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Tiivistelma

Kautta aikojen on ajateltu, ettd musiikilla pystytddn vaikuttamaan ihmiseen. Musiikki
tunkeutuu syville tunnetasolle ohi jarjen kontrollin, mika tekee siita oivan vaikuttamisen
valineen. Tdman Taideyliopiston Sibelius-Akatemian taiteilijakoulutuksessa suoritettavaan
tohtorintutkintoon kuuluvan tutkielman tarkoitus on selvittda legatolla vaikuttamista 1800-
luvun saksalaisen musiikin estetiikassa, erityisesti urkumusiikissa. Tarkasteltava ajanjakso
ulottuu 1700-luvun puolivalistd 1900-luvun alkuun.

Mill4 tavoin kauneuden kiasitteen muutos vaikutti 1800-luvun saksalaisen urkumusiikin
estetiikkaan ja esittdmiseen, ja mitd muutoksella mahdollisesti tavoiteltiin? Legatosoiton
ideaali koskee paitsi kirkollista tyylid ja objektiivisuuden vaatimusta myos 1800-luvun yleista
esittdmisen filosofiaa eika siis pelkastaan urkumusiikkia. Se on yleensa liitetty laulullisuuden
ja pitkan linjan tavoitteluun, mutta voisiko legatosoiton suosimisella olla myds muita
paamaaria?

Tutkimusaiheen kasittelya ohjaavat tutkimusotteet, joissa on vaikutteita Carl
Dahlhausin rakennehistoriallisuudesta ja R. G. Collingwoodin tutkimusmetodista, jossa tutkija
pyrkii toteuttamaan menneisyyden ajatuksen uudelleen omassa mielessdan. Kaytan myos
omaa taiteellista kokemustani tutkimuksen taustaoletuksena. Etsin asioiden vélisia
merkitysyhteyksid, ja tutkin, miten eri tekijét - esteettiset, aatteelliset, yhteiskunnalliset ja
musiikilliset - kohtaavat toisensa 1700-1800-luvun Saksassa. Tutkin legatolla vaikuttamisen
lisdksi sitd, miten 1800-luvun saksalaisen urkumusiikin legatokasitys eroaa oman aikamme
késityksesta. Tutkimusaineisto koostuu 1700-1800-lukujen keskeisisté filosofiaa ja estetiikkaa
kasittelevista kirjoituksista ja niitd kommentoivasta kirjallisuudesta sekd 1800-luvun
saksalaisista piano- ja urkukouluista ja partituureista. Tutkimukseni sijoittuu estetiikan,
musiikinhistorian ja esittavan sdveltaiteen tutkimuskenttiin.

Tutkimukseni mukaan legato oli 1800-luvulla monimuotoista ja jatkuvan legaton normi
historiallisen kehityksen tulos. Tama kehitys yhdistettyna kasitykseen musiikin muotoilusta ja
ajankdytosta jakoi saksalaisen tradition retorista traditiota jatkavaan ja uussaksalaiseen
koulukuntaan. Legatosoitossa konkretisoituivat 1800-luvun henkiset ideaalit ja porvarillisen
yhteiskunnan pyrkimykset. Legaton normi - taidemusiikissa yhdessa tempo rubaton kanssa -
voidaan ndhda paitsi esteettisend ideana myos vaikuttamisen valineena. Liturgisen musiikin
esittamisessa legato toimi jopa propagandan valineen4, jolla tavoiteltiin objektiivista
esittdmistapaa todellisen pddmaaran, mielenylennyksen, saavuttamiseksi.

Tutkimuksessa kuvattujen uskomusten ja ajattelutapojen tiedostaminen auttaa esittajaa
ndkemdaan legaton kayton paitsi musiikillisessa myds aatteellisessa ja yhteiskunnallisessa
perspektiivissd sekd ymmartamaan, ettd 1800-luvun musiikki on barokin ja klassismin
luonnollista jatkumoa, jossa erilaiset sdvellystekstuurit ja esittdmisen moninaiset kiytdnnot
olivat arkipaivaa. Nain kunkin kdsilla olevan teoksen taiteellisiin ratkaisuihin voidaan paatya
ilman etukdteen madariteltyd legaton normin vaatimusta.

Avainsanat: estetiikka, subliimi, legato, objektiivisuus, urkumusiikki



Abstract

It has always been a well-known fact that one can have an effect on people by music. Music
penetrates the mind beyond the control of the reason, which makes it an effective instrument
for creating sensations. This study is a part of my contribution towards a doctor's degree in
music in the Art Study Programme at the Sibelius Academy of the University of the Arts
Helsinki. Its aim is to study musical affection in the nineteenth-century German musical
aesthetics and organ music. The period under consideration extends from the middle of the
eighteenth century to the beginning of the twentieth century.

What were the effects the change in the concept “the beautiful” had on the aesthetic
ideas of nineteenth-century German organ music and its performance, and what was the
possible objective behind this change? The new ideal of legato playing was intended to
achieving objectivity, covering not only church music style but also the general style of
performing music, therefore it does not concern only organ music. It has generally been
related to cantabile style and a desire for long lines. Could the request for legato have some
additional objectives?

The treatment of the subject is guided by research strategies which owe to Carl
Dahlhaus’ structural history and R. G. Collingwood’s idea of re-enacting the past experience in
the researher’s own mind. My own artistic experience as a background presumption is also an
important part of the research methodology. I search for significant connections and point out
how different ideas - aesthetical, spiritual, social and musical - converge in eighteenth- and
nineteenth-century Germany. In addition to affecting by legato, I also examine how the
nineteenth-century’s idea of legato playing differs from the modern one. The research material
includes the most influential theories and treatises of philosophy and aesthetics of the
eighteenth and the nineteenth centuries and the commentary literature, nineteenth-century
German piano and organ schools and the musical material. My research is positioned in the
fields of aesthetics, music history and performing arts.

I propose that the concept of legato was varied in the nineteenth century, and the norm
of continuous legato is a product of a specific historical development. This development
together with the change in the understanding of musical form and time divided German
tradition to the music which follows the rhetoric tradition and the New German School of
music. The spiritual ideas and the aspirations of the nineteenth-century bourgeois society
were embodied in legato playing. The norm of continuous legato - combined with rubato in
classical music - can be understood as an aesthetic idea as well as an instrument of affect. In
liturgical music it could even act as a propaganda tool, which seeks to achieve objectiveness in
performance in order to gain the ultimate purpose, the elevation of the mind.

Being aware of these beliefs and ideas and the way of thinking in the nineteenth century,
the performer is able to see legato playing in a musical as well as in an intellectual and social
perspective, and to understand nineteenth-century music as a natural development after the
Baroque and the Classicism, where musical textures and performance practices were
dissimilar. Therefore, the artistic alternatives in performing a musical work can be decided on
without a preconceived norm of legato playing.

Keywords: aesthetics, sublime, legato, objectivity, organ music



Kiitokset

Haluan lampimasti kiittda tutkielmani ohjaajia Kati Hamalaistd ja Matti Huttusta
erinomaisesta asiantuntijuudesta, karsivallisyydesta ja kiinnostuksesta tyotani
kohtaan. Heidan sinnikkyytensa tutkielmani parissa on ollut omaa luokkaansa.
Vanhemman ja kokeneemman kollegan tuki on aloittelevalle tutkijalle
ensiarvoisen tirkeda. Olen aina lahtenyt tapaamisistamme hyvin evastettyna ja
keskusteluista inspiroituneena.

Lammin kiitos myos taiteellisen tyoni ohjaajalle Kari Jussilalle, jonka
myotaelava tuki seka pitka ja ansiokas kokemus 1800-luvun saksalaisen musiikin
soittamisesta on ollut korvaamaton apu epdmukavuuden hetteiselle suolle
astuneelle tohtorikoulutettavalle. On ollut suuri kunnia saada jakaa kokemuksia ja
hy6dyntdd hanen osaamistaan, taiteellisesta tinkimattomyydestd puhumattakaan.

Kiitokset tutkielmani tarkastajille Tomi Makelélle ja Olli Pyylammelle
perusteellisesta paneutumisesta tutkielmatekstiini ja arvokkaista neuvoista. Kiitos
my0s jatkotutkintokonserttieni lautakunnan jasenille Peter Peitsalolle, Olli
Porthanille, Ville Urposelle, Marcel Puntille ja Jan Lehtolalle (2. konsertti)
kunnioittavasta suhtautumisesta ja rakentavasta palautteesta. Kiitdn myos
konserteissani avustaneita muusikoita, joiden ammattitaito ja taiteelliset
ndkemykset inspiroivat ja rikastuttivat yhteistyotimme.

Kiitos Markus Sarantolalle vertaistuesta. En tieda ketdan muuta, joka olisi
samalla tavoin jaksanut keskustella loputtomiin tutkimukseen liittyvista
kysymyksistd. Uskon ettd ndma keskustelut ovat, varsinkin niilta osin, joissa
tutkimusaiheemme ovat kohdanneet, oleellisesti hyodyttdneet molempien
tutkimustyotd. Samoin Satu Elijarvelle kiitos mielenkiintoisista filosofiaa, subliimia
ja musiikin esittdmista koskevista keskusteluista, analyyttisyydestd, rohkaisusta ja
ystavyydesta. Sirkka-Liisa Jussila-Gripentrogille kiitos Rheinbergerin Monologien
nuoteista, jotka sain vuonna 2000. Niiden soittaminen oli yksi lenkki
tutkimusideaan johtaneiden sysadysten ketjussa.

Opettajan ja oppilaan mestari-kisallisuhde on erityisesti klassisessa
musiikissa hyvin tdarked. Opettaja on esikuva, jonka ohjeet ja neuvot palautuvat
mieleen vield vuosienkin jilkeen. Tohtoriopintojen aikana ja erityisesti tata
tutkielmaa kirjoittaessani ajatukseni ovat lukemattomia kertoja vieneet minut
ajassa taaksepdin omille soittotunneilleni. Limmin kiitos urkujensoiton
opettajilleni Markku Hietaharjulle ja Hans-Ola Ericsonille sekd edesmenneille
opettajilleni, ensimmaiselle urkuopettajalleni Erkki Alikoskelle seka pianonsoiton
opettajalleni Inkeri Siukoselle. Jokaisella heistd on osansa siing, millainen
tutkielmasta lopulta tuli.

Perhe, ystavat ja tyotoverit ansaitsevat lampimat kiitokset karsivallisyydest3,
tuesta ja rakkaudesta menneiden vuosien aikana. Ketdan unohtamatta yhteinen
kiitos teille kaikille.



Kiitan Sibelius-Akatemian tukisaatiotd ja Suomen saveltaiteen tukisaatiota
saamistani apurahoista sekd DocMus-tohtorikoulua mahdollisuudesta ottaa
virkatyodstdni vapaata tyoskennelldakseni taysipaivaisesti opintojen parissa.
Tyo6nantajalleni Inkoon seurakunnalle lammin kiitos tuesta ja joustavuudesta.

On hienoa, ettei kaikkea tutkimukseen liittyvaa kirjallisuutta tarvitse lukea
vieraalla kielella. Etenkin filosofian ja estetiikan aihealueisiin liittyvid kysymyksia
hahmottaa ja ymmartaa paremmin, kun alkuperaistekstien lisdksi voi lukea niiden
suomenkielisid kddnnoksia. Erityiset kiitokseni menevatkin Herderin, Kantin,
Hegelin ja Hanslickin teosten kaantajille ja kdannattamisesta vastanneille tahoille.

Omistan tdman kirjan edesmenneille vanhemmilleni seka rakkaille lapsilleni
Ingridille, Idalle, Fridalle ja Andrélle.



Lukijalle

Saksalaisen romantiikan ajan urkumusiikin ekspressiivisyys on aina kiinnostanut
minua. Tama tutkielma onkin syntynyt vuosia kestdneen prosessin tuloksena.
Prosessiin johtaneet kysymykset olivat idullaan jo opiskeluaikana, mutta
mahdollisuus alkaa tydstaa niitd aukeni vasta tohtoriopintojen myota.
Tohtoriopintojen opinndytteen kokonaisuus - viisi konserttia ja niihin tiiviisti
nivoutuva tutkielma - on ollut syvélle omaan muusikkouteen menevaa pohdintaa,
jossa intuitiivinen ja kognitiivinen ajattelu ovat kulkeneet rinta rinnan.

Jatkotutkintokonserteissani olen ollut ikddn kuin opintomatkalla saksalaisen
urkumusiikin estetiikkaan Josef Rheinbergerin toimiessa oppaanani. Konserttien
ohjelmisto rakentui Rheinbergerin ymparille siten, ettd kussakin konsertissa
tarkastelin soitettavien teosten kautta Rheinbergerin suhdetta saksalaiseen
traditioon, omaan aikaansa ja tulevaan uuteen aikakauteen, seka tiettyja
saksalaisen 1800-luvun urkumusiikin piirteita tai ilmiota. Konserttien
saveltdjanimet valikoituivat suurelta osin silla perusteella, ettd useimmilla on
jonkinlainen yhteys Rheinbergeriin - joko henkilokohtaisen siteen (opettaja,
ystéva, kollega) tai teosten kautta. Toiset sdveltdjanimet taas ovat padsseet
konserttiohjelmaan tutkimuksellisista syistd. Myo6s tutkielmassani Rheinberger on
1asna, télla kertaa osana yhta tutkimusstrategiaa, jonka avulla etenen yleisesta
yksityiseen.

Sanotaan, ettd tutkiminen on Kirjoittamista ja kirjoittaminen on tutkimista.
Kirjoittaessa ajatusprosessi aukeaa tutkijalle itselleenkin, ja kirjoittaminen
synnyttad uusia ajatuksia, joita pitda edelleen tutkia. Tahan voisi lisats, etta
tutkiminen on myos soittamista ja soittaminen on tutkimista. Kun taiteilijan
kokemus yhdistyy tutkimukseen, esiin nousee esittimiseen liittyvia kysymyksia ja
hypoteeseja, joiden todenndkoisyytta voi testata soittaen. Samalla asiat jasentyvat,
syntyy uusia kysymyksia ja prosessi etenee. Tohtoriopintojeni projektissa
tutkimuksellisuus ja taiteelliset valinnat ovatkin koko ajan kulkeneet kisi kiddessa.
Tavoitteenani on ollut muuttaa omaa soittotapaani vastaamaan ensin hypoteeseja
ja myohemmin tutkimustuloksia.

Urkurilla tulee olla hyvin vahva sisdisen kuvittelun ja kuuntelun kyky, koska
soittimelta puuttuu kosketuksen dynaaminen ominaisuus. Hanen taytyy kyeta
ajattelemaan ja kuuntelemaan teoksen sisdistd dynamiikkaa, vaikka
todellisuudessa sen toteuttaminen ei ole samalla tavoin mahdollista kuin muilla
soittimilla. Toisin kuin usein kuvitellaan, dynaaminen soittotapa on kuitenkin
uruillakin mahdollista, vaikkakin vahdisemmassa maarin kuin muilla soittimilla.
Jokainen dani tulee muotoilla tietoisesti, silla artikulaation moninaisuus
mahdollistaa dynaamisen vaikutelman. Kaikkinainen ei-tarkoituksellinen
epatasaisuus kuuluu heti, jos sitd osaa kuunnella, ja liian tasainen soittaminen taas
antaa mekaanisen vaikutelman. Ajattelun puute kuuluu dynamiikan puutteena
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soitossa. Jatkuva legato norminomaisena kosketustapana on esittimisen tavoista
yksinkertaisin ratkaisu. Vadraan kontekstiin sijoitettuna se antaa kuulijalle niin
musiikista kuin sen esittdjastakin yksipuolisen ja puutteellisen kasityksen.

Taman tutkielman tarkoitus ei ole pyrkid minkaanlaiseen saksalaisen
urkumusiikin estetiikan tai historian kehityksen kokonaisesitykseen, vaan
enemmankin avata keskustelua asioista, joista itse olen kaivannut lisia tietoa.
Urkujensoiton ilmaisun mahdollisuudet ja ylevan ja subliimin ideat ovat
inspiroineet minua tutkimusprojektissani. Toivon ettd tdma tutkielma voisi
innostaa myos muita.

Inkoossa maaliskuussa 2021
Marianne Gustafsson Burgmann
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1 Johdanto

Miksi aina legato? Jos minun olisi opiskellessani urkujensoittoa 1990-luvulla
pitanyt kuvailla 1800-luvun musiikin esittamista ylipadtaan, olisi vastaukseni ollut
lyhyesti "legato”. Aikakauden urkumusiikin esittdmiselle oli pitkaan tyypillista
suhtautumistapa, jossa ei tehty eroa ranskalaisen ja saksalaisen urkumusiikin
valill3, ei mydskaan varhais- ja myohdisromantiikan urkumusiikin vélilld. Oma
kokemukseni oli se, ettd 1800-luvun musiikin esittdmisessa legato nayttaytyi
yksipuolisena ja kapeasti ymmarrettyna kasitteena: saumattomasti jatkuvana
legatosoittona, joka koski koko musiikillista tekstuuria, ellei partituurissa muuta
mainittu. Urkumusiikin kaanoniin ja sen sisdltdmaan ohjelmistoon valikoitui
muutamien turvallisten ja takuuvarmasti "laadukkaiden” séveltdjien, kuten Felix
Mendelssohn Bartholdyn, Johannes Brahmsin, Franz Lisztin, Julius Reubken seka
Max Regerin, teoksia. Mielessani ihmettelin soitettavien teosten suppeaa
lukumaaraa. Mihin saksalaisten saveltdjien kasityotaito katosi Bachin jalkeen?
Enta mita tapahtui kirkolliselle urkumusiikille, joka barokin musiikillisesti rikkaan
ja klassismin kauden jalkeen muuttui merkillisen ilmeettomaksi ja musiikilliselta
sisalloltdan vaatimattomaksi? Legatosoitto on yleensa liitetty laulullisuuden ja
pitkdn linjan tavoitteluun, mutta voisiko legatosoiton suosimisella olla myds muita
paamaaria?

Romantiikan ajan urkumusiikin tutkimus oli vield 1900-luvun loppupuolella
uutta, mutta sen tuloksena herési kiinnostus myos musiikinhistorian marginaaliin
jaaneiden saveltdjien urkumusiikkia kohtaan. Heita olivat muun muassa August
Gottfried Ritter, Gustav Merkel seka Josef Rheinberger, jonka urkutuotanto on Max
Regerin tuotannon ohella laajempi kuin yhdenkaan toisen saksalaisen?! saveltiajan
J. S. Bachin jalkeen. Kiinnostuin ndiden sdveltdjien teoksista, koska niiden kautta
saksalaisen 1800-luvun urkumusiikin kuva muuttui monipuolisemmaksi ja niitd
soittaessani jouduin miettimaan monia esittdmiseen liittyvia kysymyksia.
Huomioni kiinnittyi yhd enenevassi maarin artikulaatio-ohjeisiin tai niiden
puuttumiseen. Saveltdjien merkitsemat legatokaaret? tuntuivat olevan epaloogisia
ja katkeavan vaarassa kohtaa. Osa sédveltijista ei myoskaan ollut merkinnyt kaikkia
kaaria tai esitysohjeita partituuriin, mutta olin oppinut, etta

! Josef Rheinberger (1839-1901) syntyi Liechtensteinissa mutta teki koko
eldméntydnsa Miinchenissa Baijerin kuningaskunnassa, josta mydhemmin
tuli osa Saksan keisarikuntaa.

2 Tutkielmassa ldhden siitd perusolettamuksesta, etti perinteisessa uruille Kirjoittamisen
tavassa kaari on ensisijaisesti legatoartikulaation ja aksentuaation merkki. Taméa
olettamus perustuu paitsi 1800-luvun urkumusiikin esittdmiskéaytantoja kasitteleviin
urkukouluihin (Knecht 1795-98, Werner 1807 ja Schiitze 1877 [1838]), myds Jon
Laukvikin (2010 [1996], 236) tutkimukseen. Vaikka kaaret joskus osuvat yksiin musiikin
rakenteiden kanssa, ne niyttavit saaneen tdman tehtdvén vasta 1800-luvun lopulla
(Laukvik 2010 [1996], 237).
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perusartikulaatiotapana oli joka tapauksessa jatkuva legato. Sen seurauksena seka
kirjoitetut kaaret ettd muut kuin nuottiin merkityt artikulaatiomahdollisuudet
menettivat merkityksensg, ja lahes ainoaksi tavaksi sanoa jotain jai agogiikan
kaytto.

Tutkimuksen motiivina toimi siis oma havaintoni siitd, etta soitin kaikkea
1800-luvun saksalaista urkumusiikkia samalla tavalla kuin Lisztin ja Regerin
musiikkia. En ollut pohdinnoissani yksin. Esimerkiksi Jacques van Oortmerssen
kirjoitti jo 1994 artikkelissaan "Johannes Brahms and 19th-Century Performance
Practice in a Historical Perspective”, ettd 1990-luvulle asti urkurisukupolvet oli
koulutettu esittdmaadn 1800-luvun musiikkia vadran ideaalin - tdydellisen
legatosoiton - mukaan. Tama asenne on Oortmerssenin mukaan historiallisten
lahteiden valossa puutteellinen, yksipuolinen ja virheellinen. (Oortmerssen 1994,
367.)

Josef Rheinbergerin musiikkiin tutustuminen avasi ymmaérrysta myos
muiden saksalaista retorisen musiikin traditiota jatkavien saveltajien musiikin
tulkitsemiseen. Toisin kuin monet aikalaissaveltijat Rheinberger kirjoittaa erittain
tarkasti ja johdonmukaisesti haluamansa artikulaatiotavat. Soittaessani Inkoon
kirkon urkuja - jotka ovat varhaista romantiikkaa edustava tyyliurut - alkoivat
Rheinbergerin musiikin kaaritukset tuntua johdonmukaisilta, ja niilld naytti olevan
yhteys sekd klassismin ettd barokin Kirjoitustapaan ja tahtihierarkia-ajatteluun.
Aloin pohtia artikulaatiota osana suurempaa kokonaisuutta. Milla tavalla musiikin
estetiikka kehittyi Saksassa 1800-luvulla? Millainen oli kasitys musiikillisesta
fraasista ja sen huippukohdasta ja miten tata ilmaistiin? Millainen oli matka
hierarkkisesta tahdista (jossa nuotin tarkeys riippuu sen paikasta tahdissa)
tdyteen legatosoittoon (nuotin paikalla tahdissa ei ole mitddn merkitysta)?
Legatokysymyksen rinnalla kulki myds kysymys musiikin agogisesta muotoilusta.
Oliko agogiikka todella ldhes ainoa tapa ilmaista tarkeita asioita 1800-luvun
saksalaisessa urkumusiikissa?

Tutkielman aihe nousee tiastd ihmetyksesta. Mitd kauneuden kasitteelle
tapahtui siirryttaessa 1700-luvulta 1800-luvulle, ja milla tavoin muutos vaikutti
saksalaisen musiikin estetiikkaan? Kysymys muuttui erityisen kiinnostavaksi siina
vaiheessa, kun huomasin, ettd kauneuden kasitteen muutos kulkee kisi kddessa
legatosoiton ihanteen kanssa. Ajan myota syntyi oivallus ja ymmarsin, ettd
saksalaisessa 1800-luvun musiikissa kysymys oli kahdesta samanaikaisesti
vaikuttaneesta erilaisesta estetiikasta: saksalaisesta retorisen musiikin traditiosta
seka siitd erkaantuneesta linjasta, jota my6hemmin alettiin kutsua
uussaksalaiseksi koulukunnaksi.

Esteettiset ideat eivat synny tyhjidssa, vaan ne syntyvat suhteessa kunkin
aikakauden ja kulttuurin ajattelutapoihin ja yhteiskunnallisiin muutoksiin. TAma
vuorovaikutus on jatkuvaa, silld muutokset synnyttavat uusia ideoita ja uudet ideat
muutoksia. Esteettisilld arvoilla ja ihanteilla voi kauneuden lisdksi olla my6s muita
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paamaarid, jotka usein liittyvat totuuteen, moraaliin, tyyliin, kulttuuriin ja
taloudellisiin tai poliittisiin pyrkimyksiin, olivat ne sitten tiedostettuja tai
tiedostamattomia. Kautta aikojen on ajateltu, ettd musiikilla pystytaan
vaikuttamaan ihmiseen. Musiikki tunkeutuu syvélle tunnetasolle ohi jarjen
kontrollin, ja se tekee musiikista oivan vaikuttamisen valineen. Haluankin
tutkimuksessani erityisesti nostaa esiin musiikillisen vaikuttamisen estetiikan
keinoin.

Kun puhumme legatosta, tarkastelemme kisitettd oman aikamme
ymmarryksesta kasin eli historiallisesti ajateltuna aikajanan vaarasta paasta. Tama
on johtanut legaton kasitteen kapeaan ymmartamiseen. Opiskeluajoistani on
kulunut jo 25 vuotta, ja historiallisten esittdmiskaytantdjen tutkimus on
laajentunut kasittdimaan barokkimusiikin lisdksi 1800- ja 1900-luvun musiikkia.
Kuitenkin usein vield nykyaan 1800-luvun saksalaista urkumusiikkia soittavan,
valveutuneenkin muusikon soitosta saattaa kuulla, etté legatolinjat katkeavat
enemmankin intuitiivisesti tai ettd hanen legatokasityksensa mukaan (1) legato on
jatkuvaa ja kaikissa 4anissa samanaikaisesti tapahtuvaa, (2) legato on teknisessa
mielessa toisiinsa sidottuja nuotteja ja (3) ilman artikulaatiomerkintaa olevat
nuotit soitetaan legatossa. Tutkimuksessani pyrin murtamaan tité kasitysta
ensisijaisena tulkinnallisena vaihtoehtona ja 16ytdmaan kestavia periaatteita, jotka
tukevat moni-ilmeisempaa artikulaatiokasitysta. Tarkastelen kauneuden késitteen
muutoksen rinnalla sitd, miten legato ymmarrettiin 1800-luvulla sekd miten tuo
kdsitys eroaa oman aikamme kasityksesta.

