David Dolanin ja hinen tydryhminsi (2013) tutkimuksen avulla. Improvisato-
risen lahestymistavan yhteys voimistuneeseen kehotuntoon ja yleisékontaktiin kivi
ilmi monissa eri yhteyksiss.

AVAUTUVAN TILAN YHTEYS VIRETEORIAAN

Tutkimuskohde alkoi tarkentua esiintymisessd avautumiseen ja sulkeutumiseen joh-
taviin tekijoihin. Sulkeutumiseen johtivat suorituskeskeisyys, yleisén mieltiminen
arvioivana osapuolena, huono kehomielen tuntemus, automatisoituminen harjoitte-
luprosessin yhteydessi ja episelvi esiintyjin rooli. Avautumista sen sijaan edesaut-
toivat improvisatorinen lihestymistapa seké esiintyjan roolin muutokseen liittyvit
kehotunnon voimistuminen, oman dinen kanavoinnin ensisijaisuus ja vuorovaiku-
tukseen pyrkiminen yleis6n kanssa.

Erityisen kiinnostunut olin siitd, kuinka uusissa esiintymisfoorumeissa tavoitta-
mani avautuva yhteyksié luova tila olisi saavutettavissa kaikissa esiintymistilanteissa
musiikin lajista tai esiintymisfoorumin muodollisuudesta riippumatta. Tutkielmani
yksi keskeisimpid havaintoja oli omiin kokemuksiini perustuvan avautuvan tilan yh-
teys Katarina Nummi-Kuisman viitoskirjassaan Pianistin vire (2010) esittelemiin
kehomielen vireteoriaan. Avautuvaa tilaa ja kehomielen virettd ndytti yhdistivin
muun muuassa samanlaiset asennoitumisen tavat, improvisatorisuus ja aistien tietoi-
nen avaaminen tilassa. Lisdsin yhtdloon myos Alexander-tekniikkaharrastukseni ja
havaitsin, etta Nummi-Kuisman viretta kannattelevan fokusoimattoman aistimisen
ja Alexander-tekniikassa oppimani havaintokentin tietoisen aukipitimisen vililld
oli selvi yhteys. Tietoinen tilassa avautuminen niko-, kuulo- tai tuntoaistin avulla
vahvisti kehotuntoa ja sai mahdolliset itsereflektiiviset ddnet hiljenemiin, silld ko-
konaisvaltainen aistiminen ei jittdnyt niille tilaa. Huomionarvoista oli, ettd sulkeu-
tuminen todennikéisesti alkaa jo harjoitushuoneessa, minki vuoksi havaintokentin
aktiivinen avaaminen tulisi aloittaa jo harjoitusprosessin yhteydessi.

Hahmotin tilassa avautumista myos ndyttelijintyon oppi-isin Konstantin Sta-
nislavskin (2013) huomiopiiriteorian avulla. Stanislavski piirsi ndyttimolle kartan
ja merkitsi sithen neljd niyttimolld seisovan nayttelijin huomiopiirid: pienen, kes-
kikokoisen, suuren ja suurimman. Pienin huomiopiiri rajoittui ndyttelijidn itseensd,
keskikokoiseen mahtuivat kanssandyttelijit ja lahiymparist. Suuri huomiopiiri kat-
toi koko ndyttimon, ja kaikista suurin huomiopiiri ulottui yleis66n asti. Havaitsin,
ettd vuosien varrella huomiopiirini olivat huomaamattani kasvaneet pienimmasté
suurimpaan ja ettd eri kokoisissa huomiopiireissi oli mahdollista litkkua tietoisesti
havaintokentin laajuutta siddtelemalld.
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YLEISOKONTAKTIKURSSI

Tutkielmani viimeinen osa on omistettu Taideyliopiston sisilld tapahtuneelle rajan-
ylitykselle. Opiskelin Teatterikorkeakoulun yleisokontaktikurssilla vuonna 2012-
2013. Kurssin on kehittidnyt teatteritaiteen tohtori, ndyttelija Jussi Lehtonen, ja
kurssin perusideana oli tutustua terveytti taiteesta -ajatteluun ja tavoitteena taide-
esitysten tarjoaminen ihmisille, joilla ei ole mahdollisuutta tulla niité taidelaitoksiin
seuraamaan. Tavoitteena oli my6s oman yleisésuhteen tutkiminen ja sen syventimi-
nen esiintymilld hoitolaitosympdristdissd ja vankiloissa. Ennen varsinaisen esiinty-
misen valmistamista kidytiin tutustumassa hoitolaitoksiin ja asukkaita haastateltiin.
Niiden tutustumiskiyntien pohjalta rakennettiin esitys, jonka aihepiirien toivottiin
koskettavan erityisesti hoitolaitoksissa asuvia ihmisid.