Koska urut ovat olleet pddasiassa kirkon soitin, urkumusiikin tutkimus
tuottaa vaistdmatta tietoa myds kirkosta ja sen kdytannoista eri aikakausina. Georg
Feder kutsuu artikkelissaan "Decline and Restoration” (teoksessa Blume 1974
[1964], 319) Bachin ja muiden barokin ajan mestareiden jalkeista aikaa
kirkkomusiikin rappiotilaksi. 1800-luvun kirkkomusiikki jakautuikin liturgiseen
musiikkiin ja kirkolliseen taidemusiikkiin, joilla oli keskendan eri tarkoitus ja
erilaiset esteettiset periaatteet. Tahdn vaikuttivat niin yhteiskunnalliset muutokset
kuin erilaiset ajatusmaailmaan vaikuttaneet aatevirtaukset.

Saksalaiselle musiikille tyypillinen vahvojen ja heikkojen tahdinosien
vaihtelu seki erilaisia tunnetiloja kuvaava karakteriajattelu3 alkoivat véhitellen

3 Esimerkkeja perinteisesti saksalaisesta karakteriajattelusta: (1) Dieterich Buxtehuden
urkutoccatat noudattivat rakennetta, jossa improvisatoriset jaksot vuorottelivat ankarien
fuugajaksojen kanssa, (2) Klassisen sonaattimuodon péa- ja sivuteemat erosivat usein
toisistaan paitsi savellajiltaan myos karaktereiltaan (1ahinna Beethovenin sonaateissa), (3)
C. P. E. Bach kirjoittaa savellyksen musiikillisen liikkeen (karakterin) ja peruskosketuksen
valisesta riippuvuussuhteesta: "Allegrosoiton pohjana on savelten irrottaminen,
adagiolinja taas kiinteytyy luonnollisesti legatoksi” (Bach 1995 [1753/1787], 594).
Karakteriajattelulle oli siis tyypillista, ettd teoksen yleisartikulaatiotapa maaraytyi sen
musiikillisesta karakterista ja savellystekstuurista kasin. Erilaiset karakterit vaativat
erilaisia soittotapoja.
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hiipua 1800-luvulla uudenlaisten esteettisten, filosofisten ja uskonnollisten
ideoiden yhteisesta vaikutuksesta, ja musiikin uusiksi esteettisiksi ihanteiksi
tulivat laulunomaisuus ja pitkat legatolinjat. Tama kehitys alkoi jo Bachin
elinaikana viimeistdan 1700-luvun puolivalissa ja oli 1800-luvun loppuun
mennessa eriytynyt aiemmin mainituiksi kahdeksi eri estetiikaksi. Filosofisissa ja
esteettisissa kysymyksissa katse kdantyi yhd enemmaén Jumalan luoman luonnon ja
objektien kauneudesta ihmismielen sisdiseen toimintaan.

Niin kutsutun retorisen musiikin traditiota jatkava saksalainen musiikki
rakentuu pienista eleista ja kuvioista, ja musiikillinen lauseke noudattaa
kielenomaista rakennetta. Uudemmassa musiikin estetiikassa on ndhtévissa niin
1800-luvun pianomusiikin estetiikalle tyypillisia ideoita kuin uussaksalaisen
koulukunnan muotoajatteluakin. Niain pianomusiikissa jo useita vuosikymmenia
kaytossa olleet esittimisen tavat loivat yhdessa uudenlaisten filosofisten ajatusten
kanssa pohjan Hugo Riemannin# uudenlaisille musiikinteoreettisille ideoille.

Kauniin kasite on liitetty hyveisiin ja moraaliin jo antiikin aikana. 1700-
luvulla kauneus moraalisen hyvan symbolina nousi keskustelun ytimeen, ja se
kietoutui kiinnostavalla tavalla yhteen esteettisten, moraalifilosofisten seka
pietismin kansanliikkeen ideoiden kanssa.

Alexander Baumgarten kirjoitti 1750-58 tutkielmansa Aesthetica, minka
jalkeen estetiikan kysymyksia on puntaroitu filosofiasta eriytyneend omana osa-
alueenaan. 1755 Johann Joachim Winckelmann maaritteli oman aikansa taiteen
esikuvaksi kreikkalaisen maalaustaiteen ja veistosten "jalon yksinkertaisuuden ja
hiljaisen suuruuden”.> 1757 Edmund Burke teki eron "kauniin” ja "ylevan” vilille,
ja erotti ne omiksi kasitteikseen.® Voitaneen hyvélla syylla todeta, ettd ndima kolme
teosta aloittivat yhdessa Immanuel Kantin teoksen Kritik der Urteilskraft (1790)
ohella uudenlaisen ajanjakson ja niiden vaikutus musiikin estetiikkaan oli
kadnteentekeva.

1800-luvun puolella filosofis-esteettiseen keskusteluun liittyivat Johann
Gottfried Herderin (1744-1803), Immanuel Kantin (1724-1804), Friedrich von
Schellingin (1775-1854), Georg Wilhelm Friedrich Hegelin (1770-1831) ja Arthur
Schopenhauerin (1788-1860) teorioista saadut ideat, sekd muun muassa Eduard
Hanslickin (1825-1904) ja Adolph Kullakin (1823-1862) pohdinnat
musiikillisesta kauneudesta. Myds Ranskan suurella vallankumouksella (1789-99)
ja sithen johtaneella vapauden, veljeyden ja tasa-arvon ideologialla oli taiteen ja
musiikin estetiikan muutoksessa merkittdva osuus.

4 Hugo Riemann (1849-1919) oli saksalainen musiikkitieteilija ja siveltdji, jota pidetdan
nykyisen musiikillisen muotoajattelun luojana. Han oli erittdin tuottelias kirjoittaja, ja
hanen tuotantonsa kasittaa lahes kaikki musiikin osa-alueet. (Murtomaki 1993, 28.)

5 Saks. edle Einfalt und stille Gréf3e, teoksessa Gedanken iiber die Nachamung der
griechischen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst.

6 Teoksessa A Philosophical Inquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and Beautiful.
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Edmund Burken jaottelun seurauksena estetiikkaa koskeneen keskustelun
painopiste siirtyi 1700-luvun loppupuolella ja 1800-luvulla kauneuden kisitteesta
pohtimaan ylevan ja subliimin? olemusta ja merkitysta ihmiselle. Ylevaa ja
subliimia on estetiikassa perinteisesti pidetty toisilleen synonyymisina kasitteina.
Itse maarittelen subliimin ylevan alakéasitteeksi, osaksi ylevan kokemusta. Subliimi
on tutkielmani avainkasite ja legatoestetiikan taustalla vaikuttava teema.
Legatoestetiikalla tarkoitan sitd vahvaa yhteytta, joka legatosoitolla edelleenkin on
mielikuvatasolla musiikillisen kauneuden ilmaisijana etenkin romantiikan ajan
musiikissa.

Tutkimukseni kannalta oleellista on se, mitd tapahtui karakteriajatteluun ja
erilaisiin jaljitteleviin savellystekniikoihin perustuvalle saksalaiselle traditiolle, ja
se, miksi sinnliche Nachahmungsdsthetik (suom. aistimellinen jaljittelyestetiikka)
sai filosofisessa keskustelussa paheksuvan savyn. Saksan kielen sana sinnlich
voidaan ymmartaa kahdella eri tavalla. Silld voidaan tarkoittaa jotakin (1)
aistimellista eli havaintokokemukseen perustuvaa, tai jotakin (2) aistillista, haluun
ja erotiikkaan viittaavaa.

Enzio Forsblomin (1994, 4) mukaan barokin ajan musiikki perustui
mimesikseen: musiikin tehtdva oli jaljitelld ja esittdd inhimillisen tietoisuuden
liikkeitd ja passioita. Myds 1800-luvulla retorisen musiikin traditiota jatkavan
saksalaisen musiikin perusta on jiljittelyssé, retorisissa eleissa ja kuvioissa seka
karakteri- ja affektiajattelussa. Nama piirteet ovat ndkyvissa pidentyvien linjojen ja
lisddntyvan legatosoiton rinnalla aina 1900-luvun alkuun asti. Maun muutos
vaikutti konkreettisella tasolla uuden musiikillisen estetiikan syntymiseen ja
saksalaisen tradition kahtiajakautumiseen. Esittamiskaytant6on télla oli suuri
vaikutus.

Rheinbergerin musiikissa karakteriajattelu on edelleen 1asna pidentyvien
legatokaarien ja legatosoiton ideaalin rinnalla. Rheinberger sijoittuu ajallisesti
1800-luvun saksalaisen vanhan ja uuden estetiikan murrosvaiheeseen, ja hanen
musiikkinsa jatkaa retorisen musiikin perinnetta aikana, jolloin uuden
musiikillisen estetiikan ideat levisivat ja vakiintuivat Saksassa. Han oli vahvan
Bach-perinteen jatkaja, ja hdnen savellystyylissddn ndkyy niin Mozartin kuin
Beethoveninkin vaikutus.

Taiteellisessa tydssani olen peilannut Rheinbergerin musiikkia suhteessa
traditioon, hinen omaan aikaansa seki tulevaan uuteen aikaan. Tassa
tutkimuksessa kaytan Rheinbergerin notaatiota ikdan kuin avaimena saksalaisen
urkumusiikin traditioon ja sen esittdmisen konventioihin. Hinen tapansa
notatoida toimii siis tapaustutkimuksena, jonka avulla selvittelen 1800-luvun
retorista perint6a jatkavan urkumusiikin tyypillisia piirteita ja esittdmisen tapoja.

7 Lat. sublimis tarkoittaa korkealla olevaa, korkeaa tai ylevii (Tieteen termipankKi, s. v.
yleva).
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Tutkielman tarkoituksena on paitsi tarkastella musiikin estetiikan
muutokseen johtaneita syitd, itse muutosta ja musiikilla vaikuttamista, myos
muistuttaa ja avata saksalaisen retorisen urkutradition esittimisen konventioita,
jotka suurelta osin ovat pddsseet unohtumaan. Taiteilijana etsin uusia vaihtoehtoja
tulkita ja esittda 1800-luvun saksalaista urkumusiikkia. Tarkasteltava ajanjakso
ulottuu 1700-luvun puolivilistd 1900-luvun alkuun, jolloin Rheinberger kuoli.
Uuden vuosisadan myo6ta perinteinen retorisen musiikin aikakausi tuli vahitellen
paatokseensa.

Sitaattien kddnnokset ovat omiani, jos muuta ei mainita.

1.1 Tutkimuskysymykset

Filosofian, estetiikan ja historian tutkimuksessa on paneuduttu laajasti kauneuden
filosofiaan. Myds ylevan kasite tunnetaan etenkin esteettisen kokemuksen
osatekijand. Omasta nakékulmastani katsoen ylevaa ja sen filosofista, esteettista ja
uskonnollista metafyysista olemusta ei ole riittavasti avattu klassisen musiikin
estetiikan kehityksessa ja muuttumisessa.

Tutkielmani rakentuu kolmesta eri aihealueesta, jotka kuitenkin punoutuvat
yhteen. Ensisijaiset tutkimuskysymykseni ovat seuraavat kaksi kysymysta: Milla
tavoin kauneuden kasitteen muutos vaikutti saksalaisen 1800-luvun urkumusiikin
estetiikkaan ja esittimiseen? Entd mitd muutoksella mahdollisesti tavoiteltiin?
Tutkimuskysymyksistad johdan kolme eri aihekokonaisuutta. Tarkastelen sitd, (1)
millaiset filosofiset, esteettiset ja uskonnolliset ajattelumallit vaikuttivat kauniin ja
ylevan erottelun taustalla, (2) mista syistd ja milla tavoin 1800-luvun saksalaisen
urkumusiikin estetiikka muuttui, seka (3) mitka ovat niitd 1800-luvun saksalaisen
retorisen urkutradition esittdmiskaytannon erityispiirteitd, jotka ovat suurelta
osin unohtuneet ja jaddneet nykyajan taiteilijalle vieraiksi.

Tutkimuskysymyksiin vastauksia hakiessani etenen abstraktilta tasolta
konkreettisen kautta toiminnalliselle tasolle. Pohdin filosofisten ja esteettisten
ideoiden vaikutusta siihen, miksi retoriseen fraasirakenteeseen perustuvaa ja
retoriikkaa sisaltavaa musiikkia alettiin soittaa jatkuvassa legatossa. Pohdin myos
jatkuvan legaton ideaalin kehittymistd urkujensoitossa ideasta normiksi.

1.2 Tutkimusstrategiat

Tutkimukseni sijoittuu estetiikan, musiikinhistorian seka esittavan siveltaiteen
tutkimuskenttiin. Tutkimusaiheeni kasittelya ohjaavat Carl Dahlhausin kehittima
rakennehistoriallinen tutkimusstrategia, R. G. Collingwoodin tuotannosta juontuva
menneisyyden ajatuksen uudelleen toteuttaminen omassa mielessa seka koko
tutkimuksen taustalla vaikuttava tutkijan oman kokemuksen hy6dyntaminen.
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1.2.1 Rakennehistoriallisuus ja menneisyyden ajatuksen uudelleen toteuttaminen

Muusikot keskittyvat tutkimuksissaan usein musiikin historiaan ja
musiikkianalyysiin tai musiikkiin ja sen esittdmiseen. Itsekin olen valinnut Josef
Rheinbergerin notaation analyysin yhdeksi tutkimusmateriaalin tarkastelutavaksi.
Voisi kuvitella, ettd notaation analyysin avulla saadaan tuloksia, jotka kertovat
omaa kieltdan 1800-luvun urkumusiikin esittdmisesta. Kestavien tutkimustulosten
saavuttaminen tilla tavoin on kuitenkin vaikeaa, ellei mahdotonta. Ensiksi
esittamiskaytannon konventioita ei aina ole eksplikoitu, ts. eri sdveltajat ovat
kirjanneet esitysmerkint6ja teoksiinsa erilaisilla tarkkuuksilla. Toiseksi analyysin
tulokset on sijoitettava oikeanlaiseen kontekstiin, jotta tulokset olisivat edes
suuntaa-antavia.

Kun muusikko-tutkija alkaa tutkia estetiikkaa ja sen muutoksia, hdn on
enemman tai vdhemman heikoilla jailla. Kun itse aloin paneutua konkreettisiin
muutoksiin 1800-luvun saksalaisen urkumusiikin estetiikassa, mielessani oli
aluksi ldhinna se, miten muutokset vaikuttivat esitettdvaidn musiikkiin ja milla
tavoin voisin 16ytaa kestavia periaatteita, joilla voisin perustella esitystavan
valintaa kulloisessakin teoksessa. Tdssé vaiheessa mielessani oli kaksi kolmesta
tutkielman rakenne-elementista.

Hyvin pian oivalsin, etten padse "puusta pitkddn” tarkastelemalla pelkkaa
nuottikuvaa. 1800-luvun alkupuolen savellyksissa esitysmerkint6ja on
partituurissa vaihtelevasti, lahtien tdysin puhtaasta nuotista ja paatyen hyvinkin
tarkkaan notaatioon, kuten esimerkiksi J. C. H. Rinckin Fldten-Conzertissa (1819-
21). Vuosisadan puolivélin jalkeen esittdmiseen liittyvat merkinnat lisdantyvat ja
tarkentuvat, mutta monet kustantajat tekivat partituureihin omia merkint6jaan,
eivatka aina kunnioittaneet saveltidjan alkuperaisia merkintoja. Jotta notaatiosta
ylipaatadn saisi jotain irti, tutkijan taytyy ensin perehtya paitsi kunkin saveltdjan
tyyliin ja tapaan kirjoittaa, my6s hanen teostensa julkaisuprosessiin.
Rheinbergerin kohdalla tima tiedetddn, ja hdnen merkintdjain voidaan pitaa
luotettavina®.

Valistusfilosofi Herderin mukaan ihmisten kasitykset, uskomukset, arvot ja
aistimukset vaihtelevat suuresti eri aikakausina. Myos eri yksiloiden valilla
tiettyna ajanjaksona ja tietyssa kulttuurissa on eroja. Historiantutkijan tulee
menna sisdlle aikakauteen, alueeseen, koko historiaan, ja "tuntea” - yrittda nahda
asiat aikalaisten silmin. (Forster 2017, 7-8.) Herderin ajatus saattaa nykyajan
tutkijalle kuulostaa itsestddnselvyydeltd, mutta sita se ei ollut viela Herderin
aikana.

8 Caruksen kustantama Rheinbergerin teosten kokonaislaitos on ensimmaéinen laatuaan, ja
se perustuu saveltdjan itse tarkistamiin ensipainoksiin ja kasikirjoituksiin. Kokonaislaitos
antaa yksityiskohtaisen selvityksen kaikista niista tapauksista, joissa kasikirjoitus eroaa
ensipainoksesta. (Wanger & Graulich 1990/2010, XVII.)
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Historiallinen tapahtumaprosessi on monikerroksinen, ja se etenee
samanaikaisesti hitaampien muutosten rytmista nopeampiin tempoihin. Carl
Dahlhausin kehittdma rakennehistoria on yritys ratkaista musiikinhistorian
esteettisen ja historiallisen ulottuvuuden vélinen ristiriita. Rakennehistorian
tavoitteena on etsi ja osoittaa niin yhteyksia ja vastaavuuksia kuin
epijohdonmukaisuuksiakin esteettisten ideoiden, savellysteknisten normien,
teknisten innovaatioiden, instituutioiden, havaitsemisen stereotypioiden ja
moraalisten nikokohtien vélilld. TAma tapahtuu tietylla aikakaudella ja tietyssa
musiikkikulttuurissa. Musiikkikasitykset, tyyli-ihanteet, kiaytossa olevat
instrumentit, musiikkia opettavat laitokset, tavat kuulla ja kokea musiikkia seka
nakemykset musiikin vaikutuksesta ja merkityksesta yhteiskunnassa ovat
samanaikaisesti 1asnd ilmi6ina ja rakenteina. (Sarjala 2002, 137, 139-141.)

Tutkielmassa etsin asioiden valisid merkitysyhteyksia. Koetan osoittaa miten
eri tekijat - esteettiset, aatteelliset, yhteiskunnalliset ja musiikilliset — kohtaavat
toisensa 1700-1800-luvun Saksassa. Tassa mielessa tutkimusstrategiassa on
vaikutteita Carl Dahlhausin rakennehistoriasta. Tarkastelen siis 1700-1800-luvun
keskeisimpia filosofian, estetiikan ja musiikinteorian kirjoituksia seka piano- ja
urkukouluja ja selvitdn, mitd ne kertovat (a) yleisestd suhtautumisesta kauneuteen
ja etenkin musiikilliseen kauneuteen, (b) taiteen merkityksesta, seka (c) musiikin
esittimisestd jumalanpalveluksissa ja konserteissa. Ndin pyrin luomaan
kontekstin, joka avaa ymmarrysta tutkimukseni tuloksena saatujen yleisten
periaatteiden tulkitsemiseen.

Rakennehistoriallisuus tarjoaa kisitteellisid vélineitd musiikin ilmididen
ymmartdmiseen. Se auttaa ymmartdméaan kunkin aikakauden séveltijien ja
kirjoittajien suhtautumista uskontoon, taiteeseen ja filosofiaan, ja antaa samalla
suuntaviivoja sille, mika oli tyypillista ajattelua kyseisena tarkasteltavana
ajanjaksona. Yhdessd 1800-luvun piano- ja urkukouluista saatavan esittdmista
koskevan informaation seka aikakauden yleista ajattelua edustavien kasitysten
kanssa Rheinbergerin notaation analyysin tulokset voidaan sijoittaa laajempaan
ymparistdon, jossa hdnen notaatiotapansa antaa lisdtietoa vanhasaksalaisen
urkumusiikin esittdmisestd 1800-luvun jalkipuolella.

Rakennehistoriallinen tarkastelutapa antaa valineitd myds kasitteiden
analysointiin. Pohdin erityisesti kauneuden, subliimin, karakterin, poeettisuuden
ja legaton kasitteita ja sitd, mitd niilla tarkoitettiin.

Tarkastelutavallani on yhtymékohtia myds R. G. Collingwoodin
metodologisten nakemysten kanssa. Kirjassaan The Idea of History han katsoo, etta
historian objekti on "menneisyydessa tehdyt inhimilliset teot” (Collingwood 1978
[1946], 9). Menneisyyttd ei kuitenkaan voi havaita empiirisesti, eika
historiantutkija ole silminndkija. Jos tutkimuksen kohteina ovat menneisyydessa
kirjoitetut sanat, tutkijan tulee saada selville, mitd sanat kirjoittanut ihminen
ajatteli ja tarkoitti sanoillaan ja rakentaa ajatus uudelleen omassa mielessdan. Tata
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Collingwood kutsuu "menneisyyden kokemuksen uudelleen toteuttamiseksi” (re-
enactment of past experience). (Mts. 282-283.) Pyrkimykseni on tissa tutkielmassa
rekonstruoida ajattelun historiaa omassa mielessani collinwoodilaisessa
merkityksessa.

Historiallisen tutkimuksen nakoékulmasta ja tutkijasta riippuu, minkalaiseksi
tutkimuksen kertomus muodostuu: kuka tai ketkd ovat keskeiset hahmot ja
tapahtumat ja mita otetaan mukaan ja rajataan pois. Uusi tieto rakentuu jossain
madrin aina vanhalle, mutta perittyjen totuuksien arvioimisessa tutkijan on syyta
miettid, miten tieto paikantuu, ja mitka ovat tutkijan oma positio ja omat ennakko-
oletukset. Maailma ja siina olevat asiat nayttaytyvéat historian kuluessa ihmisille eri
tavoin. (Sarjala 2002, 85-86, 90.)

Rheinberger edustaa tdssa tutkimuksessa mikrohistorian termein tyypillista
poikkeusta. Olen ajatellut hdnen olevan erdinlainen avain tai esimerkkitapaus,
jonka avulla ja kautta pdasen tarkastelemaan suurempaa maisemaa: siti, miten
saksalainen urkumusiikki kehittyi 1800-luvun aikana. Rheinbergerin notaatio
tarkentui huomattavasti kolmessa vuosikymmenessa ja oli 1800-luvun viimeisina
vuosina jo hyvin tarkkaa. Tama lienee seurausta paitsi aikakauden yleisesta
ilmiostd, nimittiin musiikin kustannusteollisuuden valtavasta kasvusta® 1800-
luvun puolivalin jalkeen, ja mahdollisesti my®os siité, ettd Rheinberger halusi pitda
kiinni musiikkinsa esittdmistavasta ja ohjata sitd notaation avulla. Verrattuna
esimerkiksi Felix Mendelssohn Bartholdyn notaatioon Rheinbergerin notaatio on
tarkempaa ja johdonmukaisempaa. Vaikka Rheinberger nojaa perinteeseen ja
kayttaa klassisia sdvellysmuotoja, hidn ei kuitenkaan tyydy toistamaan vanhaa vaan
on itse osa muutosta luoden uutta perinteisin ilmaisukeinoin. Ottamalla
Rheinbergerin musiikkia tarkastelun kohteeksi uskon loytavani ennen
havaitsemattomia ilmioita.

Erityisen kiinnostukseni kohteena on Rheinbergerin tapa notatoida
musiikkia. Notaation analyysin avulla uskon l6ytavani sellaisia esittdmiseen -
artikulaatioon ja musiikin muotoiluun - liittyvia vihjeita ja periaatteita, jotka
voidaan yleistda koskemaan my6s muiden retorisen musiikin traditiota jatkavien
saveltdjien musiikin esittdmista. Olen erityisesti kiinnostunut Rheinbergerin
legatokasityksestd ja hdnen tavastaan kirjoittaa legatokaaria. Nain uskon saavani
tietoa 1800-luvun yleisestd legatokasityksesta seka suhtautumisesta jatkuvan
legaton ideaaliin.

9 Musiikin julkaisuteollisuus rehotti valtoimenaan, ja monet kustantajat julkaisivat jopa
teosten kokonaislaitoksia laittomasti. Monet saveltdjat yrittivat suojella teoksiaan
julkaisemalla niitd mahdollisimman kattavasti eri maissa samanaikaisesti. (Rink 2014
[2001], 78.)
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1.2.2 Tutkijan oma kokemus taustaoletuksena

Collingwoodilainen historian uudelleenluominen omassa mielessa ja oman
taiteellisen tyokokemuksen hyddyntdminen auttaa minua muusikko-tutkijana
ymmartamaan syvallisemmin musiikin esittimisen konventioiden historiallista ja
esteettistd taustaa, ja tarkastelemaan niitd musiikista itsestadn kasin. Tama tuottaa
sellaista tietoa, johon ei muilla tavoin paasta kasiksi.

Kaytédn tutkielmassa hyddykseni omia kokemuksiani 1800-luvun saksalaisen
retorisen musiikin traditioon luokittelemani urkumusiikin soittamisesta. Minulle
on pitkén ajan kuluessa kertynyt kokemuksellista tietoa, jota pyrin yhdistimaan
historiallisista ldhteistd saatuun tietoon. Taiteellista tydkokemusta voisi verrata
"hyvaan makuun”, joka musiikin esittdjille muodostuu hdnen paneutuessaan
vuosikausien ajan kunkin aikakauden musiikin esittdmisen kysymyksiin ja joka
auttaa hanta tekemain oikeanlaisia taiteellisia valintoja. Nama valinnat ovat
jalostuneet testaamalla omassa soitossa valistuneita arvauksia ja tutkimuksesta
saatuja tuloksia. Joskus "hyvastd mausta” puhumisen sijaan kdytetadn termia
"intuitio”, jonka seuraaminen ei vastoin yleista uskomusta ole pelkastaan
vaistonvaraista toimintaa, vaan se perustuu hyvan maun tavoin kokemukselliseen,
joskaan ei aina tiedostettuun ja ulos artikuloituun tietoon. Oman taiteellisen
tyokokemuksen hyodyntamisesta huolimatta tutkielmani ei ole varsinaista
autoetnografista tutkimusta, jossa padhuomio kohdistuisi taiteelliseen prosessiin.

Voi sanoa, ettd timankaltaisessa tutkimuksessa ika ja sen tuoma taiteellinen
kokemus tuovat ndkemystd, joka on valttimatonta aiheen tutkimisen kannalta. Itse
en olisi nuorena, vastavalmistuneena muusikkona kyennyt analyysiin, jota
tutkielman tydstdminen vaatii. Eri tyylien tuntemuskaan ei nuorena ollut viela silla
tasolla, etta siita olisi ollut mainittavaa hyotya. Sen sijaan havainnot ja kysymykset,
joita jo nuorempana mietin, ovat tdssa tutkielmassa kantamassa hedelmaa.

Kokemuksellista tietoa on myos tyylinmukaisella soittimella soittaminen,
jolloin kiy ilmi muun muassa se, minkélaiset soittotavat ylipaatdan voivat olla
mahdollisia. Oman virkaseurakuntani Inkoon kirkon Akerman & Lund -urut ovat
vahvasti vaikuttaneet esiymmarrykseni syntymiseen. Urkujen dispositio on hyvin
samankaltainen kuin Rheinbergerin muistikirjasta 16ytynyt Miinchenin Pyhan
Annan kirkon urkujen dispositio. Taman kaksisormioisen instrumentin oli
rakentanut Franz Borgias Maerz 1880 (Weyer 1992/2001, esipuhe XV). Inkoon
kirkon urut sopivat erityisen hyvin juuri klassista ja saksalaista 1800-luvun
retorisen musiikin traditiota noudattavan musiikin esittdmiseen.

Tata taiteellista tyokokemusta kdytan hyvakseni erityisesti luvussa 7.3
"Taiteilijan hyva maku suunnanndyttdjana”. Olen tietoisesti rajannut pois 1800-
luvun uruista kirjoittamisen, koska tutkimuskysymykset ovat varhais- ja
myo6hdisromantiikan tyylillisid eroja lukuun ottamatta yksittdisten soittimien
ominaisuuksista riippumattomia.



24

Taiteilijan kokemus antaa myos tyovalineita tilanteissa, joissa esitettdvan
teoksen partituurissa teoksen esitystavasta saatava informaatio on vahaista tai sita
ei juuri ole. Naita tyovalineitd ovat muun muassa erilaisten tekstuurien ja tyylien
tunnistaminen, aikakauden konventioiden tunteminen ja niiden tietoinen
murtaminen (tyylinmukaisen artikulaatiotavan valitseminen; aikakauden urkujen
ja reKisterdintitapojen tunteminen), muodontaminen ja fraseeraus seka ajan
kayttd (tempo ja agogiikka). Hyvdan maun mukainen tulkinta ei kuitenkaan perustu
pelkkaan jaljittelyyn, vaan taiteilijan kokemus yhdistyy hdanen henkil6kohtaisiin
ominaisuuksiinsa ja taiteellisiin valintoihinsa, jotka voivat tilanteesta riippuen
vaihdella.

Olen hyddyntanyt omaa kokemustani myos sijoittaessani Rheinbergerin
edustamaan retorisen musiikin traditiotal? luvussa 6 mainittujen
"johtolankojen”1! perusteella. Yhdistimalla oman kokemukseni ja Rheinbergerin
notaatiosta analysoimani yleiset periaatteet ja ankkuroimalla ne 1800-luvun
saksalaisen musiikin esittamistd koskevaan tietoon uskon saavani tuloksia, joita
voidaan yleistda koskemaan my6s muiden saksalaista retorisen musiikin traditiota
jatkavien saveltajien urkumusiikkia. Lisaksi pyrin testaamaan ja soveltamaan
tutkimuksen tuloksia omassa soitossani esittdessani niin konsertoivaa kuin
liturgistakin urkumusiikkia. Taiteilijana minulle on tarkeaa lahestya musiikkia
yhtaalta aikakauden konventioista kdsin, mutta toisaalta myos siten, ettd oma
persoonani toimii musiikin valittdjana ja elavaksi tekijana.

1.3 Tutkimusaineisto

Tutkimusaineisto koostuu tasavertaisesti 1700-1800-lukujen keskeisista filosofiaa
ja estetiikkaa kasittelevista teoksista ja niitd kommentoivasta kirjallisuudesta,
urku- ja pianokouluista sekd musiikillisesta aineistosta.

1700-luvun kirjallisuudesta erityisesti Edmund Burken A Philosophical
Inquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and Beautiful (1759), Johann
Georg Sulzerin Allgemeine Theorie der Schénen Kiinste (1792 [1771]), seka
Immanuel Kantin Kritik der Urteilskraft (1790) ovat teoksia, jotka soveltuvin osin
antavat hyvan kuvan ajan esteettiselle keskustelulle tarkeista teemoista. 1800-
luvun kirjallisuudesta G. W. F. Hegelin taidefilosofia, Arthur Schopenhauerin
tahdon filosofia, Heinrich Christoph Kochin Musikalisches Lexicon (1802), Eduard
Hanslickin Vom Musikalisch-Schénen (1854), sekéd Adolf Bernhard Marxin ja Hugo
Riemannin teokset luovat sen henkisen maiseman ja ilmapiirin, josta saksalainen

10 My6s Harald Wangerin mukaan Richard Wagnerin ja uussaksalaisen koulukunnat
pyrkimykset olivat Rheinbergerin ajatuksille tdysin vastakkaiset (Wanger 1998, 11).
11 Carlo Ginzburgin johtolankametodi on tutkimusmetodi, jossa pienet, eri ldhteista
keratyt vihjeet viittaavat yhdessa johonkin tiettyyn suuntaan (Ginzburg 1996, 37-76).
Johtolankoihin perustuvat tiedon lajit ovat syntyneet tutkijan kokemuksesta (mts. 62).
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musiikki saa ideaalinsa ja voimansa. My6s kommentaarikirjallisuus on
tutkimuksen kohteena ja kuuluu siten aineiston piiriin. En ole eritellyt historiallisia
lahteitd omaksi kategoriakseen, koska on vaikeaa perustella sitd, mista
ajankohdasta historiallisuus alkaa.

Urkukouluista Justin Heinrich Knechtin (1795-98) ja Johann Gottlob
Wernerin (1807) urkukoulut seka Friedrich Schiitzen urkukoulun kasikirja (1838)
antavat taidemusiikille relevanttia esittdmiskaytannollista tietoa. Lahes kaikki
muut 1800-luvun saksalaiset urkukoulut keskittyvét kirkolliseen urkujensoittoon
ja jumalanpalvelukseen sopivaan ohjelmistoon.

Pianokouluista erityisesti Johann Nepomuk Hummelin Ausfiihrliche
theoretisch-practische Anweisung zum Piano-Forte-Spiel (1827) ja Carl Czernyn
Vollstindige theoretisch-praktische Pianoforte-Schule (1839) tarjoavat
urkukoulujen rinnalle materiaalia pianonsoiton ja urkujensoiton estetiikkojen ja
esittimisen tapojen kehittymisen vertailemiseen.

Musiikilliseen aineistoon sisaltyvat Josef Rheinbergerin urkuteokset, Felix
Mendelssohn Bartholdyn ja Gustav Adolf Merkelin urkusonaatit, Johannes
Brahmsin, Franz Lisztin, Julius Reubken ja Max Regerin urkuteoksia seka 1800-
luvun liturgista urkumusiikkia.

1.4 Aikaisempi tutkimus ja vertaiskirjallisuus

Keskustelut 1800-luvun saksalaisen urkumusiikin esittdmisesta keskittyvat usein
teosten rekisterdimiseen ja legatosoittoon. Se perinpohjainen lahteisiin
perehtyminen ja esittdmisen eri tapojen pohtiminen, joka on leimannut
barokkimusiikin esittdmist3, ei 1800-luvun urkumusiikissa viela ole saavuttanut
tavallista muusikkoa. Yksi selitys asialle lieneekin, ettd Michael Schneideria ja
Hermann Kellerid lukuun ottamatta ensimmaiset saksalaisen 1800-luvun
urkumusiikin esittamista koskevat tutkimukset aiheesta julkaistiin 1990-luvun
puolivilissd (Davidsson & Jullander 1994, Laukvik 1996), ja sen jdlkeinen tutkimus
voidaan laskea yhden kdden sormilla.

Michael Schneiderin tutkimus Die Orgelspieltechnik des friihen 19.
Jahrhunderts in Deutschland, dargestellt an der Orgelschulen der Zeit (1941)
tarkastelee perinteisia esittimisen konventioita. Schneiderin vaitdskirja on ollut
ilmestyessdan aikaansa edella. Tutkimuksen ilmestymisvuonna 1941 oli joka
puolella kdynnissa toinen maailmansota, ja sen jélkeinen aikakausi oli
modernismin aikaa, jolloin haluttiin rikkoa taiteen traditioita ja ilmaisun keinoja.
Taiteen tuli kehittyd ja menna eteenpdin; sen tuli olla objektiivista ja heijastella
yhteiskunnan tilaa. Toisaalta vain hieman aiemmin saveltdjat kuten Paul
Hindemith ja Hugo Distler, tai sodan jalkeen Ernst Pepping ja Hans-Friedrich
Micheelsen hakivat savellystyohonsa esikuvia barokista ja polyfonisesta tyylista.
Schneider itse oli opiskellut urkujensoittoa muun muassa Karl Strauben johdolla
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(Loeser 2015, teoksessa MGG-online s. v. Michael Schneider), joka oli hyvin
perehtynyt vanhan musiikin soittotapoihin.

Hermann Kellerin Phrasierung und Artikulation (1955) on Arnold
Dolmetschin teoksen The Interpretation of the Music of the XVII and XVIII Centuries
(1915) lisaksi ensimmaisid 1900-luvun teoksia, jossa paneudutaan vanhan
musiikin esittidmiseen. Aiheen massiivisuuteen nihden teos jaa pieneksi mutta
tarkeaksi yritykseksi paneutua niihin puutteisiin ja ongelmiin, joita Riemannin
fraseerausteoria aiheutti niin barokin, klassiikan kuin 1800-luvun klassisten
sdveltdjien musiikin esittdmisessa.

Helmut Perlin teos Rhytmische Phrasierung in der Musik des 18. Jahrhunderts
(1984) ja siita erityisesti luvut 3.7 "Rhythmische Phrasierung, Rhythmische
Phrasierung und Notation” sekd 4.1 "Das phrasierte Legato bei Hugo Riemann, Die
Riemannschen Regeln” kuvaavat vanhan ja uuden musiikillisen estetiikan eroja
musiikillisen muotoilun kannalta. Veijo Murtomaen Skemaattisesta muoto-opista
dynaamiseen muotoajatteluun. Kddnteentekevd vaihe (1885-1035) musiikin
muotoanalyysin historiaa (1993) ja sen luvut 2 "Perinteellisen muoto-opin synty” ja
3 "Riemannin suuri synteesi” kuvaavat musiikin muoto-opin kehittymista Heinrich
Christoph Kochista ja Adolf Bernhard Marxista Hugo Riemannin teorioihin. Luku
7.1 "Dynaamisen muotoajattelun synty ja ominaispiirteitd” valaisee sekin vanhan
ja uuden musiikillisen estetiikan perusteita.

Hans Davidssonin ja Sverker Jullanderin toimittama Proceedings of the
Géteborg International Organ Academy 1994 on artikkelikokoelmateos, jossa eri
kirjoittajat pohtivat 1800-luvun saksalaisen ja ranskalaisen urkumusiikin
esittamistd monenlaisista ndkoékulmista. Erityisesti mainittakoon Ludger
Lohmannin artikkeli "Hugo Riemann and the Development of Musical Performance
Practice”, jossa Lohmann avaa Riemannin teorioiden vaikutusta musiikin
muotoiluun, seka Jacques van Oortmerssenin artikkeli “Johannes Brahms and
19th-Century Performance Practice”, jossa Oortmerssen miettii legatokysymysta
historiallisten ldhteiden tarjoaman tiedon valossa.

Jon Laukvikin teos Historical Performance Practice in Organ Playing. Part 2:
Organs and organ playing in the Romantic period from Mendelssohn to Reger and
Widor (1996/2010) on tutkimukseni tarkein 1800-luvun musiikin esittamista
koskeva sekundaarilahde. Monet tutkimusaihettani koskevat, esiymmarrykseeni
vaikuttaneet tiedonmuruset ovat perdisin juuri Laukvikin teoksesta.

Clive Brownin "pikkujattildinen” Classical & Romantic Performing Practice
1750-1900 (1999/2002) on kattava klassismin ja romantiikan musiikin
esittamistad koskeva teos. Brown paneutuu erityisesti niihin asioihin, joita notaatio
ei kerro, mutta joiden odotettiin kuitenkin toteutuvan esittamisessa. Vaikka teos
keskittyykin orkesterimusiikkiin, siitd on ollut suuri apu niin esittdmisen
yksityiskohtien kuin suurempien linjojen ymmartédmisessa.
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Legatosoiton ideaalia ja laulunomaisuutta saksalaisen 1800-luvun piano- ja
urkumusiikin esittdmisessa ovat tutkineet myos Vikgren (2007), Paavola (2018),
seka eri kirjoittajat teoksessa Peitsalo, Jullander ja Kuikka (toim. 2018).

Esittdmisen kaytantodjen tutkimukset ja kuvaukset jaisivat irrallisiksi ilman
kulttuurillista taustoitusta. Carl Dahlhausin rakennehistoriallisen teoksen Die
Musik des 19. Jahrhunderts englanninkielinen kddnnds Nineteenth-Century Music
(1989 [1980] a) on ollut tutkimukseni tarkein 1800-luvun saksalaisen
porvarillisen yhteiskunnan ilmiéita kuvaava sekundaarilahde.

Artikkelini "Sielun matka Jumalaan - Legato vaikuttamisen valineena” (Trio
2/2018) toimi ikdan kuin timan tutkielman "sormiharjoituksena”, ja olenkin
sisallyttanyt tekstin tutkielmaan kokonaisuudessaan. Tutkielmassa tarkastelen
legatosoittoa ja sen kayttod vertaiskirjallisuudesta poikkeavalla tavalla - avaamalla
ikkunan esittimisen tapojen taustalla vaikuttavaan 1800-luvun saksalaiseen
ajatteluun - ja toivonkin tdman tuovan jotain uutta yhteiseen keskusteluun.
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2 Tutkimuksen keskeisia kasitteita

Kasitteiden esittely on tyoni ymmartamisen kannalta keskeista. Koska filosofian,
estetiikan ja musiikin kasitteet eivat kuitenkaan liene kaikille itsestdan selvia,
madrittelen seuraavassa estetiikan, retoriikan, mimesiksen eli jaljittelyn,
metafysiikan ja transsendenssin, ylevan ja subliimin, kontemplaation ja
mielenylennyksen, legaton, objektiivisuuden sekd nerouden kasitteet.

2.1 Estetiikka

Termia estetiikka voidaan kayttaa ilmaisemaan useampaa eri asiaa. Estetiikalla
voidaan tarkoittaa (a) useamman teoksen yhteistd luonnetta, (b) sitd, mita ihmiset
pitavat kauniina tai (c) taiteen ja kauneuden filosofiaa. (Vuorinen 1996, 13.) Tassa
tutkimuksessa kaytdn kasitettd sen kaikissa kolmessa merkityksessa.

Estetiikka eriytyi alun perin filosofian itsendiseksi osa-alueeksi enemmaénkin
puolustamaan aistien valittamaa tietoa kuin taiteen vuoksi, mutta sen avulla taide
saavutti aseman, jota silla ei olisi ollut ilman estetiikkaa (Hammermeister 2002, 4).

Maun kasite tuli estetiikasta kdytyyn keskusteluun 1700-luvulla etenkin
Britanniassa. Sitd aiemminkin kasite tunnettiin, mutta sita ei ollut kasitelty
kovinkaan systemaattisesti. Maun kéasitteen avulla pyrittiin hahmottamaan uusia
sosiaalisen eldman ja kulttuurin periaatteita. Maun olemuksesta oltiin monta
mieltd. Sitd pidettiin erddnlaisena sisdisena aistina tai se liitettiin mielikuvitukseen
ja mielen assosiaatioihin. Eroista huolimatta kaikki makuteoreetikot olivat samaa
mieltd siitd, ettd hyvaa makua kehittaessadn ja seuratessaan ihmiset tulevat
toteuttaneeksi myos yhteistd hyvaa (Kotkavirta 2009, 232).

Historiallisessa valossa tarkasteltuna estetiikka nayttaytyy siis paitsi
filosofian yhtena osa-alueena, myos eri aikakausien ja kulttuurien ajattelutapojen
muovaamana yhteisollisend makuna tai maun mittapuuna. Valistuksen ajan
filosofeille esteettiset kysymykset olivat tirkedssd asemassa, koska makua
pidettiin jarjen hallinnan piiriin kuuluvana (Karkama 2007, 27).

Kun puhun estetiikasta, tarkoitan tdssa myds niita niin esteettisid kuin
filosofisiakin ihanteita ja vaatimuksia, joita liturgiselle musiikille ja taidemusiikille
asetettiin 1800-luvulla. Nailla ihanteilla on usein my6s muita kuin pelkkaan
esteettiseen makuarvostelmaan liittyvia tavoitteita ja pyrkimyksia, ja ne voivat olla
joko tiedostamattomia tai tiedostettuja.

2.2 Retoriikka

Retoriikka eli puhetaito on kykya puhua niin, ettd kuulijat vakuuttuvat puhujan
argumenttien paikkansapitavyydestd. Hyva puhuja johdattelee kuulijat myos
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haluamaansa tunnetilaan, jossa he ovat vastaanottavaisempia puhujan esittamille
vditteille ja niiden perusteluille. Edelld mainittua voidaan kutsua myos
suostutteluksi.

Hyvin rakennetun puheen valttdmattdmat osat ovat asian esittely ja
vakuuttaminen. Usein puheet tosin rakentuvat johdannosta, asian esittelyst3,
vakuuttamisesta ja loppusanoista. Monet musiikkiteoksetkin noudattavat
rakenteeltaan tata retoriikan peruskaavaa. Ndita ovat esimerkiksi Dieterich
Buxtehuden preludit ja toccatat, sonaattimuotoiset teokset ja ylipaataan ABA-
muodolle perustuvat teokset.

Retoriikalla tarkoitetaan musiikin yhteydessa myo6s musiikin rakentumista
pienemmista osista. Yksittdiset intervallit, eleet, kuviot ja musiikin sisaiset
jannitteet yhdessa tiettya affektia kuvaavan savellajin kanssa muodostivat
tyokalut, joiden avulla ajateltiin voitavan vaikuttaa kuulijaan. Kautta aikojen on
tiedetty musiikin voima vaikuttamisen keinona, ja tata barokin ja klassiikan ajan
saveltajat pystyivatkin hyodyntamaan savellystyossaan.

Affektit ovat tunteisiin ja emootioihin liittyvid mielentiloja, mielihyvaa tai
mielipahaa. Affektit voidaan my6s ymmartaa toimintaan liittyviksi impulsseiksi,
jotka tekeviat kokemuksesta hyvan tai huonon. (Tieteen termipankki, s.v. affekti.)
Antiikin retoriikassa affektit olivat suostuttelun keino, joilla pyrittiin vaikuttamaan
kuulijaan.

Retoriikan ja musiikin yhteys, musica poetica, sailyi vahvana 1700-luvun
puolivaliin asti, mutta valistuksen ja romantiikan ajan uudet ideat seka
latinakoulujen lakkauttaminen merkitsivat timan yhteyden vahittaistd hiipumista.
Vanhasaksalaisessa musiikissa retorinen perinto seké karakteri- ja affektiajattelu
ovat edelleen lasna. Esimerkiksi Josef Rheinbergerin musiikki rakentuu retorisille
periaatteille ja erilaisille karaktereille, joita kontrastoimalla hdan luo muotoa. Han
my0s kirjoitti 20 urkusonaattiaan yhtd moneen eri sdvellajiin. Eri savellajeilla
ajateltiin olevan tietynlainen karakteri ja kuulijaan vaikuttava tunneilmaisu. Tama
viittaa siihen, ettd jonkinlainen affektiajattelu oli vield hdnen aikanaan edelleen
voimissaan. Rheinbergerin tarkoituksena oli mahdollisesti kirjoittaa 24 sonaattia
Bachin Das Wohltemperierte Klavierin antaman esimerkin tavoin, mutta tima
hanke jai kesken (Grace 1925, esipuhe vi).

2.3 Mimesis eli jaljittely

Termia "musiikki” (kreik. mousike) kaytettiin antiikin aikana muusien taidoista,
erityisesti sana- ja soittotaidoista, mutta myds tanssista, runoudesta ja draamasta.
Vaikka musiikilliset elementit olivat tirkea osa draamataidetta erityisesti kuoro-
osuuksissa, musiikkia pidettiin alisteisena kielelle, toiminnalliselle esitykselle ja
naiden kohteille. Runoutta, maalaustaitoa tai draamaakaan ei antiikin aikana
kutsuttu taiteeksi, vaan jaljittelyksi (kreik. mimesis). Tama johtui siit3, ettd taiteen
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eri lajien katsottiin jaljittelevan ihmisen luonnetta ja kdyttaytymista seka
houkuttelevan ja aktivoivan ihmisen sisdista elaytymiskykya. (Kuisma 2005, 27-
28)

Platonin ideaopin mukaan ihmisen sisdisen ideamaailman yhteys arkiseen ja
todelliseen ilmiomaailmaan on niin laheinen, ettei niiti voi erottaa toisistaan
(Aspelin 1977, 86). Niin ollen koska jaljittelyn vaikutus ihmiseen on suuri, ei mika
tahansa taide ole Platonin mukaan moraalisesti hyvaksyttavaa. lhmisen
elaytymiskyky on niin vahva, ettd jos taide jéljittelee moraalisesti arveluttavia
kohteita, niiden sisdinen jaljittely johtaa alitajuisesti samanlaisten
kayttaytymistaipumusten toistamiseen myds todellisessa eldméassa. Musiikista
Platon hyvaksyisi vain sellaiset musiikinlajit ja savelmat, joilla on hyva vaikutus.
(Kuisma 2005, 30-31, 38.)

Aristoteleen (1997/2012, 161) mukaan on olemassa kolme jdljittelyn
erotteluperustetta: milld, mitd ja miten. Musiikissa jaljittely tapahtuu rytmin,
melodian ja harmonian avulla. Affektit taas jaljittelevat mielensisdisia tunnetiloja.

Tama antiikkiin juurensa juontava, luonnon jaljittelyn ideaan perustuva
taideteoria oli relevantti aina 1700-luvun loppupuolelle. Vield Immanuel Kantille
kauneus oli luonnonkauneutta ja taide jaljitteli luontoa (Pitkdnen 2018, 17). 1800-
luvulle tultaessa osa filosofeista katsoi, ettei jaljittely enda kyennyt selittdmaan
kaikkea taidetta tyydyttavasti. Hegelin mukaan taideteos ei ole luonnon
aikaansaannos vaan inhimillisen toiminnan tulos. Taiteen pdamaara ei ole pelkka
ulkoisten ilmididen jaljittely, eika taideteosta enaa pidetty yleisen inhimillisen
toiminnan vaan aivan erityisilld lahjoilla varustetun hengen tuotteena. (Hegel 2013
[1842], 75-76,96-97.)

Jaljittelyestetiikan yhteydessa kaytetyn termin sinnlich voidaan ymmartaa
tarkoittavan paitsi "aistein havaittavaa”, "aistimellista”, myos "aistillista”, ja ndin
viittaavan taideteoksen kauneuden herattdmiin emootioihin ja fyysisiin
reaktioihin. Ylevan ja toisaalta aistimellisen estetiikan suhde voidaankin nahda
hierarkkisena, ylevan edustaessa henkisyytta ja 1800-luvun ihannetta ja
aistimellisen kehollisuutta (jopa haluun ja erotiikkaan viittaavana) ja mennytta
aikakautta. Tahan lienee vaikuttanut omalta osaltaan myos asketismia ja
maailmasta poispdin kddntymistd edustavan pietismin suosio ja levinneisyys
1700-1800-luvun Saksassa. Jaljittelytekniikan, retoristen kuvioiden ja affektien
ajateltu tunnevaikutus ihmiseen oli pietismille maailmallinen, aisteihin ja haluihin
vetoava ilmid. Pietismi jatkoi sitd kristillistd perinnettd, joka halusi "kuolettaa
lihan”, ja sen oppien mukaan ihmisen suhde Jumalaan oli sisddnpdin suuntautunut
ja ei-aistimellinen (Hammermeister 2002, 4 ja 8). Pietismin ydinajatuksiin kuului
ihmisen morsiusyhteys Kristuksen kanssa sisdiseen pyhyyteen pyrkimisen kautta
(Blume 1974 [1964], 254).
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2.4 Metafysiikka ja transsendenssi

Metafysiikka tutkii todellisuuden luonnetta, perustaa ja rakennetta. Metafyysisiin
kysymyksiin kuuluu ei-fyysisten olioiden, kuten Jumalan, olemassaolo. (Tieteen
termipankki.fi, s.v. metafysiikka.)

Transsendenssi on metafyysinen kasite. Silld tarkoitetaan aistikokemuksen
ylittavaa. Transsendenssi esiintyy etenkin Kantin filosofiassa. (Tieteen
termipankki.fi, s.v. transsendenssi.)

2.5 Yleva ja subliimi

Ylevan kasite liittyi 1700- ja 1800-luvulla niin uskonnosta, filosofiasta kuin
estetiikastakin kaytavaan keskusteluun. Esteettisessa keskustelussa yleva oli jopa
korkeammassa asemassa kuin kaunis (Tieteen termipankki, s.v. yleva).