Pidsin mukaan niyttelija- ja dramaturgiopiskelijan tyéryhmiin, ja esitykses-
timme tuli viulistin ja niyttelijin vilinen duo nimeltdin Yon Kuningatar. Kurssilla
opeteltiin poikkeuksellinen tehostettu vuorovaikutusmetodi, kolmivaiheinen esiin-
tymismetodi, jossa esiintymiseen sisiltyi esitystd edeltivd tutustuminen ja esityksen
jilkeen pidetty palautekeskustelu yleison kanssa. Esitykset rakennettiin vuorovai-
kutuksellisiksi, ja kaikkiin esityksiin sisillytettiin suoran katsekontaktin ottaminen
yleis66n esityshetkelld. Kirjoitimme kaikista hoitolaitosesiintymisistimme paivé-
kirjaa heti esitysten jlkeen. Kisittelen yleisokontaktikurssin herdttimid ajatuksia
pdivikirjojeni pohjalta kirjoitettujen esiintymiskuvausten avulla. Halusin tehdd né-
kyviksi, mitd esiintyjin mielessd liikkkuu poikkeuksellisissa esiintymisympiristoissi
ja mitd tapahtuu, kun esiintyjdstd tulee katsojan katsoja.

Kiyn keskustelua padasiallisesti metodin kehittéjin Jussi Lehtosen (2010, 2015)
kanssa, mutta siilytin yhtilossi my6s Konstantin Stanislavskin huomiopiiriteori-
an. Yleisokontaktikurssilla toimittiin pddosin suurimmassa huomiopiirissd, mika oli
sekd niyttelijan ettd muusikon nikokulmasta tavallisesta poikkeavaa, silld yleensd
esiintymissalit ovat pimeitd. Hoitolaitosymparist6issd ja vankiloissa samassa valossa
kohdattujen pienten yleisdjen eldmd, tunteet ja reaktiot saivat tulla osaksi esityksia.
Esityksissd syntyi voimakas vuorovaikutuksen kehd, jossa yleisostd vaikuttuminen
muutti soittotapahtumaa ja jilleen kerran yleison reaktiota.

Suoran katsekontaktin hyodyntiminen sellaisenaan esimerkiksi resitaalikon-
sertissa jdi kuitenkin epdilyttimiin, eikd tutkielmani ehdota tekniikan suoraa
integrointia linsimaisen taidemusiikin konserttikulttuuriin. Sen sijaan hienovarai-
semmat sovellukset, kuten huomion avaaminen katsomoon tai hetkellinen katseen
kohdistaminen yleis66n, voivat vahvistaa vuorovaikutusta ja saada yleison tunte-
maan itsensd nakyviksi.

Tutkimukseni keskeisimmat tulokset viittaavat sithen, ettd useamman kuin yh-
den musiikkiperinteen omaksuminen ja improvisaatioon tutustuminen voivat ke-
hittdd kdytdinnén muusikon taitoja, johtaa avautumiseen ja virittiytyneeseen tilaan
esiintyessd sekd vahvistaa esiintyjan suhdetta yleis66n. Lisiksi huomion kohdista-
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minen yleiséon ja yleisén elimintunnon ottaminen osaksi esitystapahtumaa, esi-
merkiksi yleisokontaktikurssin kaltaisen tehostetun vuorovaikutusmetodin avulla,
voi auttaa hahmottamaan ihmistenvilisyyttd uudella tavalla esiintymisissd ja sitd
kautta luoda uusia motiiveja ja merkityksid tekemiselle. Yleis66n tutustuminen ja
korostuneesti vuorovaikutukselliset kohtaamiset voivat muuttaa esiintyjin esiinty-
jyyttd ja sitd kautta suhtautumista yleis66n esiintymisfoorumista riippumatta — jopa
pimeissi saleissa.

MUSIIKKIESITYS

Esitin lectioni lopuksi kolme musiikkinumeroa, joissa konserttisarjani tapaan litku-
taan asteittain kansanmusiikkivaikutteisempaan suuntaan. Kansanmusiikin tutkijan
ja siveltdjan Leo§ Jandcekin viulusonaatti on esimerkki kamarimusiikkisdvellyksestd,
jossa kansanmusiikkivaikutteet nikyvit enimmakseen inspiraationa, kansanlaulun-
omaisina teemoina ja lyhyind improvisatorisina hetkini. Soitamme sonaatista kaksi
ensimmdistd osaa yhdessi pianisti Kirill Kozlovskin kanssa. Lopuksi esitin George
Enescun hyvin kansanmusiikkivaikutteisen sooloviuluteoksen, Airs dans le genre rou-
main, jonka jilkeen siirryn haitaristi Sami Varvion kanssa romanian lautari-viulis-
tien lintuimprovisaatioon ja ylitin musiikillisen raja-aidan viimeisen kerran timin
projektin tiimoilta.