Teoksessaan A Philosophical Enquiry into the Origin of Our Ideas of the
Sublime and Beautiful Edmund Burke erotti kauniin ja ylevan omiksi
kategorioikseen sen perusteella, tuottaako kohde nautintoa vai tuskaa. Han
korosti, ettei ndiden kahden eroa tule unohtaa:

Jos musta ja valkoinen sekoittuvat, pehmentyvat ja yhdistyvat tuhansin tavoin, onko
mustaa ja valkoista olemassa? Vaikka ylevan ja kauniin ominaisuudet joskus
yhdistyvatkin, todistaako tdm4, ettd ne ovat yhta ja samaa; todistaako se, ettd ne
ovat millddn tavoin liittoutuneet; todistaako se edes, ettd ne eivat ole [toistensa]
vastakohtia ja [keskendan] ristiriitaisia? Musta ja valkoinen voivat pehmenty4,
sekoittua, mutta ne eivit sen vuoksi ole yhtd ja samaa.12 (Burke 1806 [1759], 190-
191.)

Yleva ja subliimi ovat perinteisesti olleet estetiikassa synonyymeji. Oma
kasitykseni on muodostunut tdmén tutkimuksen kuluessa, ja sen perusteella ne
eivat mielestani ole tdysin synonyymisia - ajattelen subliimin oleva ylevan
alakasite. Yleva on tunnetta, ominaisuutta ja tyylia kuvaava kasite, kun taas
subliimi on osa ylevdan kokemusta - ohimeneva hetki, jossa darettomyys kohtaa
aarellisen. Yleviassa ja subliimissa on mielestdni myds tunnekokemuksen aste-ero:
edellinen on kohottautunut mielentila, jalkimmainen taas vie ihmisen mielen
kokonaan toisiin "sfaareihin”.

12 “If black and white blend, soften, and unite, A thousand ways, are there no black and
white? If the qualities of the sublime and beautiful are sometimes found united, does this
prove that they are same; does it prove that they are any way allied; does it prove even
that they are not opposite and contradictory? Black and white may soften, may blend; but
they are not therefore the same.”
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Kirjallisuudessa subliimiin on yhdistetty monia pitelemattomia
luonnonvoimia kuvaavia assosiaatioita, kuten tulivuorenpurkaus ja myrsky, mutta
myo6s suurmiehiin ja sankareihin liittyvia kuvauksia (Stefaniak 2016, 432).

Palaan subliimiin mydhemmin luvuissa 4.2 ja 7.2, joissa perustelen ylevan ja
subliimin erottelua tarkemmin.

2.6 Kontemplaatio ja mielenylennys

Mietiskelyn eli meditaation ja kontemplaation kisitteet samaistetaan usein
toisiinsa. Ne ovatkin sisdkkaisia kasitteitd. Meditaatio voi olla kohteetonta tai
kohteellista, kontemplaatiosta puhutaan uskonnollisen tai siihen verrattavan
meditaation yhteydessa. Kristillisessd perinteessa kontemplaatio on ihmisen
sisdisen katselun tila, jossa hdn ilman sanoja ja mielikuvia viettdaa aikaa Jumalan
yhteydessa (Hiltunen 2012, 187).

Ihmisen minuus oli valistuksen ja romantiikan aikana filosofisesti tirkea
ilmio ja kasite, joka koski ihmisen kontaktia maailmaan ja Jumalaan. Hegel
maaritteli uskonnon inhimillisen tietoisuuden suhteeksi Jumalaan. Seka filosofian
ettd uskonnon kohde oli ikuinen totuus, Jumala ja Jumalan selittdminen, joten
filosofia oli itse asiassa Jumalan palvelemista samalla tavalla kuin uskontokin.
(Cullen 1989, 97-98.) Hegelin ajattelun mukaisesti absoluuttinen henki ilmenee
taiteessa, uskonnossa ja filosofiassa, jotka kaikki etsivit vastauksia samoihin
kysymyksiin, mutta kayttavat erilaisia 1ahestymistapoja (Taylor 1975, 466).

Kristillisen tradition ajattelutavassa sielu halajaa takaisin alkuldhteelleen,
Jumalaan, ja sen mukaan Jumala on kaiken todellisen tiedon ja viisauden alku ja
loppu. Tdma yhteys oli mahdollista saavuttaa uskonnollisen kontemplaation avulla
aikaansaadun kohoamisen kautta: siind ihminen irtautuu omista rajoistaan ja
padsee ndkemdin totuuden alkuldhteen, Jumalan. Tata kohottumista kutsuttiin
mielenylennykseksi. Kontemplaatio on keskeinen kasite saksalaisessa 1700- ja
1800-luvun filosofis-esteettisessa ja uskonnollisessa uskomusjérjestelméssa, jossa
ihminen rajallisena olentona etsii olevaisen alkuldhdetta: yhteytta Jumalaan,
Absoluuttiin tai sdveltdjaneroon. Kontemplaation ja mielenylennyksen
mahdollistama kohottuminen oli valistuksen ajan jalkeisen liturgisen musiikin
keskeisimpia tavoitteita.

Esteettinen kontemplaatio on jonkin tietoisuudessa ilmenevan kohteen
pyyteetonta tarkastelua (Tieteen termipankki, s.v. esteettinen kontemplaatio).
Kontemplaatiota voisi luonnehtia myds niin, ettd se on darettdman tarkastelua
aarellisessd, kuten Karl Philipp Moritz kuvaa esteettistd kontemplaatiota:

Samalla kun kauneus vetdi mielemme kokonaan puoleensa, se vie mielemme
hetkeksi pois itsestimme ja ndyttda saavan meidat kadottamaan itsemme
kauniiseen objektiin; ja juuri tdma itsemme kadottaminen ja unohtaminen on
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puhtainta ja epaitsekkaintd mielihyvag, jota kauneus tarjoaa meille. Siina
hetkessa luovumme yksildllisestd, rajatusta olemassaolostamme jonkinlaisen
korkeamman olemassaolon hyviksi. (Moritz 2012 [1785], 98.)13

Myo6s Edmund Burke (1806 [1759], 71-72) Kkirjoitti [esteettisestd]
kontemplaatiosta ja mielenylennyksesta (elevation of mind).

Filosofien ajatukset kontemplaation laadusta erosivat jonkin verran
toisistaan. J. G. Sulzerin mukaan luonnonkauneuden kontemploinnilla oli ihmisen
mielenliikkeitd rauhoittava ja hillitseva vaikutus (Guyer 2014, 33). My6s Kantille
luonnonkauneutta tarkasteltaessa mielentila oli rauhallinen, kun taas ylevyys sai
mielen liikkeeseen (Pitkdnen 2018, 41). Arthur Schopenhauer pyrki ataraksiaan,
stoalaisen tyyneyden tilaan, jota mitkdan tunteet tai halut eivat jarkyta. Tahdon
kuolettamisen seurauksena ihminen saattoi hetkellisesti saavuttaa tyynen,
vastaanottavan tilan, jossa hdnen oma mindnsa heikkeni ja han ikdan kuin kohosi
ylemmalle tasolle, parempaan tietoisuuteen. Kohottumisessa ihminen kykeni
nousemaan itsensa ja tahtomisensal# ylapuolelle ndhddkseen selvemmin
todellisen ja puhtaan idean (Hammermeister 2002, 118).

Friedrich Schleiermacherin (1768-1834) filosofiassa ihmiselle on tarjolla
kolme erilaista vaihtoehtoa paasta darellisestd ulottuvuudesta darettomaan:
syventyminen oman sisdisen mielensa tarkasteluun, mielen harhailu maailmassa
olemisen edessa seka harras mietiskely taideteosten darelld (Dahlhaus 1989
[1978], 89). Ensin mainitussa ihmisen fokus on hdnen omassa sisdisessa
mietiskelyssadn, toisessa ymparoivassd maailmassa ja viimeisessa hanen
ulkopuolellaan olevassa taideteoksessa.

Esteettisestd kontemplaatiosta keskusteltiin my6s musiikin yhteydessa.
Toisin kuin edelld mainitut, Eduard Hanslick naki kontemplaation tilana, jossa
ihmisen mieli toimii aktiivisesti seuraten saveltdjan ideoita (Hanslick 1854, 84-
85). Euforinen kauneuden kontemploiminen, jonka pdamaarana oli subliimin
kokemus, oli suorastaan romantiikan ajan padhanpinttyma (Haynes & Burgess
2016, 29).

13 "While the beautiful draws our contemplation entirely to itself, it draws our
contemplation away from ourselves for a while and causes us to seem to lose ourselves in
the beautiful object; and precisely this losing, this forgetting, of ourselves is the highest
degree of the pure and selfless pleasure that the beautiful affords us. In that instant, we
sacrifice our individual, limited existence to a kind of higher existence.” (Engl. kd4dnnés
Elliot Schreiber.)

14 T4ss4 viitataan Schopenhauerin "tahdon filosofiaan”.
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2.7 Legato

Legatolla tarkoitetaan useimmiten d4nesta toiseen saumattomasti jatkuvaa
sidottua soittotapaa. Riemannilaisessa estetiikassa legato on
perusartikulaatiotapa, josta poikkeaminen tulee merkita partituuriin (Laukvik
2010, 260). Jatkuva legato on artikulaatiotapa, joka vaikuttaa etenkin
urkujensoitossa paitsi musiikin karakteriin myos sen aksentuaatioon?s ja
muotoilun hahmottamiseen. Se on luonteeltaan neutraali esittimisen tapa, joka
rajoittaa muotoilun keinot vain agogiikkaan eika kyseenalaista sitd, miten ilman
artikulaatiomerkintéa olevat niin sanotut luonnolliset nuotit tulisi soittaa.

2.8 Objektiivisuus

Objektiivisuudella voidaan tarkoittaa (a) kaikista subjekteista ja subjektin
ndkokulmista riippumatonta tai (b) tajunnan ulkopuolella olevaa (tieteen
termipankki/filosofia s.v. objektiivisuus). Musiikin objektiivisella esittdmistavalla
tarkoitetaan tulkintaa, jossa soittajan oma persoona jai taka-alalle (Richter 1868,
109; Kullak 1907 [1889], 32). Objektiivisuuden vaatimuksessa on siis kysymys
siitd, ettd alkuperdiset ideat valitetidn muuttumattomina eteenpdin, ilman idean
luojan ja vastaanottajan valiin jadvan valittdjan - musiikin esittdjan - persoonan
vaikutusta.

Esittdmisesta ei viela puhuttu tulkintana (Interpretation), vaan esityksena
(Vortrag).

2.9 Nerous

1800-luku oli nerokultin aikaa. Beethoven oli aikansa musiikkikulttuurin palvotuin
nero ja samalla mittapuu, jonka musiikkiin muiden saveltijien teoksia verrattiin.
Nerous oli ldsna kaikkialla 1800-luvun taiteessa ja taiteesta puhuttaessa.
Nerokultti lienee syyna myds siihen, ettd musiikinhistoriassa saveltajat luokiteltiin
pitkdan "suuriksi” ja "pieniksi” mestareiksi.

Kantille taiteellinen luovuus eli nerous on ihmisen poikkeuksellista
lahjakkuutta, jonka avulla hdn pystyy tuottamaan jotain pakonomaisuudesta
vapaata. Sitd ei voi toistaa noudattamalla selvaa sdantod, ei myodskaan oppia
pelkastaan jaljittelemalla. Nerous on siis puhtaan jdljittelyn vastakohta. Neron
tuotokset toimivat muille esimerkkeind, mutta nero ei itsekdan pysty sanomaan,

15 Kirjoittaessani musiikin puheenomaiseen esittimistapaan liittyvista erilaisista
painotuksista, joiden perusta on runojaloissa seka thesis-arsis (vahva-heikko) -
dikotomiassa, kaytan painotusjarjestelmasta latinankielisen lainasanan accentus
(korostus, aksentti) suomenkielista vastinetta aksentuaatio.
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mista hanen ideansa kumpuavat. Nero (Genie) sai luultavasti nimensa hengesta
(Genius), joka inspiroi neron ideoita. (Kant 2018 [1790], 235-237.) Kantille kaunis
jayleva ovat esteettisen idean ilmaisua. Nerous on kykya luoda moraali-ideasta
esteettinen idea ja pukea se aistimelliseen muotoon (Pitkdnen 2018, 53).

Herder ei pitdnyt neroutta vain poikkeuksellisten ihmisten kuten
taiteilijoiden ja runoilijoiden ominaisuutena, vaan hdnen mielestidan se on kaikille
ihmisille suotu luontainen mahdollisuus, joka vaatii kehittydkseen hyvét
olosuhteet. Nerous ei hdnen mielestidan ole pelkastdan yksilollinen vaan myds
kollektiivinen ominaisuus. (Karkama 2007, 31 ja 56.)

Schellingille "kaiken taiteen formaalinen tai absoluuttinen syy on Jumala”.
Nerous oli palanen Jumalan absoluuttisuutta ihmisessa. (Schelling 2009 [1802-
1803], 387-388.)

Hegel korosti taiteilijan omaa tietoista ajattelua luovan innoituksen lisaksi.
Vaikka nerouteen liittyy luonnon suoma lahjakkuus, taiteilijan tulee kuitenkin
kehittydkseen tyoskennelld ahkerasti ja tinkimattomasti sekd jatkuvasti arvioida
tuotoksiaan. (Hegel 2013 [1842], 76-77.)

Schopenhauer tunnetaan filosofiastaan, jossa ihmisen "tahto” hallitsee hdnen
koko eldaméansa ja koko maailmankaikkeutta. Schopenhauerille taide oli neron
tuottamaa, ja nero oli ainoa, joka kykeni pitdimaan ihmisen "tahdon” aisoissa
(Hammermeister 2002, 120). Ainoastaan nerossa kognitiiviset voimat kykenivat
hillitsem&an "tahtoa”, joka muuten oli sokeaa ja padmaaratonta pyrkimysta ja
halua. Schopenhauer kuitenkin korosti, ettd nerous oli hengen absoluuttista
objektiivisuutta toisin kuin subjektiivisuus, joka kohdistui itseen ja tahtoon (mts.
120).

1700-luvun lopun ja 1800-luvun ajattelijat yrittivat ndin ymmartaa sita
mysteerid, joka luomisvoimaan, taiteelliseen tydprosessiin ja taideteokseen aina
liittyy, eivatka kasitykset aina olleet keskenddn yhtenevaisia. Nerous kasitteena
liittyi my0s siihen filosofiseen kysymykseen, jossa pohdittiin, oliko taiteen ja
musiikin kehitys jo saavuttanut lakipisteensd, jonka jdlkeen kehitysta ei enda
tapahtuisi.1é

16 Esim. Adolf Bernhard Marx teoksessa The Music of the Nineteenth Century and its Culture
(2009 [1855], 52 ja 84).
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3 Maun muutoksen taustatekijoita

Ennen Ranskan suurta vallankumousta Euroopassa vallitsivat sivistyneiston maun
standardit. Maun kasitteen avulla yritettiin hahmottaa sosiaalisen eldman ja
kulttuurin periaatteita (Kotkavirta 2009, 232).

Maun muutokseen vaikuttivat mitd moninaisimmat tekijat. 1800-luvun
taiteen filosofiset ja esteettiset ideat muotoiltiin jo edellisen vuosisadan viimeisina
vuosikymmenina. Tarkeimpind yksittdisind maun muuttumiseen vaikuttaneina
tekijoind nden Saksassa valistuksen aikakauden synnyttdman maailmankuvan
muutoksen uskonnollisesta tieteelliseen, valistuksen jalkeisen idealistisen
filosofian, laajalle levinneen pietismin aatteen, sekd Ranskan suureen
vallankumoukseen johtaneen tasa-arvon ideologian ja sen seurauksena syntyneen
yhteiskuntarakenteen muutoksen. Maun ja musiikin estetiikan muutos kietoutuu
ndin erottamattomasti yhteen aikakauden uskonnollisten, filosofisten ja jopa
poliittisten nikemysten kanssa.

3.1 Valistusaika ja uusi taideteoria

Valistuksen ja romantiikan aikana taiteen kauneus ja pdamaara seka erityisesti
kauneuteen liitetyt emootiot herattivat paljon keskustelua. Perinteisen, antiikkiin
juurensa juontavan taideteorian - jonka kannattajia olivat muun muassa Gottfried
Wilhelm Leibniz ja Christian Wolff - mukaan esteettinen kokemus oli totuuden
ymmartdmisen muoto. Luojan luoma ja valitsema maailma on kaikista
mahdollisista maailmoista taydellisin, ja siksi kaikkien objektien ominaisuudet ja
keskindiset suhteet ovat osa kyseisen maailman maksimaalista taydellisyytta.
Taide jdljittelee luontoa ja tekee moraalisia totuuksia eldvaksi. Esteettisen
kokemuksen herdttama mielihyva syntyy taideteoksen valittaméasta
taydellisyydestd, joka havaitaan aistien valityksella. (Guyer 2014, 2-3 ja 6-7.)

1700-luvun jalkipuolella muotoutuneen taideteorian mukaan esteettinen
kokemus on tieto- ja muiden kykyjen vapaata leikkid, joka synnyttaa mielihyvaa
kokijassaan. Taman Kantin esittdman késityksen perusta on Alexander
Baumgartenin ajattelussa, vaikka Baumgarten tai hdnen oppilaansa Georg
Friedrich Meier eivat vield yhdistaneetkddn henkisten kykyjen kédyttoa esteettisen
kokemuksen synnyttimaan mielihyvaan (Guyer 2014, 10-15). Baumgarten esitti,
ettd henkisten kykyjen laajempi kaytto, jossa hyddynnetdan aistihavaintoja ja
mielikuvitusta, ei ole jarkea ja sen analysointikykya alempiarvoisempaa ja
véliaikaisesti jairkea korvaavaa, vaan ne toimivat jarjen kanssa samansuuntaisesti
(mts. 12). Johann Georg Sulzer maaritteli ihmisen onnellisuuden perustuvan
kahteen asiaan: dlyyn ja moraalintunteeseen (Sulzer 1771, ks. Le Huray & Day
1988 [1981], 95). Esteettisen kokemuksen tuottama mielihyva nahtiinkin
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onnellisuutta lisddvana hyvana asiana, jolla oli moraalinen vaikutus (Guyer 2014,
33).

Ennen Kantia taidetta ei pidetty itsendisend, vaan se oli sisallytetty
sosiaaliseen, pedagogiseen, teologiseen tai jopa taloudelliseen ohjelmaan, joka
sdateli sen tuotantoa. Taiteen arvosta ja taideteoksen luonteesta ja kauneudesta
alettiin keskustella vasta 1700-luvulla. (Hammermeister 2002, Esipuhe, ix.) Kant
oli kuitenkin Baumgartenin kanssa eri mielta siitd, mika oli taiteen ja esteettisen
kokemuksen suhde jarkeen ja todellisuuden ymmartamiseen. Kantin mukaan
taiteen statusta voidaan nostaa ainoastaan pitdmalla taide ja kognitio toisistaan
erilladn (mts. 23). Tdman myo6td, vaikkakaan ei vield Kantin filosofiassa, myds
taiteen filosofia sai vahitellen uuden suunnan, jossa taideteoksen siséltoa ei enaa
valttamatta kytketty moraalifilosofiaan.

1700-luvulla kaunis ja yleva kuuluivat molemmat kauneuden piiriin, vaikka
Edmund Burke olikin luokitellut ne omiksi kisitteikseen. Kantin mukaan kauneus
yhdistaa aistimaailman ja hengen maailman!? (Vuorinen 1996, 226; Sartwell 2016,
11-12.) Musiikin pddmaara oli J. F. Schlegelin mukaan aistein havaittava kauneus
(Lippman 1992, 117).

1700-luvun jalkipuolella saksalaisessa keskustelussa kyseenalaistettiin
ndkemys, jonka mukaan taiteen ja musiikin pddmaara oli mimesis, luonnon
jaljittely. Herder toi keskusteluun uuden estetiikan perustaksi musiikin kuuntelijan
esteettisen kokemuksen. (Lippman 1992, 121.) My0s neron kasite tuli
keskusteluun 1700-luvun lopussa Wilhelm Heinsen filosofiassa, jossa maku
korvautuu neron kisitteelld. Hyva maku on puhtaasti reseptiivinen ominaisuus,
joka koostuu aistihavainnoista ja erottelun kyvysta. Nerous puolestaan ei ole
kauneuden ja hyvan maun tavoin esteettinen kasite. Nerossa aktiivinen energia ja
muotoilukyky yhdistyvat inspiraatioon, ja ndima ominaisuudet samaistuvat
jumalalliseen luovuuteen. (Mts. 124-125.) Taide on ihmiselle pala jumalallisuutta,
ja ndin myo6s keino luoda yhteys universumiin, neroon ja Jumalaan.

3.2 Ranskan vallankumouksen vaikutus

Maun muutoksen ja sen rinnalla kokonaisen taideteoreettisen ajattelun muutoksen
historiallisena ja yhteiskunnallisena taustana oli Ranskan suuren
vallankumouksen aatteellinen sisilto, joka levisi nopeasti ympari Eurooppaa ja oli
tiivistetty kolmeen sanaan: "vapaus, veljeys, tasa-arvo”. Hallitsevaksi luokaksi
nousi porvaristo, jonka elaimaa ohjasivat raha, uskonto ja moraali. Absoluuttinen
yksinvalta, feodaaliyhteiskunta ja sdatyjen erioikeudet kumottiin, ja tilalle tulivat
demokratian periaatteet: kansanvalta, uskonnon ja mielipiteen vapaus,
ihmisoikeudet ja oikeusvaltio. Ajan ihmisihanne oli ahkera yrittdjd, joka menestyi

17 Taman nikemyksen jakoivat myos Schiller ja Hegel 1800-luvulla (Vuorinen 1996, 226).
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omalla ty6lldan. Porvariston ajanvietettd olivat teatteriesitykset, konsertit,
tanssiaiset ja kylpylavierailut.

Muusikoiden koulutukseen Ranskan vallankumouksella oli aivan erityinen
vaikutus. Siihen asti musiikki oli ollut luonnollinen osa eldmaj, ja tieto ja taito
siirtyivat muiden kasityolaisammattien tapaan mestarilta kisallille. Nikolaus
Harnoncourtin mukaan Pariisin konservatorion perustamisen (1795) jalkeen
mestari-kisalli-suhde korvattiin laitoksella ja systeemilld, joiden padmaara oli
yhtendistdad musiikin tyyli, ja sen vuoksi musiikin oli siséllyttava poliittiseen
kokonaisohjelmaan. Muusikot olivat taysin tietoisia musiikillisen vaikuttamisen
voimasta, vaikka musiikkia ei koskaan aikaisemmin ollutkaan kaytetty tdhan
tarkoitukseen niin tietoisesti. (Harnoncourt 1986 [1982], 29.) Musiikilla on paasy
sinne, minne sanat eivat yll4, ihmisen jarkiperaisen ajattelun ulottumattomiin.
Aikanaan jo Platon esitti teoksessaan Valtio, ettd koska musiikki uhkaa
rationaliteettia, se uhkaa myos politiikkaa. Sen vuoksi sille tulee osoittaa paikka,
josta se ei voi vahingoittaa valtiota, nimittdin kasvatus, ja sen keinovaroja tulee
sdddella tarkasti. (Lindberg 2005, 45.) Musiikki on vaarallinen vaikuttamisen
vdline, silla se tempaa ihmisen mukaansa ohi jarjen kontrollin.

Yksi 1700-luvun lopun ja 1800-luvun alkupuolen musiikillisista ihanteista oli
jalo yksinkertaisuus, josta tuli porvarillisen yhteiskunnan maun8 mittapuu.
Kauneuden ja ymmartadmisen kasitteet muuttuivat kapeammiksi. Musiikki oli
korkeimmassa ja jalostuneimmassa muodossaan yksinkertaista, kaikkien
ymmarrykselle aukeavaa; tdssa ymmarryksella tarkoitetaan nimenomaan musiikin
"kauneutta” ja tunnevaikutusta. Kaunista oli se, joka oli ymmarrettavaa ja joka ei
hairinnyt, jarkyttanyt tai pelastyttanyt. (Harnoncourt 1986 [1982], 29-30.)

1800-luvun alkuun asti musiikki nahtiin erdanlaisena kielend, jonka
rakenteet noudattelivat puhutun kielen rakenteita. Retoriikka oppiaineena
siséltyikin sivistyneiston saamaan peruskoulutukseen. Latinakouluista luopumisen
myo6ta retoriikan opetus loppui. Musiikin opettamisen siirtdminen
konservatorioihin johti systemointiin, jossa musiikin ymmartdmiseen ei enia
tarvittu tietoa, ja ymmadrtamisen kasite muuttui jarkiperdisesta ajattelusta
tunteiden kokemiseen. Tama vaikutti myos saveltdmiseen: musiikin rakenteet,
jotka aiemmin noudattelivat puhutun kielen rakenteita ja ilmaisukeinoja, eivit
enda olleet sidottuja niihin. Samalla suhtautuminen retoriikkaa sisaltdvaan
musiikkiin ndyttda tdiman myo6td muuttuneen. Sanoista irrotettuina musiikilliset
eleet ja retoriset kuviot menettivat suuren osan voimastaan, eika niiti enai otettu
huomioon esittdmisessa samalla tavalla. Itsestddn selvaa ei ollut endd sekain, etta
kuulijat ymmarsivat, mitd musiikilla haluttiin sanoa. Vahitellen musiikilliset
ihanteet alkoivatkin muuttua siten, ettd uudeksi ideaaliksi tuli kaunis melodinen
linja.

18 1800-luvun porvarilliselle yhteiskunnalle oli tirke4a saada koyhat hyviksyméaan
rikkaiden arvot omikseen (Ronstréom 2016, 48).
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Harnoncourt kuvailee kirjassaan sitd, miten esteettinen, filosofinen,
uskonnollinen tai poliittinen arvo voi omalta osaltaan ohjata niin musiikin
estetiikan muuttumista kuin musiikin esittamistakin. Musiikissa tasa-arvon nahtiin
toteutuvan pitkdn linjan ja legatoartikulaation kautta. (Harnoncourt 1986 [1982],
29-30.) Huolimatta Ranskan ja Saksan keskenaan erilaisista
yhteiskuntarakenteista tasa-arvon ja jalon yksinkertaisuuden ideaalit saivat
voimakasta tukea myds Saksan niin kutsutun sivistysporvariston!? keskuudessa.

3.3 Pietismi ja kvietismi

Filosofis-esteettiseen keskusteluun kietoutui 1700-luvun loppupuolelta ldhtien
voimakkaasti myds pietistinen uskonsuuntaus, joka korosti yksinkertaista
elamdntapaa. Pietismin juuret ovat niin luterilaisessa mystiikassa, jossa korostui
henkilokohtainen usko, maailmasta poispdin kddntyminen ja askeesi, kuin
reformoidussa puhdasoppisuudessa, jossa korostui katumus ja parannus.
Pietismin perustana oleva dokumentti, Pia desideria (1675), sisdltida ajatuksen
kirkon uudistamisesta oikein uskovien pappeuden kautta. (Christensen &
Goransson 1969, 342-343.) Pietismi oli Saksassa todellinen kansanliike, joka alkoi
levitd nopeasti etenkin protestanttien keskuudessa jo 1600-luvun jalkipuolella.
Monet filosofit olivat itsekin pietisteja tai tulivat pietistisestd ymparistosta (kuten
esim. Kant, Moritz ja Wilhelm Heinrich Wackenroder, joilla kaikilla on ollut tarkea
osuus saksalaisen idealismin kehityskaaressa). Pietismin suosiota porvarillisessa
yhteiskunnassa selittda sen tasa-arvoa korostava ideologia, joka oli kenen tahansa
luterilaisen saatavilla sosiaaliseen statukseen katsomatta (Blume 1974 [1964],
254).

Kvietismi2® on oppi, jonka mukaan ihmisen korkein tavoite muodostuu
jonkinlaisesta minuuden tyhjentdmisestd ja sen seurauksena sielun tayttymisesta
jumalallisella olemuksella jo tidssa elamassa. Tassa tyhjyyden tilassa mieli on
tdydellisen passiivinen. Viisas ihminen on se, joka on vapautunut kaikista ruumiin
haluista, ja ihmisen tavoiteltavin kohtalo, joka tekee hanet kaikkein
onnellisimmaksi, on nouseminen yhteyteen Luojan tai maailmankaikkeuden
kanssa. Tama tapahtuu ekstaasissa, ajattelusta vapaassa mielentilassa.
Espanjalainen pappi Michael de Molinos kehitti kvietismin ddrimmilleen. Hinen
teoksensa Dux spiritualis (1675) opetuksen ydin oli se, ettd ihmisen tulee havittaa
voimansa ja tdma tapahtuu sisdisen tien (via interna) kautta; halu tehda jotain on
hyokkdys Jumalaa vastaan. Taman vuoksi ihmisen tulee jattaa itsensa kokonaan

19 Saksan ruhtinaskunnissa sivistysporvaristo (Bildungsbiirgertum) toimi yliopistoissa tai
erilaisissa muodollisissa virkatehtdvissa. Ruhtinaat olivat heidan tukijoitaan, ja he saivat
melko vapaat kiadet kulttuurin alueella. (Karkama 2007, 39.)

20 Lat. quies: lepo, hiljaisuus; quietus: tyyni, rauhallinen, vetdytynyt.
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Jumalan varaan, elottomaksi ruumiiksi. Kun ruumis ei tee mitédan, sielu tyhjentaa
itsensa ja hakeutuu takaisin alkuldhteelleen, Jumalaan, jossa se transformoituu ja
tulee Jumalan kaltaiseksi. Sen jalkeen Jumala pysyy sielussa. (Catholic
Encyclopedia, s.v. quietism.)

Roomalaiskatolisen kirkon sisalla toimivista uskonsuuntauksista kvietismi
korosti mystiikan elementteji. Kvietismissa on samantapaisia ajatuksia kuin
stoalaisuudessa ja itimaisessa uskonnollisuudessa. Paavi Innocentius XI julisti
kvietismin harhaopiksi jo 1600-luvun loppupuolella. Georg Federin mukaan
kuitenkin aidon kirkkomusiikin ideaali?!, jonka rasitteena oli rajoittunut kasitys
muodosta ja sisallostd, sai varhaisromantiikan aikana ilmeisia vaikutteita
kvietismista (Feder 1974 [1964], 331).

Pietismille ja kvietismille yhteista oli kontemplaatio ja mielenylennys, jotka
olivat keskeisid romantiikan ajan ideoita. Uskonnon lisdksi kdsitteet esiintyivat
myos estetiikan ja filosofian keskustelussa.

Ei liene kaukaa haettua otaksua, ettd niin pietistiset kuin kvietistiset
ajatukset levisivat Saksassa kirkkokuntien rajoista piittaamatta. Protestanttiseen
kirkkomusiikkiin nailla ideologioilla on kuitenkin ollut taidemusiikin kvaliteeteilla
mitattuna katastrofaalinen vaikutus, kuten my6hemmin pyrin osoittamaan.

Historian valossa tarkasteltuna saksalainen filosofia kulkee limittdin
uskonnon kanssa. Monet filosofit olivatkin saaneet pappiskoulutuksen. Toisin kuin
Ranskassa, jossa katolinen kirkko oli osallistunut hugenottivainoihin ja jossa
vallankumouksen jalkeinen aika suhtautui kriittisesti tai jopa vihamielisesti
uskontoon, protestanttisessa kulttuurissa yksilon vapaus saattoi toteutua myos
uskonnollisessa muodossa (Oittinen 2006, 25).

21 Ajattelen tdssa tarkoitettavan nimenomaan liturgista musiikkia.
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4 Kauniista yleviin

Legatosoitto edustaa musiikillista kauneutta yksinkertaisimmillaan. Taté varsin
yleista kasitysta on viljelty musiikinopetuksessa ainakin niin kauan kuin muistan.
Olen itsekin harjoitellut vuosi toisensa jalkeen kauniin legaton toteuttamista niin
pianolla kuin uruillakin. Opetuksessa on korostettu pitkén linjan "laulullisuutta” ja
sen synnyttdmaa esteettistd mielihyvaa. Tata tutkielmaa kirjoittaessani olen
padtynyt miettimain sitd, kuinka paljon legatosoiton vaatimuksessa on kysymys
objektiivisesti ajateltuna todellisesta musiikillisesta kauneudesta, ja kuinka paljon
legatosoittoon liitetyistd opituista mielikuvista ja tiedostamattomista
pyrkimyksistd, jotka juontavat juurensa useita muusikkosukupolvia taaksepain.
Palaan legaton symbolimerkityksiin luvussa 5.6.

Tutkimukseni edistyessd huomasin legaton késitteen muutoksen olevan
yhteydessad kauneuden kasitteen muutoksen ja sitd kautta myds musiikin
estetiikan muutokseen. Kun puhutaan estetiikasta, puhutaan paitsi tieteenalasta
my0s ennen kaikkea siitd, mitd kauneus on ja mitd ominaisuuksia siihen liitetdan.
Tahan liittyy kysymys mausta, eli se, mitd eri ihmiset tai ihmisryhmat pitavat
kauniina. Vaikka tutkimukseni painopiste onkin 1800-luvulla, on tarkeaa tietas,
mita sitd edeltavalla aikakaudella ajateltiin, ja millaisia muutoksia filosofis—
esteettisissa keskusteluissa on ndhtavissa. 1700-luvun loppupuolella esteettisten
ideoiden jakautuminen vanhaan ja uuteen oli jo kdynnissa. Musiikin estetiikalle on
toisaalta tyypillistd myos se, ettd erilaisia esteettisia ideoita sovelletaan
samanaikaisesti.

Kauneuteen suhtautuminen noudatteli pitkdan antiikin (ja etenkin Platonin)
filosofian perinteitd. Eri ajattelumallien mukaan kauneus symboloi jumalallisuutta,
taydellisyyttd, totuutta, moraalisuutta, mielihyvaa, rakkautta, kaipausta, halua tai
tahtoa. (Kant 2018 [1790], Marx 2009 [1855], Aspelin 1977 [1958], Vuorinen
1996, Hammermeister 2002, Guyer 2014, Sartwell 2016, Forster 2017.) 1700-
luvulle asti kaunis ja yleva kietoutuivat toisiinsa: ollakseen kaunis taideteoksen tuli
olla myds yleva (Schelling 2009 [1802-1803], 395). Taiteen pddmaara ja sisalto oli
jaljitellda luonnon kauneutta (Kant 2018 [1790], 234), ja musiikin sisaltona
pidettiin yleisesti sen aikaansaamia tunteita. 1700-luvun jalkipuolella kauniin ja
ylevan eriydyttya toisistaan estetiikan keskustelun painopiste siirtyi ylevan
erityislaatuisuuteen. My6s maun kasite tuli estetiikan keskusteluun (Kant [1790],
289, Hume 2009 [1757], 278-293). Yksi idealistisen estetiikan ja porvarillisen
yhteiskunnan maun tdrkeimmista periaatteista oli Johann Joachim Winckelmannin
madritelma "jalo yksinkertaisuus ja hiljainen suuruus”. Romantiikan ajan
musiikillisen maun muutokset jatkuivat aina 1800-luvun viimeisille
vuosikymmenille asti, jolloin Hugo Riemann julkaisi uudet musiikilliset teoriansa.
Muutokseen vaikuttivat niin historialliset, yhteiskunnalliset, filosofiset, esteettiset
kuin uskonnollisetkin aatteet.
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4.1 Kauneuden kisitteen kaventuminen

Klassisen kauneuskasityksen mukaan kauneudella oli kolme vaatimusta: harmonia
eli osien sopusuhtaisuus, tdydellisyys eli eheys seka selkeys (Vuorinen 1996, 110).
Idealistisen tradition mukaan ihmisen sielu tunnistaa kauneudessa todellisen
alkuperdnsa ja katoavaisuutensa?22. Friedrich Schillerin mukaan kauneus on
ihmisyydelle valttimatonta, koska kauneus tekee ihmisestd kokonaisen, itsessadn
taydellisen. Kauneus ei ole pelkédstdan osien sopusuhtaisuutta yhtendisessa
kokonaisuudessa, vaan ykseys, taideteoksen sisillon ja muodon vilinen yhteys ja
samanlaisuus,?3 ovat suorastaan kauneuden periaatteita. (Sartwell 2016, 8-12.)
August Wilhelm Schlegelin (1767-1845) mielestd kauneus on darettomyyden
symbolista ldsndoloa ja kauneuden kautta ddrettomyys tulee ainakin osittain
nadkyvaksi (Bonds 19978, 404).

Kauneuden ja mielihyvan valista yhteytta pidettiin Immanuel Kantin
filosofian myota itsestddn selvana. Hegelille kauneus edusti ideaalia, jonkin
henkisen idean tdydellisté esteettistd muotoa - "idean ilmenemista
aistimellisuudessa”. Han luonnehtii kauneuden osatekijoiksi sisaltdd, eli asiaa, ja
ulkoista, eli esityksen tapaa ja lajia. Sisdinen loistaa ulkoisessa ja ulkoinen viittaa
kohti sisdista. (Hegel 2013 [1842], 68.) Tata sisillon ja muodon yhteytta kutsutaan
ykseydeksi. Samantapaista ajattelua 16ytyy ennen Hegelia jo Herderilti, jonka
mukaan asioiden sisdinen olemus pukeutuu ilmaisuksi (Oittinen 2006, 34).

Tahan ideaaliin ei sopinut luonteenomaisuus?24 (karakterisuus), koska
luonteenomaisella saatettiin ilmaista jotain karkeaa tai jopa rumaakin, joka
puolestaan oli vastoin Hegelin korostamaa sisdisen ja ulkoisen kauneuden
ykseyden periaatetta. Myds muodottomuus ja epdmuotoisuus liitettiin rumuuteen.
Koska kauneuden periaate oli sisdisen ja ulkoisen ykseys, tarkoitti kauniin muodon
puute myos sisallon puutteellisuutta (Hegel 2013 [1842], 130).

Musiikissa karakteriajattelu perustui alun perin musiikkiteoksen liikkeen
nopeuteen (C. P. E. Bach 1995 [1753/1787],170; Schiitze 1987 [1877], 30).
My6hemmin, tyylin muuttuessa, harmonian kannattama affekti muuntui
melodisen karakterin kasitteeksi ja ilmaisuun liittyvat mielteet muuttuivat. Affekti
alkoi vahitellen symboloida musiikkiteoksen yleista ilmaisuvoimaa, joka

22 T3ss4 viitataan samaan lihteeseen, josta myos musiikki ja taide saa voimansa, eli
Jumalaan ja Absoluuttiin.

23 Tassa Sartwell kasittddkseni viittaa Hegelin kauneuskisitykseen, jossa taideteoksen
ulkoisen muodon tuli kuvastaa sisallon kauneutta.

24 Saks. Das Charakteristische. Késite on peréisin Alois Ludvig Hirtiltd (Versuch tiber das
Kunstschéne, 1797), jonka mukaan taide voi kuvata kauniisti vastenmielisidkin ilmidita.
Hegelin mukaan Hirt tarkoittaa luonteenomaisuudella "sita tiettya yksil6llisyyttd, jonka
mukaisesti muodot, liike, eleet, ilme, ilmeikkyys, paikallisvari, valo, varjot, valohdmy ja
sdvy erottuvat toisistaan nimenomaan niin kuin ajateltu kohde sita vaatii” (Hegel 2013
[1842], 66).



43

puolestaan nadkyi karakterin kasitteen maarittelyissa. (Soinne 1995, 597.)
Esimerkiksi Wernerin urkukoulu (1807, 19) samaistaa karakterin ja affektin, ja
yhdistaa C. P. E. Bachin tavoin teoksen liikesisallon (saks. Bewegung) tiettyyn
artikulaatiotapaan. Erilaiset karakterit jaljittelevit muun muassa hitautta,
nopeutta, tasapainoisuutta, ristiriitaisuutta, iloisuutta tai surullisuutta. Karakteri ja
affekti houkuttelevat kuulijaa virittdytymaan tietynlaiseen tunnetilaan.
Karakteriajattelu perustuu myds pitkalti erilaisiin jaljittelytekniikoihin.

Osa 1800-luvun filosofeista piti luonteenomaisuutta osana kaunista ja ylevaa
ja ndin henkisena piirteena, toisten (muiden muassa Hegelin) mielesta se edusti
aistimellista jaljittelyestetiikkaa (saks. sinnliche Nachahmungsdsthetik).
Luonteenomainen voi heidan mielestaan korkeintaan olla kauneuden
epditsendinen osa. (Dahlhaus 1988, 219-227.) Voidaankin sanoa, etta
luonteenomainen ja yleva eriytyivit kauneudesta omiksi kategorioikseen
idealistisen kauneuskasityksen vallatessa alaa. Musiikissa kauneuden késitteen
kapeutuessa ja pitkien melodialinjojen ja legatosoiton vallatessa yhda enemman
tilaa osa saveltdjista luopui karakteriajattelusta. Retorisen musiikin traditiota
jatkavassa musiikissa se kuitenkin oli vield voimissaan 1800-luvuun loppuun asti
esimerkiksi Josef Rheinbergerin ja Gustav Merkelin savellyksissa.

1800-luvulle tultaessa keskustelun painopiste oli esteettisessd kokemuksessa
ja kuulijan tai tarkkailijan aktiivisessa osallistumisessa. Esteettinen kontemplaatio
edellytti mielikuvituksen (Einbildungskraft) toimivan vialikatena aistimaailman ja
hengen maailman valilla. Sen, joka kontemploi taideteosta, tulee kyeta ensin
rakentamaan taideteos mielessddn ennen kuin teos voi aikaansaada merkittdvan
tunnevaikutuksen (Bonds 1997, 391-394).

Filosofisessa ja uskonnollisessa ajattelussa kauneuteen liitetty halu oli
moraalifilosofinen ongelma. Kauneuden herdttiman mielihyvan tuli olla
intressitontd. Kauneuteen kohdistuva halu taas palveli ihmisen omia tarpeita, ja se
oli liian kehollinen tunne aikana, jolloin ihanteena oli ylevyys ja tavoitteena
kontemplaation aikaansaama mielenylennys. Kauneus (etenkin haluun kytkettyna)
oli maallista, hetkellista nautintoa, ylevyys avasi tien jumalallisuuteen ja Jumalaan.
Neron luomien teosten kautta muutkin ihmiset saivat maistaa palan
jumalallisuudesta. Timan ajattelun juuret juontavat antiikkiin, jossa sielu pidettiin
puhtaana itsehillinndn, hyveiden ja asketismin avulla.

Hegelin mukaan 1800-luvun moraalikasitys asettaa vastakkain ihmisen
henkisen ja aistillisen tahdon, jotka kamppailevat keskenddn. Moraalikasityksen
mukaan viettien on kamppailussa velvollisuuden kanssa vaistyttava tdman tielta.
(Hegel 2013 [1842], 107.) Tallaisesta ajattelusta ammensivat kvietismi, pietismi ja
Schopenhauerin filosofia, joilla kaikilla oli merkittava vaikutus 1800-luvun
saksalaisessa ajattelussa. Filosofisessa ajattelussa voidaan ndhda henkisen
ajattelun voitto aistihavaintojen kerddmaan tietoon nidhden, vaikka monet filosofit
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taistelivatkin ruumiin ja mielen erottamista vastaan ja korostivat niiden
vuorovaikutusta.

Téata taustaa vasten on helppo ymmarta3, ettd 1800-luvun moraalisessa,
idealistisen filosofian vaikuttamassa porvarillisessa yhteiskunnassa kauneus
menetti jalansijaa taiteen ensisijaisena pdamaarana. Kauneuteen liitetyt tunteet,
kuten rakkaus, halu, kaipaus ja mielihyv4, olivat liian ruumiillisia tunteita, kun
tavoitteena oli kontemplaatio ja mielenylennys.

4.2 Ylevan ihanne

Kauneuden ja ylevan toisistaan eriytymisen myota kauneus liitettiin maalliseen ja
inhimilliseen, yleva ja sen kohottava vaikutus jumalalliseen ja tuonpuoleiseen.
Luonnonkauneuden jdljittelyn sijaan ylevasta ja subliimin kokemuksesta tuli 1800-
luvun taidetta hallitseva uusi ihanne.

Edmund Burken (1806 [1759], 46) mukaan esteettinen mielihyva pohjautuu
ihmisen viettitoimintoihin, joita hanelld on kaksi: itsesuojeluvietti ja seuravietti,
joka liittyy ihmisten yhteisolliseen kanssakdymiseen. Ylevan tuntemuksia koetaan
sellaisten ilmididen yhteydessi, jotka ovat ihmismielen kasityskyvylle liian
valtavia (esim. luonnonilmiot). Ylevian kokemuksen darelld ihminen ymmartas,
ettd han on osa yliaistillista maailmaa ja ettd hanelld on yhteys tuonpuoleiseen.
Yleva on vahvin tunne, jota mielen on mahdollista tuntea. Sen aikaansaama affekti
on hammastys; sithen voi liittya lisdksi alempiarvoisia eli heikompia tunteita, joita
ovat ihailu, palvonta ja kunnioitus. Ylevaan liittyy aina myos jossain maarin
kauhun ja pelon tunteita. (Mts. 77-80.)

Kauneuteen liitettyjen mielihyvan tunteiden sijaan yleva heratti
kunnioituksen ja ihailun tunteita, joita Kant luonnehti moraalitunteiksi. Moraali-
ideoiden alkuldhde, jarki, on luontoa suurempi kyky. Kantin mielestd kauneuden
herattama mielihyva on pohdiskelevaa, kontemplatiivista, kun taas yleva saa
mielen liikkeelle. Luonnonkauneuden vaatimus kohdistuu tarkasteltavan objektin
muotoon, joka on rajoitettu; ylevyytta taas voi olla myds muodottomassa
objektissa. Kauneuden perusta on olemassa ihmisen ulkopuolella, ylevyyden
hanen kokemuksessaan. (Pitkdnen 2018, 28, 36-38 ja 42.) Kant liitti ylevadn
luonnonilmiéihin (aavikot, valtameret, vuoristot, tulivuoret, maanjaristykset) ja
ylipaataan kaikkeen siihen, joka saa ihmisen tuntemaan itsensa pieneksi ja
haavoittuvaksi, mutta joka samanaikaisesti herattaa kiehtovuuden ja vetovoiman
tunteen (Brillenburg Wurth 2009, 3). Ylevan ja subliimin tunteita koetaan silloin,
kun tarkasteltava kohde on seka kaunis ettd niin valtava, etta se ylittda ihmisen
kasityskyvyn. Sen vuoksi yleva ei todellisuudessa voi olla aistihavaintojen objekti,
vaan se on kokijan subjektiivinen reaktio (Hammermeister 2002, 33). Kantin
kasitys ylevasta perustuu Burken kauniin ja ylevan erotteluun, mutta kauhun
aspektin sijaan Kant korostaa transsendentaalisuutta.
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Kauneuden edustaessa taiteessa ja luonnossa "hyvia” muotoja, ylevassa
ruumiillistui negatiivisuus, joka liitettiin muodottomuuteen (ddrettémyys) ja
epamuotoisuuteen (kauhu) (Brillenburg Wurth 2009, 3). Subliimissa ihminen
saattoi irtaantua omista fyysisista rajoistaan, sulautua yhteen alkuldhteensa -
Jumalan ja Absoluutin - kanssa, ja tuntea ikaan kuin kohoavansa uuteen
olemassaolon tasoon. Mielenylennys saavutettiin esteettisen tai uskonnollisen
kontemplaation avulla.

Tassa tutkimuksessa kdyttdmistédni 1ahteista kdy selvasti ilmi, ettd subliimin
ihanteessa oli nimenomaan kysymys tunnekokemuksesta - kantilaisesta minan
transsendenssista (kohoamisesta) tai burkelaisesta valtavasta, hyokyaallon tavoin
minan yli vyoryvasta kokemuksesta, jota ihmisen oli vaikea hahmottaa tai
ymmartdd. Musiikillista subliimia tutkinut Kiene Brillenburg Wurth on kaynyt
kasiksi ylevan herédttdmiin sekoittuneisiin tunteisiin. Teoksessaan Musically
Sublime (2009) han kuvaa ndiden kietoutuneen mielihyvan ja mielipahan
ymparille (esim. miellyttava kauhu, miellyttava huumaus, hirvittava ihmetys).
Brillenburg Wurth (2009, 2) analysoi subliimin kokemukseen sisaltyvan seka
negatiivisia (pelko, turhautuminen, hAmmennys) etta positiivisia (huojennus,
kohottuminen) hetkid. Tuska muuttuu mielihyvin mahdollisuudeksi - edellisen
aikaansaadessa jalkimmaisen - siten, ettd tuska ei ole koskaan suurempi kuin
ohimeneva hetki. Brillenburg Wurthin tutkimus tukee tilt4 osin omaa ajatustani
subliimista lyhyena hetkena ylevan kokemuksessa, vaikka han ei teekdan eroa
ylevan ja subliimin vélille. Paneudun tarkemmin musiikilliseen subliimiin luvussa
7.2.

Yleva ja subliimi tarjosivat valistuneelle, jarjen voimaan tukeutuvalle
ihmiselle sekd metafyysisen transsendenssin ettd miellyttdvan kauhun
mahdollisuuden. Burkelaisessa subliimissa rumuuden aspekti on ldsna.
Burkelainen subliimi on usein raju ja enemminkin kauhun dominoiva kuin
transsendentaalisen ylevd, ja siind se murtaa kauneudelle maaritellyt rajat.
Nayttaakin siltd, ettd rumuudessa oli kuitenkin elementtejd, jotka olivat halujensa
valtaan antautumista vastaan taistelevaa moraalista ihmista lahelld ja jotka nain
kiehtoivat ja vetivat puoleensa.
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Kuva 1a. Kauneuden késite n. 1700-luvun puolivaliin asti. (Kuvan toteutus: Ida Burgmann
2021.)

Kuva 1b. Kauneuden késitteen muutos. Idealistinen kauneuskasitys 1700-luvun viimeisilta
vuosilta 1840-luvulle asti. Yleva ja luonteenomainen eriytyivat omiksi kategorioikseen.
Molemmissa on ldsnd my0ds rumuuden aspekti. (Kuvan toteutus: Ida Burgmann 2021.)
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4.3 Taidefilosofian muutos

1700-luvun loppuvuosikymmenet korostivat ihmisen yksilollisyyttd. Kun aiemmin
taiteen padmaara oli kauneus ja sen tuli jaljitella luontoa, Herderin edustama
kasitys painotti taiteen olevan ilmaisua, ekspressiota. Herder oli korostanut
kieliteoriassaan, ettd ilman kielta ei ole ajattelua ja kaikki ajattelu on kielellista
(Forster 2001/2017, 6). Kieli on jarjellisen olennon, ihmisen itseilmaisua (Oittinen
2006, 42). Taide oli Herderille ihmisyyden mahdollisuuksien etsimista
maailmassa, joka rajoittaa ideaalien toteutumista (Karkama 2007, 404).

Herder laajensi kauneuden kasitettd koskemaan “kaikkea, jolla on sieluun
miellyttava vaikutus”, eli niin aistimuksia kuin mielen henkista toimintaakin.
Taiteen kauneus on Herderin mielesta vihemman tarkeaa kuin yleisesti on
ajateltu, sen sijaan taiteen todellinen merkitys on ihmisen moraalisessa
kasvattamisessa. (Forster 2001/2017, 20.)

Herderin mukaan (teoksessa Kritische Wiilder, 1769) kehollinen kauneus on
lilan sidoksissa aikaan, ja aidosti kauniin teoksen tulisi kehollisen kauneuden
sijaan jotenkin kuvastaa sielullista kauneutta (Guyer 2014, 28). Edella mainittu
asenne on ristiriidassa sen kanssa, etta Herder teki kaikkensa mielen ja ruumiin
toisistaan erottamista vastaan (mts. 29). Toisaalta taas tdméa Herderin kasitys sopii
hyvin Burken ja Kantin kauniin ja ylevan teoriaan.