Leos Jandcek (1854-1928): Sonaatti viululle ja pianolle JW VII/7
Con moto — Balada

George Enescu (1881-1955): Airs dans le genre roumain sooloviululle (1926)
Moderato —Allegro giusto — Andante — Allegro giocoso

Romanialainen kansanlaulu: Ciocarlia (Leivo)
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ARTICLES

Leena Heikkild and Marjaana Virtanen
Finnish students at Hochschule fiir Musik zu Berlin (1885-1972):
the case of the oboist Jouko Teikari

This article discusses Finnish composers and musicians at Hochschule fiir Musik zu Berlin,
known today as Universitat der Kiinste in Berlin (Berlin University of the Arts), in the years
1885-1972. We first present a summary of the Finnish students, for example the compos-
ers Erik Bergman and Kalevi Aho, and place the findings (e.g., students’ major subjects,
their teachers, study times) in the perspective of the organization’s history. This investiga-
tion is based on archival material from the Berlin University of the Arts.

The remainder of the article focuses on the oboist Jouko Teikari, who studied at Hochs-
chule fiir Musik zu Berlin under Karl Steins in 1967, and was interviewed for the study. The
nature of Teikari’s studies is investigated, as well as their significance in light of Teikari’s
later career.

Following his studies in Berlin, Teikari acted as the oboe section principal of the Finnish
Radio Symphony Orchestra. This research shows that the sound ideal he adopted in Berlin
influenced his playing style and consequently the sound of the woodwind section of the
Radio Symphony Orchestra.

Keywords: Hochschule fiir Musik zu Berlin, Jouko Teikari, oboe pedagogy, music history,
archive study, sound ideals, Berlin Philharmonic style of performing

About the Authors: DMus and Master Horn player Leena Heikkild is a researcher at the
University of Turku’s Department of Musicology. PhD Marjaana Virtanen is a Docent of Per-
formance Research at the University of Turku’s Department of Musicology.

Markus Sarantola
Some Thoughts Concerning Metrical Accents in the Music of the 18th and 19th Century

In the eighteenth century, musicians composed and performed music in a different way.
In Jon Laukvik’s words, music could dance, sing or even speak, but during the nineteenth
century, the emphasis came to rest on singing: the legato style became prevalent. In my
article, I will display some principles of the earlier baroque style.

The old metrical structure of the bar still seems have to been alive and well during the ear-
ly Romantic period. The change in style of the nineteenth century then culminated in the
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dynamic-agogic phrasing which was systematized by Hugo Riemann (1849-1919). He was
amongst those who wanted to put aside the old rhythmic-structural way of performing
music. He worked towards presenting a phrasing theory based on crescendo, diminuendo,
and an upbeat treatment of music.

We should bear in mind the importance of a chronological history of interpretation. The
intellectual world of writers of the 20th century does not always open the door to the
performance of works of the early romantics. Proper accentuation had been important
for several centuries. Over the last hundred years this type of metrical thinking has not yet
been the focus; in modern performances the accents sometimes merely occur.

Keywords: baroque, classical, romantic, metrical accents, articulation, phrasing
About the author: Markus Sarantola plays the viola at the Lappeenranta City Orchestra. He

also plays in several Finnish baroque ensembles, like the Finnish Baroque orchestra, and
Opus X.

LECTIO PRAECURSORIA

Maria Mannikko
Granados in the centre of Spanish piano literature. Narrative in the interpretation of
a composition.

The origin of my doctoral degree was born out of a passion for Spanish piano literature.
In the concert series | studied Enrique Granados in different roles; as an admirer of Goya,
as a romantic and as a champion of “danza espafnola”. When creating an interpretation for
these works, the power of narration was an indispensable tool for me. In the thesis | con-
centrated on how to use a narrative as a metaphorical form of a composition.

Keywords: Enrique Granados, narrative interpretation, Spanish piano music

About the Author: Maria Mannikkd is a concert pianist specialized in Spanish piano music.
She graduated as a Doctor of Music in 2018.
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Eeva Oksala
Towards a new kind of performership

In my artistic doctoral project my aim was to discover why, as a classically trained violinist,
I found that working with other musical cultures, genres and in theatre had such a positive
influence on my musicianship and especially on my performership. In my concert series
| presented folk influenced classical violin and chamber music. In my thesis | wanted to
investigate why new approaches learned in non-traditional performance spaces and new
musical genres helped me reach an open optimal state in performances.

Keywords: musicianship study, performership, autoethnography, crossover, attunement,
interaction, identification

About the Author: Eeva Oksala is a versatile concert violinist and performer specialized in
folk influenced classical music and Eastern European folk music.
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