Karl Philipp Moritz torjui imitaation ja mielihyvan taiteen ensisijaisena
padmaarana. Schreiberin mukaan Moritz toi ensimmaisena keskusteluun ajatuksen
taiteen itsendisyydestd ja korosti taiteen jalostavaa vaikutusta. (Bonds 1997, 396;
Schreiber 2012, 95.) Kantin (2018 [1790], 256) mukaan puolestaan taide oli
liitettdva moraali-ideoihin, muuten se olisi pelkkada ajanvietetta. Kantin jalkeen
taiteen viitekehys ei enda ollut luonto, vaan taide tuli inhimillisen ajattelun piiriin.

Moritzin ja Kantin filosofian myo6ta ajatukset taiteen vapaudesta,
mielikuvituksesta, ylevasta ja nerosta jaivat elamadan (Van der Schoot 2014, 346).
Kantin jalkeen taide haluttiin irrottaa moraalifilosofiasta, ja taiteen vapaus
haluttiin ulottaa koskemaan my6s musiikkia.

Musiikin oli perinteisesti ajateltu olevan sidoksissa kieleen paitsi
rakenteellisesti, my0s siind mieless3, ettd musiikin affektit olivat sidoksissa kielen
luomiin merkityksiin ja niiden ennakko-oletuksiin. Soitinmusiikin statuksen
nousun2s myo6ta 1700-luvun loppuvuosikymmenina ja 1800-luvun alussa -
saksalaisen romantiikan ilmiéna - syntyi ajatus autonomisesta musiikista, joka on
vapaa kielestd ja sen retoriikasta seka kaikesta representaationaalisuudesta ja

25 Muun muassa Friedrich von Schellingin (1775-1854) mukaan soitinmusiikki oli
kaikkien taiteiden hierarkiassa korkeimmalla aineettomuutensa ansiosta, koska se
mahdollisti mielikuvituksen suurimman mahdollisen vapauden (Bonds 1997, 404).
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sosiaalisista yhteyksistd. Taima nakemys oli seurausta niin uusista kieliteorioista,
Kantin filosofiasta kuin estetiikan tieteenalan nousustakin. (Bowie 2001, 30-31.)

E. T. A. Hoffmann (Kantin oppilas) luokitteli Haydnin, Mozartin ja Beethovenin
soitinmusiikin "aidosti romanttiseksi”. Hinen ajatuksensa yhdistyivat Wilhelm
Heinrich Wackenroderin ja Ludvig Tieckin ideoihin siit3, etta kielellisesta
yhteydesta vapautetut emootiot ovat luonteeltaan "dareténta kaipausta” (Dahlhaus
1989 [1980] a, 16, 18 ja 19).

1700-luvun lopun varhaisromantiikan aistimellisuuden ja tunteen estetiikka
sai tehda tietd Burken ja Kantin ylevan teorialle (Dahlhaus 1989 [1980] a, 89).
Taiteen tuli kohottaa ihminen arkipdivaisyyden ja timdn maailman todellisuuden
ylapuolelle. (Herder 1800, 187: k. Bonds 1997, 410; Hans Georg Nageli 1826, 47;
Soinne 1982:1, 20.) Ajatus musiikin autonomiasta ymmarrettiin porvarillisessa
kulttuurissa siten, ettd musiikin kasvattavasta ja kohottavasta vaikutuksesta tuli
yksi 1800-luvun esteettisista ideoista. Musiikista ei kuulunut niinkdén "nauttia”,
vaan sita piti “ymmartaa”. Kuulijalle tdma oli mahdollista esteettisessa
kontemplaatiossa, jossa han tarkasteli savellystd mielessdan. (Dahlhaus 1989
[1980] a, 50; Hanslick 2014 [1854], 84-85.)

Taiteen ilmaisun sidonnaisuus kieleen ja toisaalta kielellisyydesta pois
pyrkiminen olivat 1800-luvun estetiikan kiinnostavia kysymyksia2é. Romantiikan
filosofien ajatus musiikista poeettisena kielend ilman sanoja oli 1800-luvun
alkupuolella vallinnut esteettinen idea. "Poeettisuus” kddnnetddn suomeksi
“runolliseksi”, joka puolestaan assosioituu kieleen ja etenkin runomittaan ja
runojalkaan. 1700-1800-luvun saksalaisessa filosofiassa musiikin poeettisella
ulottuvuudella tarkoitettiin kuitenkin jotain aivan muuta.

Dahlhausin mukaan "poeettisuus” kuuluu niihin kasitteisiin, joita on vaikeaa
sanoittaa ja joiden kayttoon liittyy myos toisilleen vastakkaisia nakemyksia.
Saksalainen Jean Paul kuvasi musiikin poeettisuutta kaiken arkipaivaisen ja
mekaanisen vastakohdaksi. Laulumusiikkia korkeimmassa asemassa pitanyt Hegel
puolestaan totesi musiikin poeettisen ulottuvuuden olevan "sielun kieltad”, jonka
kautta ihmisen sisimmat halut ja tuska purkautuvat. Ludvig Tieck maaritteli
teoksessa Phantasien tiber die Kunst (1799) soitinmusiikin poeettisen
ulottuvuuden olevan luoteenomaiselle eli karakterisuudelle tdysin pdinvastaisen
emootion ilmaisua. Tieckin teoriassa "poeettisuus” oli tiukasti sidoksissa
itsendisen soitinmusiikin ideaan, ja ndin siis vastakohtainen perinteiselle musiikin
tunne-estetiikalle. (Dahlhaus 1989 [1980] a, 82, 142-144.)

1800-lukua voidaan hyvéasta syysta kutsua ylevan aikakaudeksi, silla
kauneuden ohella ylevan kasite heratti keskustelua niin filosofian, uskonnon kuin
taiteenkin piirissa. 1800-luvun alussa ajateltiin yleisesti, ett taideteos - ja

26 Herderin kieliteorian innoittamana muun muassa Schleiermacher pohti sit4, voiko ei-
kielellisella taiteella (maalaus- ja veistotaiteella sekd musiikilla) ilmaista merkityksia ja
ajatuksia, ja jos voisi, milla tavalla (Forster 2017, 11).
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erityisesti musiikki - on Absoluutin ilmentyma. Hoffmann, Wackenroder ja Tieck
nakivat musiikin korkeamman, henkisen valtakunnan heijastumana, ja heidan
musiikillinen estetiikkansa kumpuaa idealismista. (Bonds 1997, 405 ja 410).

Friedrich Schlegel oli ehkd ensimmainen, joka puhui "musiikillisista ideoista”
affektiteorian vastakohtana. Hinen mielestdin kaikki soitinmusiikki "pyrkii
filosofisiin ideoihin kehittelyn, kertauksen, variaatioiden ja kontrastien kautta”.
(Bowie 2014 [2001], 34.) 1800-luvun puolivilissa Hanslick (2014 [1854], 43)
paatyi samaan ajatukseen pohdinnoissaan musiikille ominaisesta kauneudesta.
Hanen mukaansa musiikin sisdlt6 ovat "soivina liikutetut muodot”27.

Hegelille taiteen kauneus oli itsestdan selvdd, mutta se ei ollut taiteen
todellinen padméaara. Luonnon jaljittely ei kyennyt Hegelin mielesta selittimaan
kaikkea taidetta, koska jaljittely parhaimmillaankin oli vain tekninen taidonnayte.
Héanen taiteenfilosofiassaan taideteos ei ole luonnon aikaansaama, vaan
inhimillisen, erityisilla lahjoilla varustetun hengen toiminnan tulos. Taideteos on
tehty ihmisen aistein havaittavaksi, mutta samalla se on tehty ennen kaikkea
henked varten. Taide on olemassa hengen ja aistimaailman valittajana. Sen tehtava
ei ole jaljitelld luonnonkauneutta, vaan silld on pAdmaara itsessdan: herattaa
tunteita, hillitd halujen karkeutta, puhdistaa intohimoja, opettaa ja parantaa
moraalia. Lopuksi Hegel toteaa, etta taiteen kutsumuksena on paljastaa totuus28.
Taiteen periaatteena ja tarkoituksena ei saa olla moraalittomuus ja sen
edistiminen. Hengen kamppailussa lihaa vastaan on viettien vaistyttava
velvollisuuden tielta. (Hegel 2013 [1842], 75-76, 86, 89-90, 93-109.)

»on

Idealistinen estetiikka liitti musiikkiin kasitteet "yliluonnollinen”, “mystinen”,
"pyhd”, "jumalallinen”, "taivaallinen” (Bonds 1997, 410). Ylevéan ja subliimin
esteettinen teoria loi ndin uusia mahdollisuuksia kielest3, jaljittelysta ja
inhimillisista tunteista irrottautuneelle soitinmusiikille.

Gunnar Aspelinin mukaan 1840-luvulta eteenpdin saksalainen idealismi
kadottaa parhaimman voimansa. Sen jalkeen eurooppalaisessa filosofisessa
keskustelussa korostuu ”"spiritualistinen oppi, joka puolustaa hengenelaman
itsendisyyttd luonnonyhtendisyytta vastaan”. (Aspelin 1977 [1958], 413.)
Filosofisessa ajattelussa tdima ndkyy hengen ideoiden hierarkkisena ylemmyytena
suhteessa aistihavaintoihin ja kehollisuuteen.

Arthur Schopenhauerin (1788-1860) filosofia inspiroi monia 1800-luvun
taiteilijoita ja heiddn tuotantoaan. Han tunnustautui Kantin filosofian perilliseksi,
mutta hinta ei kuitenkaan voi lukea saksalaisiin idealisteihin. Schopenhauerin
filosofia teoretisoi jo olemassa ollutta 1800-luvun alkupuolen filosofista ajattelua.
Schopenhauerin filosofian lahtokohtana on ihmisen mielen sijaan hdnen

27 Saks. ténend bewegte Formen (Hanslick 1854, 32).
28 Hegel ei tissd yhteydessa tarkoita “totuudella” viitelauseen totuutta, vaan kisitteen ja

todellisuuden yhteensopivuutta, josta han kaytti nimitystéd "idea” (Hegel 2013 [1842],
153).
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ruumiinsa, jota hallitsee lakkaamatta eteenpdin pyrkiva "tahto”. Maailman
Schopenhauer nidkee subjektiivisena mielteena tai representaationa (Vorstellung),
eli maailma on olemassa ihmisen mielessa. Elamisen tahto vaatii koko ajan
tyydytystd, ja se ajaa ihmista pyyteesta toiseen. Jokainen ruumiin liike on
nakyvaksi tullut tahto. (Hammermeister 2002, 111-114.)

Schopenhauerille musiikki on korkeimmassa asemassa taiteiden
hierarkiassa. Musiikki on ruumiillistunut tahto (Hammermeister 2002, 124; Bowie
2014 [2001], 35), kun taas muut taiteet kuvaavat tahtoa ainoastaan epdsuorasti.

Esteettinen kontemplaatio on Schopenhauerille pakoa maailmasta?®. Taiteen
tehtdva ei niinkaan ole tuottaa sellaista tietoa, johon muulla tavoin ei paasta
kasiksi, vaan sita tirkedmpaa on taiteen kyky esteettisessa kontemplaatiossa
hiljentda tahdon voimat, jotka ovat syyna inhimilliseen kdrsimykseen. Tahdon
nujertamiseen Schopenhauerilla on kolme keinoa: esteettinen kokemus; toisen
karsimykseen samaistuminen, jolloin ihminen kykenee unohtamaan itsensa ja
egoisminsa auttaakseen muita; seka tahdon kieltiminen fyysisista tarpeista
pidattaytymisen eli askeesin avulla. (Hammermeister 2002, 115-117.) Ihminen oli
siis vapautettava tahdon orjuudesta, koska tahtominen on sidoksissa pyyteisiin.
Askeesi eli kieltdytyminen eldmaén iloista on tie vapautua ruumiin vaatimuksista ja
sitd kautta nujertaa tahto.

Pietismin moraalisuuden vaatimus, Schopenhauerin tahdon filosofia,
kvietismi, objektiivisuuden ideaali seka ylevan ja subliimin ideaalit tahtasivat
kaikki samaan padmaaraan: itsen ja ruumiin unohtamiseen ja sitd kautta
"korkeamman tietoisuuden tasolle” pyrkimiseen, jossa ihmisen eksistenssi tulee
taydelliseksi. Tama voitiin saavuttaa subliimin kokemuksessa. Kauneuden
kasitteen muutos johti kollektiiviseen maun muutokseen, jonka seurauksena
saksalaisen musiikin estetiikka alkoi 1800-luvulla vahitellen muuttua. Tdméan
seurauksena saksalainen traditio jakautui kahtia.

29 Saman ajatuksen esitti Karl Philipp Moritz 1700-luvun lopulla. Moritzin mielesti
kontemplaatio vei huomion, vaikka vain hetkellisesti, pois kuolevaisen olemassaolon
epdkohdista. (Bonds 1997, 397.)



51

5 Miti saksalaisen musiikin estetiikalle tapahtui 1800-luvulla?

Saksalaisen musiikin estetiikassa ei ole havaittavissa suurta murrosta tai tradition
katkeamista 1800-luvulle tultaessa, vaan klassismin ja romantiikan musiikilliset
ideat elivat rinnakkain. Herdavan historiatietoisuuden ansiosta ymmarrys
aiempien vuosisatojen musiikillisesta perinndsta vaikutti voimakkaasti
aikaisempaan verrattuna. (Dahlhaus 1989 [1980] a, 19, 22 ja 26.) Uusia teoksia
verrattiin aikaisempiin, ja vahitellen jannite klassisen ja progressiivisen musiikin
valilla kasvoi kestdmattomaksi (Dahlhaus 1989 [1978], esipuhe ix).

1700-luvulla kirkkomusiikin ja muun musiikin pitkdaikainen yhteinen
kehitys oli hairiytynyt yhteiskunnallisten muutosten ja erilaisten saksalaiseen
ajatusmaailmaan vaikuttaneiden aatevirtausten vuoksi, ja musiikkikulttuuri
jakautui kahtia hengelliseen ja maalliseen. 1700-luvulle asti uskonpuhdistuksen
opinkappaleet ohjasivat evankelisessa kirkossa jumalanpalveluksen muotoa. Vield
J. S. Bachin aikana kirkkomusiikin asema oli vankka ja kanttorit olivat musiikin
ammattilaisia, joiden tehtdavana oli paitsi johtaa jumalanpalveluksen musiikkia,
myo6s huolehtia koululaisten opetuksesta ja laulutaidosta.

Niin pietismi 1700-luvun alkupuolella kuin rationalistiset piirteet vuosisadan
loppupuolella toivat mukanaan merkittdvia muutoksia kasitykseen
jumalanpalveluksen olemuksesta, ja tima vaikutti ratkaisevasti
jumalanpalveluksen ulkoiseen muotoon. Ndma molemmat hengensuuntaukset
veivat jumalanpalveluksen musiikkia ja muotoa samaan suuntaan, jota monissa
lahteissa (Dahlhaus 1989 [1980] a, 178; Feder 1974 [1964], 317)
kursailemattomasti kutsutaan kirkkomusiikilliseksi rappiotilaksi. Paitsi liturgisten
osien, myds muun musiikin tuli olla yksinkertaista ja ylevaa ja palvella kuulijan
yksil6llistd uskonharjoittamista. Saarna sai jumalanpalveluksessa yha
keskeisemman aseman. (Tuppurainen 2007, verkkoldhde b.) Timan seurauksena
kanttorin virka vahitellen lakkautettiin, ja jdljelle jadneet tehtavat siirtyivat
urkureille, joiden taso pikkuhiljaa laski (Tuppurainen 2007, verkkoldhde a).
Urkujen asema muuttui keskeisestd soittimesta marginaaliseksi, ja niita kaytettiin
1ahinna virsilaulun sdestdmiseen.

5.1 Musiikkikulttuurin kahtiajako: kirkko ja maailma

Kirjassaan Music as Propaganda Arnold Perris (1985) pohtii musiikin tehtavaa
uskonnollisen propagandan vilineena. Hinen mukaansa musiikki on ndhtava
taivuttelun ja kontrollin valineend, jonka avulla rituaalin ja sen tekstien
tunnevaikutusta pystytdan korostamaan halutulla tavalla ja palvojan huomio
saadaan kohdistumaan riittiin. Koska musiikin ilmaisukeinot on kuitenkin rajattu
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propagandan madrittelemin sddnnoin, saattaa saveltdja joutua ristiriitaan
musiikkia sddtelevan sadannoston kanssa. (Perris 1985, 123-124.)

Kasitykset pyhasta ja sen ilmaisemisesta ovat vaihdelleet eri aikoina.

Carl Dahlhausin mukaan historioitsijat ovat usein sivuuttaneet sen tosiasian, etta
1800-luvun kirkkomusiikin estetiikka ja kirkkomusiikin liturginen aspekti olivat
kaksi eri asiaa (Dahlhaus 1989 [1980] a, 178-179). Ajan kirkkomusiikin
sosiaalipsykologiset juuret ovat ideaalissa, jossa kirkko oli pakoa maailmasta.
Porvarillisessa maailmankuvassa uskonto nihtiin ghettona, jota suojeltiin
maailmalta, ja samaan aikaan estettiin niita kahta sekoittumasta toisiinsa. 1800-
luvulla uskonto oli psyyken uskontoa, ja sen vuoksi musiikin, ollakseen
kirkkomusiikin arvoista, tuli olla "rauhallista ja itseddn havainnoivaa” (mts. 181-
182).

Perris esittda kirjassaan tirkeitd kysymyksia. Tuhoutuuko uskonnollinen
ilmapiiri, jos palvontamenojen musiikki on viihdyttdvaa? Onko eri kulttuureissa
kahdenlaista ilmaisua, pyhaa ja ei-pyhaa, joista jalkimmainen soveltuu ainoastaan
maallisiin tilaisuuksiin? Enta miten uskonnolliset johtajat voivat suojella uskovaa,
jos saveltdja-muusikko on huolimaton, kdmpel6 tai jumalaton ja sekoittaa nima
kaksi ilmaisutapaa? (Perris 1985, 124.) Perrisin ajatukset kuvaavat hyvin myos
1800-luvun liturgisen musiikin estetiikkaan vaikuttaneita ydinkysymyksia.

Porvarillisen yhteiskunnan makuun vaikuttaneet arvot inspiroivat aidon
kirkkomusiikin ideaalia, jonka mukaan liturgisen musiikin tuli ylentda mielta
(Erbauung) ja mahdollistaa seurakunnan hiljentyminen ja omistautuminen
hartauden harjoittamiseen. Musiikin tuli myos olla riittdvan yksinkertaista, jotta
keskinkertaisellakin kasityskyvylla varustettu jumalanpalveluskavija saattoi
ymmartad sitd. (Dahlhaus 1989 [1980] a, 179.) Kun aiemmin
jumalanpalvelusmusiikin tarkoitus oli ollut rakentaa ihmisen sielua ja ilmaista
seurakunnan yhteisollista kiitosta ja ylistysta Jumalalle, 1800-luvun liturginen
musiikki keskittyi (ylevdian) kauneuteen ja inhimillisen transsitilan
saavuttamiseen. Taman seurauksena kirkkomusiikin ja muun musiikin yhteinen
kehitys hairiintyi. (Blume 1974 [1964], 257.) Yhteisollisyys tuli esiin 1ahinna
virsilaulussa. Yksinkertaisuuden ideaalin vuoksi virret seurakunnan tuntojen
yhdistdjana sopivat kirkkomusiikin porvarilliseen estetiikkaan.

Hegelin mukaan musiikilla itsessdan ei ole voimaa turmella tai pelastaa
ihmistd, vaan se ainoastaan tukee ideaa, joka tulee sanoista tai ideologiasta
(Lindberg 2005, 50). Roomalaiskatolista kirkkomusiikkia kasittelevassa
teoksessaan Albert Gereon Steinkin kirjoittaa, ettd uskonnollinen musiikki on
kirkon kultille alisteinen ja sen tarkoitus on ylentaa uskovaisten mielet. [hmisen
tulee suunnata sielunsa kohti korkeutta, ja musiikki on ihmiselle vain apukeino sen
korkeuksiin kohottamisessa. Jumalanpalveluksen musiikki ei mielenylennyksen
lisdksi saa vieda liikaa ihmisen huomiota mukanaan. (Stein 1864, 8.)
Samankaltainen nakemys kirkkomusiikin palvelevasta luonteesta tulee esiin niin
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Utto Kornmdillerin (1870 [1891], 14-15) teoksessa Lexikon der kirchlichen
Tonkunst kuin Emil Nikelinkin (1908, 2) teoksessa Geschichte der katholischen
Kirchenmusik: musiikki ei ole itsendinen, vaan se on sidottu liturgiaan ja sen
tehtava on palvella kirkon tahtoa.

Schleiermacherilla oli suuri vaikutus oman aikansa protestanttisen kirkon
liturgisen musiikin estetiikkaan (Leaver 2001). Jako kirkolliseen ja maalliseen,
jumalalliseen ja inhimilliseen seka hengelliseen ja ruumiilliseen tulee esiin hanen
teoksessaan Die praktische Theologie (1850, 83-125). Schleiermacher jakaa
Steinin, Kornmdillerin ja Nikelin kasityksen siit3, ettd jumalanpalvelusmusiikki ei
ole itsendistd (mts. 112). Ndma nakemykset ovat samansuuntaisia aiemmin
mainitun Hegelin ajatuksen kanssa. Ne eroavat kuitenkin tdysin aiempien
sukupolvien kirkkomusiikin estetiikasta, jossa kirkkomusiikilla oli oma, itsendinen
tehtdvansa puhutun sanan rinnalla.

1800-luvun kirkkomusiikista puhuttaessa taytyy siis olla tarkkana ja pitaa
mielessa se, ettd kirkkomusiikki jakautui liturgiseen eli jumalanpalveluksessa
kaytettavaan musiikkiin seka kirkolliseen konserttimusiikkiin. Edellista koskevat
sadnnot eivat sitoneet jalkimmaistd. Monet saksalaiset saveltdjat joutuivatkin
painimaan loytaakseen tyydyttavan ratkaisun yhtaalta liturgisen musiikin
vaatimusten ja toisaalta oman esteettisen ndkemyksensa suhteen (Butt 2014
[2001], 535). Toiset taas luopuivat varsinaisen liturgisen musiikin saveltamisesta
ja savelsivit kirkollista konserttimusiikkia. Syntyi tilanne, jossa musiikki irrotettiin
alkuperaisesta toiminnallisesta yhteydestaan ja siirrettiin konserttisaliin; niinpa
monia 1800-luvulla savellettyja kirkkomusiikkiteoksia ei alun alkaenkaan ollut
tarkoitettu liturgiseen kayttoon. Kirkollinen ja maallinen haluttiin pitaa tiukasti
erilladn, ja musiikista ja sen esittimisestd puhuttaessa kdytettiin termeja
“objektiivinen” ja "subjektiivinen” (Kornmiiller 1870 [1891], 281; Butt 2014
[2001], 530). Naista objektiivisen katsottiin kuuluvan kirkolliseen musiikkiin ja
subjektiivisen taidemusiikkiin. Samat saveltdjat, jotka sdvelsivat musiikilliselta
sisalloltdan merkityksetonta kayttomusiikkia jumalanpalveluskayttoon, savelsivat
kuitenkin vaativia sonaatteja, fantasioita, konserttifuugia ja niin edelleen
konserttikayttoon. Naita saveltdjid olivat muun muassa Thiele, Hesse,
Mendelssohn, Topfer, Kiihmstedt, Ritter, Merkel, Markull sekd Schumann, joka
sdvelsi vain pari kirkkomusiikiksi luokiteltavaa teosta, ja Brahms (Heinrich 2000,
19).

Edelld mainittujen aikalaislahteiden valossa nayttaa ilmeiseltd, etta niin
protestanttisen kuin katolisenkin kirkon liturgista musiikkia sddnnételtiin tarkasti.
Toinen asia on kuitenkin se, kuinka tarkasti tatd sdannottelya noudatettiin.
Saksassa oli myo6s suuria alueellisia eroja; esimerkiksi Dresdenissa ja Leipzigissa
kirkkomusiikin taso oli koko ajan korkea. (Feder 1974 [1964], 319; Dahlhaus 1989
[1980] a, 180.) Kirkollinen ilmapiiri ja ajattelutapa vaikuttivat myos
taidemusiikkiin ja inspiroivat monia saveltajia kdyttdmaan kirkollisuuteen
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viittaavia topoksia39, joilla musiikkiin tavoiteltiin tietynlaista atmosfaaria ja
liturgista musiikkia muistuttavaa savellystekstuuria.

Kirkkomusiikin "klassismin” aika alkoi viimeistdan 1750-luvulta ja jatkui lapi
koko 1800-luvun. Jalon yksinkertaisuuden vaatimuksella tarkoitettiin alun perin
kirkkomusiikissa melodian hallitsevuutta. Taman rinnalla suosittiin kasitysta,
jonka mukaan yksinkertaisuus ja arvokkuus toteutuivat parhaiten pelkistetyssa
koraalimaisessa tyylissa. Kolmatta nakemystd, jonka mukaan ankaran
kontrapunktinen tyyli edusti kirkkomusiikin uutta ideaalia, ilmaistiin harvemmin
eikd yhta danekkaasti. Ensimmainen ja toinen ndkemys tuomitsevat kaiken
taiteellisen, toinen ja kolmas ovat yhta mielta kaiken maallisen kieltdmisesta. J. S.
Bachin musiikkia syytettiin erityisesti taiteellisuudesta tai keinotekoisuudesta.
(Feder 1974 [1964], 324.)

Barokin aikakaudella musiikin retoriikan ja sen erilaisten affektien avulla
ihmiseen ajateltiin voitavan vaikuttaa niin hyvassa kuin pahassakin. Syy siihen,
ettei Bachin ja muiden barokkisaveltdjien musiikki enda tayttanyt kirkkomusiikin
vaatimuksia, olikin varmaan monimutkaisuuden ja siti kautta huonon
ymmarrettavyyden lisaksi sen oletetut tunnevaikutukset ja sen mahdollisesti
aikaansaamat fysiologiset reaktiot. Inhimilliset tunteet saivat etenkin liturgisessa
yhteydessa vaistya uskonnollisten tunteiden tielta.

Ennen tutkimukseni eri osa-alueisiin perehtymista olin aina silloin talléin
ihmetellyt virkaseurakuntani nuotistosta 16ytyvaa lyhyiden urkukappaleiden
kokoelmaa, jonka nimi Caecilia viittaa paitsi muusikoiden suojeluspyhimykseen,
myods 1800-luvun kirkkomusiikin uudistusliikkeeseen. Se on August Reinhardin
Breitkopf & Hartelille julkaisema kokoelma kayttomusiikkia, joka on edelleenkin
kaytossa. Kokoelmassa on lyhyiti, soittoteknisiltd vaatimuksiltaan yksinkertaisia
kappaleita, jotka voidaan soittaa ilman jalkiota. Kappaleet on jarjestetty
savellajeittain karakteria ja tempoa kuvaavin sanoin kuten "melko elavasti”
(ziemlich lebhaft), "hillitysti” (mdssig), "iloisesti” (freudig), "juhlavasti” (feierlich),
"arvokkaasti” (mit Wiirde) ja "sisdistyen” (innig). Ihmettelin, missa téllaista
musiikkia on soitettu, silld kappaleiden musiikillinen sisdlté on taidemusiikin
mittapuulla katsottuna vaatimaton. Huolimatta kappaleiden erilaisista karakteria
kuvaavista luonnehdinnoista nuottikuvat eivat nuottiarvoja lukuun ottamatta
juurikaan eroa toisistaan. Satsi etenee koraalinomaisen tasaisesti vailla rytmisia tai
harmonisia yllatyksia.

30 Topos, kreik.: paikkakunta, seutu. Termilld voidaan tarkoittaa runokuvaa, metaforaa,
motiivia, allegorista sanontaa tai muuta retorista kuviota. (Tieteen termipankki.fi, s.v.
topos.)
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Nuottiesimerkki 1. Kaksi J. C. H. Rinckin sdveltimaa liturgista urkukappaletta Caecilia -
kokoelmasta. Editio: Breitkopf & Hartel, toim. August Reinhard.
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Schopenhauerin tahdon filosofian ymmartaminen avaa uudenlaisen nakdkulman
1800-luvun liturgiseen musiikkiin. Koska musiikki on suoranaista tahdon liikett3,
on luonnollista vaatia liturgiselta musiikilta musiikillisen liikkeen minimoimista,
jos tavoitteena on ylevan kokemus. Tasta Schopenhauerin kasityksesta voidaan
16ytaa paralleeli antiikin filosofiaan. Filosofi Abbé le Batteux (1713-1780) kuvaa
Aristoteleen nakemysta siitd, miten musiikki vaikuttaa ihmisen mielentiloihin, ja
jakaa ndma kolmeen luokkaan: rauhalliseen, eloisaan ja innostuneeseen31,

31 Saks. - - in die ruhige, lebhafte und enthusiastische Musik.
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Ensimmaisessd, vakavassa musiikissa (musiikillinen) liike on kohtuullista, minka
vuoksi sitd kutsutaan myos moraaliseksi. Toinen, eloisa musiikki, on kiihkeaa.
Kolmas, innostunut musiikki, “valtaa sielun ja huumaa sen”. (Rode, Kreutzer &
Baillot 1803, 19.) Ajatus moraalista hitaaseen musiikilliseen liikkeeseen liitettyna
viittaa ihmisen fysiologisiin reaktioihin rauhallista musiikkia kuunneltaessa ja on
ajatusrakennelmana samansuuntainen Schopenhauerin idean kanssa (ruumiin
pyyteiden ja tahdon kuolettaminen asketismin kautta). Edelld mainitun
ajattelutavan tiedostaminen auttaa ymmartdmaan 1800-luvun liturgista musiikkia,
jossa musiikillinen liike ja rytmi oli karsittu minimiin ja ihanteena oli
homofoninen, soinnuittain eteneva koraalimainen satsi32.

Liturgisen musiikin tirkeimpia vaatimuksia olivat yksinkertaiset puhtaat
harmoniat ilman yllattavid modulaatioita seka savelteoksen hallittu muoto ja
sisélto. Schleiermacherin mukaan (1850, 92) uskonnollisen sdvellyksen
ominaisuuksia ovat "yksinkertaisuus” ja "siveys”33; jalkimmainen ilmenee siten,
ettd musiikissa ei tarpeettomasti esitella virtuoosisuutta tai muita teknisia
valmiuksia. Uskonnollinen savellys ei myodskaan saisi sisdltda "kauniita” kohtia, tai
ainakin yksittaisten kauniiden kohtien tulee olla tiukasti sidoksissa
kokonaisuuteen. Uskonnollisessa savellyksessa muoto ja sisdlto ovat yhtad (mts.
94). Schleiermacherin kisitys lienee saanut vaikutteita Hegelin Estetiikan
luennoista (1835-1838). Muodolla ei siis tdssd yhteydessa tarkoiteta niinkdan
musiikinteoreettista kuin esteettista kasitetta.

Uskonnollisuutta - hartautta, ylevyytta ja kunnioitusta - ilmaisemaan sopi
1800-luvun ajattelun mukaan musiikki, joka taytti edellda mainitut vaatimukset.
Musiikin tarkoituksena ja pddmaarana ndyttaa olleen lahinna tuudittaa
seurakuntalaiset meditatiiviseen tilaan, jotta he voisivat ylentida sydamensa kohti
Jumalaa34, eikd heidan mieltdan saanut hairita liiallisella musiikillisella liikkeella,
odottamattomilla harmonian vaihteluilla, valmistelemattomilla dissonansseilla tai
rytmikkyydelld, joka veisi ajatukset vaarille raiteille. Friedrich Schneiderin
urkukoulun mukaan urkurin tuli koko ajan pitdd mielessaan, etta urkujensoiton
tarkoitus oli tukea laulua, tayttaa seurakuntalaisten mielet hartaalla
rauhallisuudella ja syddmet ylevan tunteilla ja ndin kohottaa heidén sielunsa
kaiken maallisen yldpuolelle ndkyméattomien ja jumalallisten asioiden
kontemploimiseen. Tama oli mahdollista saavuttaa ainoastaan sellaisen

32]o0].S. Bachin viimeiseni elinvuotena, 1749, Philipp Christoph Hartung (2016 [1749],
17) oli klaveerinsoiton oppaassaan kirjoittanut: "Hartautta edistda ylimalkaan eniten, jos
koraalit soitetaan yksinkertaisesti: monissa hovi- ja kaupunginkirkoissa on joskus jopa
annettu korkeimmalta taholta maardys, jonka mukaan urkurin tulee jattda nopeat
kappaleet pois.”

33 Saks. Simplicitdt, Keuschheit.

34 Suomen evankelis-luterilaisen kirkon nykyisesséikin messun ehtoollisosan aloittavassa
vuorolaulussa liturgi kehottaa seurakuntaa: "Ylentdkaa syddmenne”, johon seurakunta
vastaa: "Ylenndmme sen Herran puoleen”.
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esittimistavan avulla, joka sopi paikan ja aiheen pyhyyteen. (Schneider n. 1875
[1830], 2-3.) Sen vuoksi urkurin tuli valttaa kdyttdmasta "arvottomia ja typeria”
musiikillisia imitaatioita tai "hetken aikaa muodissa olevia laulelmia”, jotka
kuuluvat toisenlaisiin paikkoihin ja jotka on tehty toisenlaisiin tarkoituksiin.
Schneider toteaa pahoitellen, ettd "viime aikoina jotkut urkujensoittajat, jopa
tunnetummatkin, ovat langenneet esittdmistyyliin, joka on [kirkollisen] taiteen
vastaista” (mts. 59).

Caecilia-kokoelman liturgiseen kayttoon tarkoitetuissa kappaleissa kiteytyy
mielesténi selkedsti kvietistinen ajatus ihmisruumiin elottomuudesta, siita ettei
ihminen tee aktiivisesti mitadn. Tama musiikki ei todellakaan milldan tavalla
stimuloi fyysisesti. Edelld mainittu estetiikka ndyttaa siilyneen Saksassa enemman
tai vdhemman aina 1900-luvulle asti. Kdytannossa ideaalista ei kuitenkaan oltu
joka puolella samaa mieltd; ndin voi Schneiderin toteamuksen lisdksi paatella siita,
ettd paavi Leo XIII katsoi tarpeelliseksi antaa seuraavan asetuksen 1884:

On ehdottoman kiellettya esittda kirkossa mitdan musiikkia, lyhytkestoistakaan,
joka sisaltdisi piirteitd teatterikappaleista, minkdan tyylisesta tanssimusiikista, oli
sitten kysymys polkista, valsseista, masurkoista, varsovalaisista [poloneeseista?],
katrilleista, galopeista, kontratansseista, liettualaisista [polkista?] jne., tai maallisista
kappaleista, kuten kansallishymneistd, rakkauslauluista, hauskoista lauluista,
romansseista jne. (Regulations for Sacred music, Papal Documents, 6. Sit. Perris 1985,
149.)

Viela 1800-luvulla vaikuttaneelle rationalistiselle ajattelutavalle musiikin
vaikutuksen, joka ohitti jarjen kontrollin, taytyi olla todellinen ongelma etenkin
juuri kirkkomusiikin ollessa kyseessa. Seka Schneider urkukoulussaan (1875
[1830], 69) ettd boomildis-saksalainen saveltdja ja pianisti Josef Proksch (1858,
32) kritisoivat urkureita, jotka improvisoivat ja moduloivat loputtomasti ja
padmaarattomasti sen sijaan, ettd he soittaisivat jotakin valmiiksi savellettya
musiikkia, jota on savelletty jokaisessa savellajissa ja kaikenlaisiin tilanteisiin.
Johtuiko tama kritiikki kenties paitsi muodon ja sisadllén ykseyden vaatimuksesta
my®os siitd, ettei improvisaatiota pystytd kontrolloimaan samalla tavalla kuin
valmiiksi sdvellettyd musiikkia? Improvisaatiossa soittajan persoona oli
vaistamatta lasna, musiikkiin saattoi "lipsahtaa” liian nopeaa liiketta tai liian
yllattavia savellajin vaihdoksia ja siitd saattoi tulla lilan "luonteenomaista”.
Rudolf Biblin urkukoulusta 1897 voidaan lukea:

Suurina juhlapyhiné jumalanpalveluksessa, niin kuin myds riemullisissa
juhlatilaisuuksissa, urkurin tulisi soittaa kiitos ja ylistys voimakkaammilla
rekisterdinneilld kuin tavallisina sunnuntaina ja viikonpaivina. Suruhartauksissa
haikeus tuo urkurin soittoon tilanteen vaatimaa tunnelmallisuutta. Juhlamessuissa
tulee hanen alku- ja loppusoittosavellystensa esitysten sisdlto valmistaa jotenkin
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etukiteen, vahintddnkin muistiinpalautettavina. Jos hén ei tdhéan pysty,
huolehtikoon han vihintaankin ainakin siité, ettd hanen soittonsa on ankaran
kirkollista, sidottua tyylid; hdnen tulee valttaa kaikkia maallisia piirteita,
tekotaituruutta, kuten nopeita juoksutuksia, konsertoivia kulkuja, liian suuria ja
nopeita korkean ja matalan vaihteluita, lilan nopeasti katkaistuja sointuja..., silld ne
hépaisevidt pyhan paikan ja taistelevat taysin urkujen luonnetta vastaan.3> (Bibl
1897,5.)

Ankaralla eli sidotulla tyylilla (strenger Styl, gebundener Styl, gebundene Schreibart,
fugenartige Schreibart) tarkoitettiin alun perin satsitekniikkaa, jolle oli tyypillista
tarkkoihin sddnt6ihin perustuva dissonanssien valmistelu ja purkaminen (Koch
2001 [1802], 630-631), kaksinkertainen kontrapunkti seka vapaata tyylia
ankarammin méaaritelty melodinen eteneminen. Ankara tyyli erosi vapaasta
kirjoitustyylista (freye Schreibart, freyer Styl) (1) vakavasti liikkuvalla
melodiallaan, joka johtui pidatyksista (ja niiden sddnnoétellyista purkauksista), ja
vahaisella ornamentoinnillaan, (2) monimutkaisemmilla harmonioillaan ja (3)
silla, etta jokaisella fuugan adnella oli padteeman karakteri, eli kaikkia dania tuli
kasitella tasavertaisesti (mts. 1451). Sidottu tyyli sekoitetaan usein virheellisesti
sidottuun soittotapaan, koska varsinkin 1800-luvulla sidotun tyylin esittdmistapa
oli usein legatosoitto.3¢ Edelld mainitun Biblin urkukoulun sitaatin voi liturgisen
urkumusiikin kyseessa ollessa tulkita siis myo0s viittaavan legatoartikulaation
kayttoon.

Tekstilainaukset osoittavat selkedasti, ettd seka protestanttisen etta
roomalaiskatolisen kirkon liturginen musiikki oli tarkasti sddnndteltya.
Sadnnottelyn tarkoituksena nayttaa olleen yritys kontrolloida ja ohjata
seurakuntalaisten ajatuksia toivottuun suuntaan. Esteettisten arvojen muutos
kietoutuu tassikin aikakauden filosofisiin ja uskonnollisiin ndkemyksiin, ja niiden
taustalla voidaan ndhda my®ds tietoista manipulaatio- ja propagandapyrkimysta.

35 “Beim Gottesdienste an hohen Feiertagen, sowie bei festlichen Gelegenheiten der
Freude, des Dankes oder des Lobes wird ein verstandiger Organist starker registrieren als
an gewdhnlichen Sonn- und Wochentagen; bei Andachten der Trauer, der Wehmut wird er
sein Spiel, den Situationen entsprechend, stimmungsvoll zum Ausdrucke bringen. Seine
Vor- und Nachspiele, namentlich in Hochdmtern, sollen den Inhalt der aufzufiihrenden
Compositionen quasi vorbereiten, im letzten Falle im Riickerinnerung bringen. Kann er
dies nicht, so befleissige er sich wenigstens, dass sein Spiel streng kirchlich, im
gebundenen Stile sei; er vermeide alle weltlichen weisen, technische Kiinsteleien, wie:
schnelle Laufe, concertierende Passagen, zu grosse und schnelle Abwechslung in Hohe und
Tiefe, zu kurz abgebrochene Accorde...., denn sie entweihen die Heiligkeit des Ortes und
widerstreben vollig der Natur der Orgel.“

36 Knechtin urkukoulun mukaan sidotun tyylin eli kontrapunktisten ja fuugamaisten
tekstuurien soittotapa on enimmaékseen legato. (Knecht 1989 [1795-98], 57.)
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5.2 Taideuskonto

Idealistisessa estetiikassa musiikkia ei endd nahty suhteessa luontoon, kieleen tai
inhimillisiin tunteisiin yhtd suuressa maarin kuin aiemmin, vaan paremminkin
suhteessa korkeampaan ideaalimaailmaan (Bonds 1997, 392). Ylevan kasite ja
metafyysinen ulottuvuus tarjosivat uusia mahdollisuuksia uskonnosta
irtautuneelle valistuneelle ihmiselle. Ylevan tunne ja sen kohottava vaikutus
esteettisessa kontemplaatiossa taiteeseen tai musiikkiin uppoutuneena antoi
uskonnolliseen kokemukseen verrattavan elamyksen.

Taideuskonnon (Kunstreligion) kisite on Dahlhausin (1989 [1978], 78 ja 89)
mukaan peraisin Schleiermacherilta. Martin Fritz (2014, 28-31) puolestaan
sijoittaa taideuskonnon idean romantiikan alkuaikoihin ja pietismin ideoiden
lapdisemédan musiikin "vaikutusestetiikkaan”3’. Idea perustuu aiemmin mainittuun
ajatukseen ihmisen "sisdisestd, darettomasta kaipauksesta”38. Romantiikan ajan
uskonnollisuudelle oli tyypillistad tavoitella omakohtaista uskonnollista kokemusta,
jota saarna, uskonnolliset tekstit ja hengellinen musiikki pyrkivat herattamaan.
Tamaén tavoitteen toteutumiseksi pietismi oli valmis kdyttdmaan myds estetiikan
valineita.

1700-luvun loppupuolella soitinmusiikki oli vapauttanut musiikin
vuosisatoja kestdneesta sanojen ja tekstin vallasta ja antanut musiikille itsendisen
aseman taiteenlajina. Hoffmannille Beethovenin musiikki oli subliimin ilmentyma.
(van der Schoot 2014, 350-351.)

(- -) musiikki paljastaa ihmiselle tuntemattoman alueen, maailman, joka on erilladan
hdntd ymparoivasta aistimaailmasta, maailman, jossa han jattaa taakseen kaikki
tasmalliset tunteet voidakseen antautua sanoin maariteltimattdmaan
kaipaukseen.39 (Hoffmann 1989, 96; ks. van der Schoot 2014, 351.)

Herderin mukaan musiikki vaatii meiltd samanlaista hartaudenomaista
omistautumista kuin uskonto (van der Schoot 2014, 347). Herder kritisoi Kantin
pelkistettya kuvausta musiikista “"kauniin aistimusten leikkind” sanoen kuvauksen
tulevan ulkopuolelta. Vaikka musiikin 1ahde on kuulijan ulkopuolella, se, mita
musiikkia kuunnellessa tapahtuu, tapahtuu kuulijan sisalla. (Mts. 347-348.)
Herder otti nain esiin kehon osuuden musiikin kuuntelukokemuksessa.

37 Saks. Wirkungsdsthetik.

38 Saks. die innige, sehnstichtige Andacht des Unendlichen (Fritz 2014, 29).

39 “(- -) Die Musik schlief3t dem Menschen ein unbekanntes Reich auf, eine Welt, die
nichts gemein hat mit der dufRern Sinnenwelt, die ihn umgibt, und in der er alle
bestimmten Gefiihle zuriicklafst, um sich einer unaussprechlichen Sehnsucht hinzugeben.”
(Hoffmann 1914 [1810/1813], 41.)
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Herderidkin selvemmin haltioituminen musiikin vaikutuksesta uskonnollisen
kokemuksen tavoin tulee esiin Wackenroderin kuvauksessa teoksessa Phantasien
tiber die Kunst, fiir Freunde der Kunst (1799). Siind Wackenroder kuvaa tunteellisin
sanakdantein tempautumistaan arkipdivin maailmasta musiikin maailmaan, jota
hén vertaa uskon maailmaan. Hanen uskonnollissavytteinen kuvauksensa, jossa
musiikkikokemus vertautuu kaikkivaltiaan Jumalan ldsnadolon ja tuonpuoleisuuden
kaipuuseen, selittyy hanen pietistisella taustallaan. (van der Schoot 2014, 349.)
Taideuskonnon ideassa musiikki sanattomana "aarettéman kaipauksen” kielena
toimii valittdjana ihmisen ja Absoluutin tai Jumalan valilla.

1800-luvun puolivélissd A. B. Marx (1853 [1839], 303) pohti musiikin voimaa
ja sen vaikutusta ihmiseen. Musiikki lapaisee ihmisen aistimellisesti ja sielullisesti
- ruumiin ja sielun, aistihavainnot ja ideat. Kiinnostavaa on, ettd Marxin nakemys
musiikin vastaanottamisesta ja kuuntelemisesta niyttia olevan samankaltainen
kuin Hanslickilla. Hanslick kutsui musiikin tunteita herattavaa vaikutusta
patologiseksi tavaksi vastaanottaa ja kuunnella musiikkia, koska se liittyy pelkkaan
aistimiseen. (Hanslick 2014 [1854], 77 ja 79.) Savelteoksen taiteellisesti ainoaksi
oikeaksi vastaanottotavaksi Hanslick madarittelee kontemplatiivisen
kuuntelutavan, joka vaatii kuulijalta tietoista ja nautinnollista musiikin
havainnointia, saveltdjan aikomusten edelle kiirehtimista, jossa valilld odotukset
palkitaan ja valilla kuulijaa kohtaa miellyttava pettymys. Nain siksi, ettd "ilman
henkista toimeliaisuutta ei ylipadtdan ole mitadn esteettistd nautintoa”. (Mts. 84-
85.)

Marx pyrkii eksistenssin taydellisyyteen, joka ilman musiikkia jaisi vajaaksi.
Hanen mukaansa musiikin voima on sen vastaansanomattomassa
hurmaavuudessa. lhmisen ruumiillinen mielihyva musiikkia kuunnellesssa
puhdistuu ja pyhittyy sen vuoksi, ettd musiikilla on piileva yhteys
olemassaolomme alkuperdan. Marxin mukaan musiikin voiman kokenut kuulija
tietaa, ettd "alyllisin aistien mielihyva on oikeastaan enemmankin vetovoimaa
musiikin henkiseen ldhteeseen, josta tunteen puhtaus, mielenylennys, uusi ja
aaretdon maailma ja uusi eksistenssin sfaari juontavat juurensa”. (Marx 1853
[1839], 303.)

Taideuskonnon idea ei ole jadnyt 1800-luvulle, vaan se elda nykyaankin
vahvana. Uskonnosta ja Jumalasta vieraantuneen nykyihmisen on
jumalanpalvelukseen osallistumisen sijaan helpompi hakeutua konserttiin
voimaantumaan ja kokemaan musiikin valittdmaa "pyhaa”.

5.3 Absoluuttisen musiikin idea

Absoluuttisen musiikin idea on yksi romantiikan keskeisimmista esteettisista
kasitteistd, joka kietoutuu yhteen seka taideuskonnon etta ylevan kasitteen kanssa.
Absoluuttisen musiikin ideassa kiteytyy ajatus musiikista sanattomana kieleng,
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joka kuitenkin jollain tavalla kykenee ilmaisemaan ihmisen syvaa kaipausta.
Ideassa yhdistyvat ihmisen kaipaus johonkin itseddn suurempaan, ylevan
metafyysinen alkupera ja musiikki vilineend, joka mahdollistaa mielen sisdisen
siirtymisen johonkin toiseen ulottuvuuteen. Tima "siirtyminen” eli mielenylennys
tapahtuu esteettisessia kontemplaatiossa.

”Absoluuttiseksi”, "puhtaaksi” musiikiksi luokiteltiin 1800-luvun alkupuolella
tekstista vapaa soitinmusiikki. Ludvig Tieck ja E. T. A. Hoffmann jakoivat
soitinmusiikin yhtaalta sellaiseen, joka perustuu ohjelmaan tai joka heijastaa
tunteita ja erilaisia karaktereja, seka toisaalta "poeettiseen”, eli selvasti maaritellyt
aiheet, karakterit ja emootiot hylkdavaan soitinmusiikkiin. (Dahlhaus 1989 [1980]
a, 34). Myds Bachin soitinmusiikki taytti absoluuttisen ja ylevan musiikin
tunnusmerkit. Bachin esimerkki osoitti, ettei kontrapunktin ja ekspressiivisyyden
tarvitse olla toisilleen vastakohtaisia, vaan ne voivat tiydentaa toisiaan. (Mts. 31.)
Dahlhausin (1989 [1978], esipuhe viii) mukaan E. T. A. Hoffmannin kuvaus
Beethovenin viidennen sinfonian esityksestd on "absoluuttisen musiikin” ylistys ja
ensimmainen tdysin sanoitettu subliimin kuvaus. Hoffmannin mielesta
Beethovenin musiikki kdynnistda koko yleva tunneskaalan (kunnioituksen pelon,
kauhun ja tuskan) ja herattda ndin "darettomyyden kaipauksen”. (van der Schoot
2014, 351.)

Sanna Pederson (2009, 241) kyseenalaistaa yleisesti hyvaksytyn
"absoluuttisen musiikin” késitteen historian. Absoluuttisen musiikin kasitteelld on
eri aikoina tarkoitettu hieman erilaisia asioita. Hinen mukaansa Carl Dahlhaus
kirjassaan Die Idee der absoluten Musik yksinkertaistaa ja yhtendistaa kasitetta ja
nojautuu paaasiallisesti 1900-luvun tulkintoihin aiheesta. Pedersonin mukaan
absoluuttisen musiikin kasite on alun perin kotoisin Wagnerilta, joka kayttaa
ilmaisua puhuessaan Beethovenin musiikista. Mikaan ei kuitenkaan viittaa siihen,
ettd Wagner ajatteli luovansa uuden kasitteen puhuessaan
instrumentaalimusiikista laulumusiikin vastakohtana. Absoluutti kuului
romantiikan ja idealismin avainkasitteisiin, ja filosofisessa mielessa
"absoluuttinen” tarkoittaa korkeinta ja abstrakteinta arvoa. Esteettisessa
keskustelussa termit "absoluuttinen” ja "puhdas” taas ovat synonyymej3, ja ne
voivat viitata metafyysiseen Absoluutin ilmentymaan maailmassa. Theodor Uhlig
kaytti kasitettd etenkin Schumannin sinfoniamusiikista. Lopulta Wagner itse paatyi
lopulta siihen lopputulokseen, ettd absoluuttista musiikkia on olemassa, mutta
ihmiset eivat voi sitd saavuttaa. Vasta 1880-luvulla termia "absoluuttinen
musiikki” alettiin kdytt4da vastakohtana "ohjelmalliselle musiikille”. (Mts. 242-249,
262))

Eduard Hanslickin Kirjoittama Vom Musikalisch-Schénen (1854) oli
ilmestyttydan vilkkaan keskustelun aiheena. Hanslickin mukaan jokaisen
taiteenlajin filosofinen tutkimus pakottaa kysymaén, mika on sen sisalto.
Kirjassaan han maaritteli rajat sille, mitd musiikki pystyi ilmaisemaan. Han kielsi
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sen, ettd tunteiden esittiminen olisi musiikin sisalt6 ja tehtava, koska tunteet pitaa
pystya palauttamaan sanoihin ja kasitteisiin, mitd kykya musiikilla ei ole. Musiikin
kauneus ei ndin ollen voi olla tunteiden esittdmisessa. Sen sijaan musiikin sisalténa
ovat "soivina liikutetut muodot”. Musiikki ei my6skaén voi kuvata mitdén itsensa
ulkopuolista, konkreettista asiaa, vaikka Hanslickin tutkielman ilmestymisaikoihin
Liszt ja Wagner olivatkin ldhteneet toiselle linjalle sinfonisine runoineen ja
kokonaistaideteoksineen. (Hanslick 2014 [1854], 9, 13, 21-23 ja 43.)

Jalkipolvet ovat tulleet tuntemaan Hanslickin absoluuttisen musiikin
kannattajana, vaikka Hanslick itse mainitsee absoluuttisen musiikin késitteen
kirjassaan ainoastaan kerran. Timan takana lienee Carl Dahlhausin luoma kasitys,
joka vuorostaan perustui August Halmin ja Ernst Kurthin 1900-luvulla
ilmestyneisiin kirjoituksiin. (Pederson 2002, 251-252.)

Vielad nykyaankin ajatus kaikenlaisista yhteyksistd vapaasta "absoluuttisesta
musiikista” eldd monella taholla. Leonard G. Ratnerin 1980 julkaisema toposteoria
avaa siihen verrattuna vastakkaisen nikokulman musiikin sosiaalisista,
yhteiskunnallisista ja historiallisista yhteyksista. Toposteoriasta ja sen
vaikutuksista esittdmiseen kirjoitan tarkemmin luvussa 7.1.

5.4 Idée fixe ja syklinen muoto

1800-luvun alkupuolella saksalaisen musiikin estetiikassa on nahtévissa kaksi
erilaista esteettistd painotusta. Tunteen estetiikkaa edusti ndkemys, joka korosti
soitinmusiikin ulottuvuutta tunteiden ilmaisijana. Musiikillisen muodon
estetiikkaa puolestaan edusti ndkemys, joka painotti musiikin sisdista
yhtendisyyttd ja temaattisesta ideasta nousevaa musiikillista kehittelyd. Nama
ominaisuudet liitettiin soitinmusiikin ylivertaisuuteen vokaalimusiikkiin ndhden.
(Dahlhaus 1989 [1980] a, 144). Musiikillinen muoto jasentyi eri danten
diskurssista, jossa motiivit kehittyivat aiemmista motiiveista ideoiden tapaan -
jokainen motiivi oli seurausta edellisesta. (Dahlhaus 1989 [1980] b, 50). Musiikin
orgaanisuus eli se, etta erilliset ideat yhdistyvat ehedksi kokonaisuudeksi (das
Ganze), oli 1800-luvun alkupuolella yksi saksalaisen musiikin keskeisista ideoista,
jotka maarittelivat teoksen esteettisen arvon.

Myo6s Hanslickin muotoajattelu lahtee orgaanisuusajattelusta. Hanslick kuvaa
musiikillista motiivia siemeneksi, joka itdd saveltajan mielikuvituksessa ja joka
my6hemmin puhkeaa kukkimaan teemaksi. Musiikillisen muodon kauneus
miellyttad ihmistd samaan tapaan kuin luonnossa kohtaamamme kauneus, jossa on
sadnnoénmukaisia piirteitd. Hanslickin estetiikassa orgaanista ajattelua ja hédnen
muotoihannettaan edustivat 1ahinna sinfoniat ja sonaatit. (litti 2005, 68-69, 76.)

Luonteenomaisuuden ja rumuuden estetiikka jai pitkaksi ajaksi kauniin ja
ylevan estetiikan varjoon, eika sita kasitelty itsendisena ilmiona ennen 1800-luvun
jalkipuolen realismin aikaa (Dahlhaus 1985 [1982], 31). Se tuli uudelleen
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keskustelun aiheeksi 1800-luvun puolivilin jalkeen, jolloin idealistisen estetiikan
kauneuden ideaali kauniine ulkoisine muotoineen ei enaa riittnyt olemaan
edistyksellisen taiteen peruselementti. Luonteenomaisen idea valoineen ja
varjoineen yhdistyi ohjelmalliseen sisdlté6n (joka puolestaan salli vapaamman
musiikillisen muodon). (Mts. 33, 37.) Tassa vaiheessa karakterin kasite nayttaa
muuttuneen niin, ettei silla enda tarkoitettu teoksen hallitsevaa liikesisaltoa ja
affektia, vaan paremminkin erilaisia luonteenpiirteita.

Hector Berlioz oli esitellyt 1830 teoksessaan Symphonie fantastique uuden
musiikillisen idean, idée fixen (suom. pakonomainen ajatus), joka tuli musiikkiin
alun perin kirjallisuudesta. Berliozin teosta kritisoitiin liiasta karakterisuudesta*,
jolla mahdollisesti tarkoitettiin muiden seikkojen ohella orgaanisuuden puutetta.
Idée fixe oli motiivi tai teema, joka kehittyi ja kasvoi musiikilliseksi rakenteeksi,
osana syklistd muotoa*2. Jos aiemmin syklinen muoto oli tarkoittanut passacagliaa,
chaconnea tai ABA-muotoa, nyt saman muodon sisddn mahtui monenlaisia
savellystekstuureita ja toisilleen vastakkaisia musiikillisia karaktereja. Jo
Beethoven ja Schumann olivat tavoitelleet perinteisesta syklisestd muodosta
poikkeavaa syklisyytta laulusarjoissaan, joissa viimeinen kappale toistaa
ensimmadisen tematiikkaa.#3 Kuitenkin vasta Lisztin sinfonisten runojen ja
Wagnerin oopperoiden johtomotiivien my6ta idée fixe kehittyi sykliseksi
suurmuodoksi. Urkumusiikin alueella yksiosaista suurmuotoa edustavat muun
muassa Julius Reubken ja August Gottfried Ritterin sonaatit.

Karakterisuuden ohella epdorgaanisuuden kritiikki saattoi kohdistua myds
ehedn kokonaismuodon puutteeseen. Lisztin sinfoniset runot ja Wagnerin
paattymaton melodia rikkoivat perinteistd muotokdasitystd, ja ne olivat ristiriidassa
jalon yksinkertaisuuden kaltaisen klassisen kauneusihanteen kanssa.
Epdmuotoisuus ja "muodottomuus” taas liitettiin perinteisesti rumuuteen.

1800-luvun puolivélin jilkeen alkoi olla yha selvempaj, ettd oli olemassa
kaksi kokonaan erilaista esteettistd linjaa, sisaltdestetiikka ja muotoestetiikka.
Lisztin mukaan instrumentaalimusiikin ilmaisu sai lisda voimaa ohjelmallisuuden
avulla, ja Wagner puolestaan naki edistyksellisyyden kulminoituvan
kokonaistaideteoksessa (Gesamtkunstwerk) (Williamson 2014 [2001], 301-302).
Tamaén lisdksi he halusivat musiikkiin suurempaa ajankdyton ja muotoilun
vapautta kuin perinteiset mallit tarjosivat. Hanslickin teos puolestaan sanoutui irti

40 Muodolla ei tdssi tarkoiteta rakenteellista vaan esteettist kasitetta.

41 Karakterisuus eli luonteenomaisuus ei 1800-luvun alkupuolella vallinneessa
idealistisessa estetiikassa mahtunut kauneuden piiriin.

42 Syklinen muoto pyrkii temaattiseen jatkuvuuteen ja tiiviimpaan yhtendisyyteen
musiikkiteoksen eri osien vélillda (Macdonald 2001).

43 Myo6s Rheinberger kiytti tatd ideaa urkusonaateissaan. Usein sonaatin viimeinen osa
(joka useimmiten on fuuga) ikddn kuin keraa yhteen matkan varrella esitellyt motiivit.
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tunne- ja sisdltoestetiikasta, ja siita tuli erddanlainen vedenjakaja saksalaisen
musiikin estetiikassa.

Vihitellen jannite puhtaan instrumentaalimusiikin ja ohjelmallisen musiikin
kannattajien vélilld kasvoi kestimattomaksi. Franz Brendel, Neue Zeitschrift fiir
Musik -lehden paatoimittaja ja Leipzigin konservatorion opettaja, kutsui kokoon
"edistyksellisia” muusikoita ensimmaiseen saksalaisten muusikoiden
konferenssiin Leipzigissa 1859. Taman seurauksena syntyi uussaksalainen
koulukunta (neudeutsche Schule), jonka nimekkdimpia edustajia olivat Liszt ja
Wagner. Edistyksellisen musiikin savellysmuotoina ja elementteina he nakivat
ohjelmallisen sinfonian, sinfonisen runon, musiikkidraaman, harmonisen kielen ja
orkesteritekniikan uudet innovaatiot, suurmuodon motiiviset kehittelyt ja laaja-
alaiset modulaatiot seka syklisen muodon. (Grey 2001.)

Uussaksalainen koulukunta menetti kuitenkin yhtendisyytensa melko
nopeasti ja oli jo 1870-luvulla vahitellen sulautunut eurooppalaisen
musiikkikulttuurin valtavirtaan. (Grey 2001.) Sen ihanteiden ja ideoiden
vaikutukset jatkuivat kuitenkin aina 1900-luvulle saakka.

5.5 Vanha ja uusi muotoilutapa

Saksalaisessa 1800-luvun musiikissa on ndin nihtéavissa kaksi pdalinjaa: retorisen
musiikin traditiota jatkava linja ja uussaksalainen koulukunta. Koulukuntien
valiset esteettiset erot nakyvat paitsi kdsityksessa musiikin autonomisesta ja
absoluuttisesta olemuksesta myds musiikillisen fraasin rakenteessa.

Helmut Perl ndkee Richard Wagnerin orkesterisoinnin ihanteen sekd Adolph
Kullakin pianonsoiton estetiikan vaikuttaneen uussaksalaisuuden musiikillisten
ideoiden taustalla. Wagneria hairitsivat perinteiseen esittimistapaan kuuluvat
jousien "mielivaltainen” aksentuaatio, eripituiset danet ja yksittiisten danien
dynaaminen muotoilu seka kuuluvat jousen- ja kielenvaihdot. Wagnerin mukaan
modernin orkesterisoinnin ihanne perustui tasaiseen ja sitkedan legatosoittoon ja
portaattomaan dynamiikkaan. (Perl 1984, 17-18.)

Pianosta taas tuli 1800-luvulla porvarillisen musiikkikulttuurin valine ja
musiikillisen keskustelun aihe. Adolph Kullakin (1876, 1-6) mukaan tdhan oli
useampia syita. Ensiksi verrattuna muihin kosketinsoittimiin pianon
ilmaisumahdollisuudet eivat rajoita taiteellista makua ja ilmaisua. Toiseksi pianoa
ei voi liittdd mihink&an erityiseen tyyliin. Kolmanneksi piano on rakenteensa ja
mekaniikkansa puolesta soitin, jolla soittaja pystyy lisadmaan melodiaan
harmoniapohjan ja ilmaisemaan itsenaisesti polyfonista kudosta. Neljanneksi
pianon sointivari on objektiivinen ja neutraali, eiké silld ole vahvaa omaa
karakteria. Viidenneksi piano on merkittavin taiteellisen koulutuksen valine.
Viimeksi mainitulla Kullak viittaa siihen, ettd 1800-luvulla taiteen tehtiva oli
opettaa ja sivistaa, ja piano olikin tavallinen porvariskodin soitin.
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Puhutun kielen ja musiikin analogia ndyttaa pitdneen pintansa pitkalle 1800-
luvun loppupuolelle. Vaikka Liszt ja Wagner halusivat padsté eroon rytmia ja
metria kahlitsevasta tahtihierarkia-ajattelusta, se tuli varsinaisesti matkansa
padhén vasta uuden musiikillisen estetiikan myota. Teoksessaan Musikalische
Dynamik und Agogik (1884, 10 ja 150) Riemann hylkasi grammaattisen aksentin,
valjasti kaaren uuteen kayttotarkoitukseen osoittamaan fraaseja ja musiikillisia
motiiveja ja teki legatoartikulaatiosta normin, josta poikkeaminen tuli merkita
partituuriin. Riemannin teoriat, jotka saivat vaikutteita 1800-luvun loppupuolen
ajattelutavasta ja kdytannoista#4, eivat kuitenkaan syrjayttaneet grammaattisen
aksentin asemaa perinteisessa musiikinteorian opetuksessa (Brown 1999/2002,
9). Esimerkiksi Adolph Carpe julkaisi viela niinkin myéhaan kuin 1898 teoksen
Grouping, Articulating and Phrasing in Musical Interpretation, jossa hdn puolustaa
vanhaa, metriikkaan perustuvaa muotoilutapaa. Han pitaa legatoa ja staccatoa
ilmaisukeinoina, joilla varioidaan grammaattisen aksentin sdannéllisyytta. Carpen
kirja kritisoi suorasukaisesti Riemannin fraseerausteoriaa. (Carpe 1898, 28, 30,
97.)

Nuottiesimerkki 2. Esimerkki aksentuaation hdmartymisesté (Carpe 1898, 81).

Kuvatekstissd Carpe kiinnittda huomiota siihen, ettd oikean kdden metriikka
haviaa taysin, koska tahdin ainoa korostus on kaaren ensimmaisellad nuotilla.
Grammaattisen aksentin tuottaminen jaa tassa tapauksessa vasemman kiaden
tehtavaksi.

Vanhan ja uuden muotoilutavan erot ovat niin perustavaa laatua, etta
voidaan puhua kahdesta taysin erilaisesta estetiikasta. Retorisen musiikin
traditiota jatkavassa musiikissa on edelleen retorisia kuvioita ja eleitd, musiikilliset

44 Musiikin agoginen ja dynaaminen muotoilu oli jo kdytinndssi ainakin osittain
muuttunut uussaksalaisen koulukunnan uusien esteettisten ideoiden vaikutuksesta.
Vaikka 1800-luvun loppupuolella legatokaaret usein osuivat yksiin musiikin
rakenteellisten osien kanssa, ne eivit kuitenkaan viela ennen Riemannin uudistusta
ilmaisseet ensisijaisesti rakenteita vaan artikulaatiota (Riemann 1884, 2 ja 242).
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fraasit koostuvat pienista osasista, ja esimerkiksi Rheinbergerin mahdollinen
pyrkimys kirjoittaa 24 urkusonaattia yhtd monessa eri sdvellajissa voidaan nahda
viittauksena affektiteoriaan ja eri savellajien karakterieroihin. Kaikkea
esittimiseen kuuluvaa informaatiota ei ole Kirjoitettu partituuriin, vaan oletuksena
on, ettd musiikin esittdja tuntee perinteiset esittdmisen tavat ja osaa valita kunkin
teoksen luonnetta parhaiten esiin tuovat artikulaatiotavat.

Helmut Perl kutsuu tata klassismin ja varhaisromantiikan ajan muotoilutapaa
rytmiseksi fraseeraukseksi (rhythmische Phrasierung). Rytmisen fraseerauksen
perusta on laulumusiikissa, ja musiikin ja kielen yhteys tulee esiin painotusten ja
valimerkkeja vastaavien taukojen avulla. Rytmisessa fraseerauksessa tarkeita
nuotteja ilmaistaan artikulatorisesti katkaisemalla legatolinja ennen tarkeaa
nuottia, joka ndin saa tarvitsemansa aksentin. Myohdisromantiikan
muotoilutavasta, joka sai vaikutteita niin pianomusiikin estetiikasta kuin
uussaksalaisen koulukunnan ideoistakin, han kdyttda termid dynaamis-agoginen
fraseeraus (dynamisch-agogische Phrasierung). Se perustuu melodisuuteen,
legatoartikulaatioon sekd dynamiikan ja tempon vaihteluihin. (Perl 1984, 220.)
Dynaamis-agogisessa fraseerauksessa tarkeita savelid ilmaistiin pidentdmalla niita
agogisesti. Sen lahtokohta oli, ettd kaikki esittdmiseen tarvittava tieto 16ytyy
notaatiosta.

Nama kaksi musiikin muotoilutapaa edustivat kahta erilaista musiikin
estetiikkaa, jotka elivat rinnakkain 1800-luvun loppupuolella. Estetiikan lisaksi
yhteentérmadys ilmeni siis myos notaation tulkitsemisen tasolla.

5.6 Legato symbolina ja esittdmisen tapana

Vahvojen ja heikkojen tahtiosien erottaminen oli ollut perustavanlaatuinen osa
musiikin muotoilua 1800-luvulle asti, ja niiden odotettiin diskreetisti kuuluvan
"hyvan maun” mukaisessa esityksessa. Uuden vuosisadan kuluessa kauneuden ja
musiikin ymmartadmisen kasitteet muuttuivat kapeammiksi, ja ndin myds kasitys
musiikillisesta kauneudesta alkoi muuttua.

Musiikin nahtiin olevan korkeimmassa ja jalostuneimmassa muodossaan
yksinkertaista, kaikkien ymmarrykselle aukeavaa; tdssd ymmarrettavyydella
tarkoitetaan nimenomaan musiikin "kauneutta” ja tunnevaikutusta. Kaunista oli se,
joka oli ymmarrettdvaa ja joka ei hdirinnyt, jarkyttanyt tai pelastyttanyt. Tasa-
arvon - egalitén - ihanteen nahtiin toteutuvan pitkan linjan ja legatoartikulaation
kautta. (Harnoncourt 1986 [1982], 29-30.)4>

45 Qlen tietoinen Harnoncourtin kirjan ongelmallisuudesta tutkimuslidhteena. Kirjassa ei
ole yhtdkaan viittausta lahteisiin tai kirjallisuuteen, vaan se on enemmankin kokoelma
esseitd. Harnoncourtin tasoiselta vanhan musiikin pioneerilta saatavaa informaatiota,
tdssa tapauksessa legatoa tasa-arvon symbolina, voidaan verrata suulliseen
perimatietoon, joka yhdessa muista lahteistd saatavan tiedon kanssa osoittaa tiettyyn
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Kirkkomuusikko Hermann Keller viittaa Schleiermacherin maaritelmaan,
jonka mukaan uskonto on ihmisen taydellista riippuvuutta Jumalasta, ja rinnastaa
sithen legaton suhteen musiikkiin:

On merkittdvaa, ettd [sanat] 'legato’ ja 'religion’ on johdettu samasta kannasta:
religare= sitoa. [- -] niinpd musiikissakin legato on linkittyneena olemisen,
suojelemisen seka tdydellisyyden, tai oikeastaan paremminkin ndyryyden,
symboli.4¢ (Keller 1955, 32.)

Cicero paatteli "religion”- sanan alun perin ajateltu pohjautuvan latinan kielen
sanaan "relegere” - "lukea uudelleen”. Myohemmilla ajalla monet muut
kirjoittajat, heidén joukossaan Schleiermacher ja Keller, ovat johtaneet "religion”-
sanan latinan sanaan "religare” - "sitoa” (Online Etymology Dictionary, s. v.
religion).

1800-luvun urkukouluissa legatosoittoa korostettiin uruille
luonteenomaisena soittotapana (Knecht 1989 [1795-98], 59; Richter 1868, 106).
Legatosoiton tarkeyttd painotettiin erityisesti liturgisessa urkumusiikissa.
Saveltdja ja urkuri Charles-Marie Widorin mukaan

[u]rut herattavat meissa uskonnollisen tunteen darettémyyden idean kautta.4”
(Widor 1919, esipuheen sivu V.)

Tassa Widor mahdollisesti viittaa paitsi puhtaasti urkujen d4anen synnyttamaan
mielikuvaan, myos urkujen ddnentuottotapaan. Urkujen soinnista, olemuksesta ja
objektiivisesta soittotavasta tuli 1800-luvun alkuvuosikymmenina niin vahva
kirkollisuuden symboli, ettd soittimen tekninen kehitys ei pysynyt aikakauden
musiikin kehityksessda mukana. A. B. Marx (1888 [1847], 24) kuvaa urkujen
sisdisen olemuksen olevan yhta dogmaattinen kuin itse oppi: vakaa, muuttumaton
ja armoton, todellinen kirkon palvelija. Marxin kasitys on samansuuntainen
aiemmin mainitun Schneiderin urkukoulun (n. 1875 [1830], 2-3) kuvauksen
kanssa. Urkujen tehtava oli palvella ja tukea seurakunnan laulua.

suuntaan. Olen myo6skin kysynyt asian paikkaansa pitavyytta pariisilaiselta urkurilta Kurt
Luedersilta, joka vahvisti kdsityksen. Valitettavasti en toistaiseksi ole onnistunut
l6ytamadn asiaa koskevaa kirjallisuutta. Sen sijaan Pariisin konservatorion
sinkinsoittokoulusta vuodelta 1812 voidaan lukea, ettd ihanteena oli kaunis, tasainen aani
("L’egalite de la voix de I'instrument est le complément de toutes les conditions quil faut
réunir une belle qualité de son.” Anon. 1812, 5).

46 ”Es ist bedeutungsvoll, dass 'legato’ und 'Religion’ denselben Wortstamm haben:
religare=binden. [- -] so ist auch das legato in der Musik Symbol des Gebundenseins, des
Bewahrens, ja der Vollkommenheit, vielmehr der Demut vor ihr.“

47 ”(C’est par l'idée de I'infini que I'orgue éveille en nous I'idée religieuse.”
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Legatosoiton korostamiseen etenkin liturgisessa urkumusiikissa saattoi olla
toinenkin syy. 1600-luvun loppupuolelta asti Englannin maaseudulla oli ollut
tavallista, ettd jumalanpalvelusta sdestivat kansankuorot ja sekalaiset soittimet.
1700-luvun kuluessa kirkkomusiikissa syntyi konflikti, jossa kansan ja eliitin
kulttuuriset arvot eivat kohdanneet. Papiston mielesta kansankuorot lauloivat liian
hitaasti, voimakkasti ja liian korkealta, huonolla laulutekniikalla nendan laulaen,
tehden kummallisia koristeluja ja kdyttden harmonioita, jotka olivat tuskallisia
koulutetulle korvalle. My6s soitinmusiikki oli heidédn mielestdan liian voimakasta,
suorastaan kauheaa metelid. Papisto jakautui kahteen leiriin, joista toinen puoli
vaati kaiken musiikin poistamista jumalanpalveluksista, ja toinen puoli ehdotti
ratkaisuksi laulutunteja ja kirkkourkuja. Urkujen avulla haluttiin ohjata tai jopa
pakottaa seurakunta laulamaan yhteen Jumalan kunniaa sopusointuisena,
yksimielisena yhteisona. Kun vield 1700-luvulla eliitti oli sallinut alempien
luokkien itseohjautuvuuden, 1800-luvulla tuli yha tarkeammaksi, ettd koyhat
ottivat rikkaiden arvot omikseen. Papisto otti jumalanpalveluselaméan yha
tiukempaan kontrolliin, ja aiemmin vallinnut salliva pluralismi tuli tiensa paahan
1800-luvun puolivaliin tultaessa. Tilalle tulivat vaatimukset paremmasta
jarjestdytymisestd ja suuremmasta yhtendisyydesta. Samansuuntaisia
dogmaattisia yhtendisyyden vaatimuksia oli selvasti nahtavissd my6s muualla
Euroopassa. (Ronstrém 2016, 47-48.)

Etnologi ja musiikintutkija Owe Ronstrém on tutkinut kuorolaulua
kulttuurisena ilmién4, joka sitoo ihmiset yhteen yhteiso6iksi, ryhmiksi ja
yhteiskunniksi. Ronstrém ndkee kuorolaulun 1800-luvun Euroopassa idealisoidun
kansan - jarjestaytymisen, kurin, sivistyksen, nuoruuden tahdon ja kollektiivin
voiman - symbolina. (Ronstrém 2016, 9-10, 55, 60.) Myos legato voidaan
ymmartaa paitsi sitomisen ja yhteen saattamisen merkkind myos
yhteenkuuluvaisuuden ja yksimielisyyden symbolina. Naenkin luvun 5.1.1
nuottiesimerkkien 1a ja 1b Caecilia-kokoelman liturgiset urkukappaleet
metonyymind seurakunnan yhteisestd ddnesti. Legatossa tasaisen varmasti
liikkuvat homofoniset neljasosa- ja puolinuotit kuvaavat yksimielistd, yhtendista ja
vakaata seurakuntaa, sen rukousta, uskontunnustusta ja kiitosta.

Uruille oli vaikeaa kuvitella sdvellettdvan sonaatteja kuten pianolle (Hasse
1928, 52-53). Sonaatithan rakentuvat erilaisille karaktereille ja vastakohdille, ja
ne sisaltavat monenlaisia ooppera-, teatteri- ja tanssimusiikillisia aineksia, jotka
vaativat subjektiivista esittdmistapaa. Oliko tissa syy siihen, miksi ensimmaisia
varsinaisia urkusonaatteja saatiin odottaa vuoteen 1845, jolloin Mendelssohn
Bartholdy julkaisi sonaattinsa? Taman jalkeen Marxin kuvaamasta mielikuvasta
paastiin mitd ilmeisimmin eroon, koska urkusonaatit ovat keskeinen osa 1800-
luvun saksalaista urkukirjallisuutta. Tasta seuraten tarve uuden urkutyypin
kehittdmiseen kasvoi lopulta pakottavaksi, silld romantiikan ajan musiikki vaati
toisenlaista soitintyyppid, joka kykenisi dynaamisilta ominaisuuksiltaan
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imitoimaan orkesteria. Teknisesti tdma tuli mahdolliseksi rullapaisuttimen myoéta
1800-luvun jalkipuolella. (Weyer 1969, 30 ja 32.)

Legato oli paitsi myo6haisromantiikan musiikin normatiivinen
ilmaisuvaline8, myds vahva symboli tekniselle taituruudelle4?,
ekspressiivisyydelle, hengen palolle ja muhkealle soinnille. Richard Wagner
halusikin sostenutomaisen tasaisuuden olevan orkesterisoiton koko
danenmuodostuksen perusta. Tama kehitys jatkui pitkille 1900-luvulle. Musiikin
rytmisen fraseerauksen korvasivat tdyteen mittaan soitetut nuotit, suolikielet
korvattiin teraskielill3, ja soinnin loisteliaasta nayttavyydesta tuli orkesterisoiton
korkein tavoite (Sarantola 2017, 29-33).

Omassa mielessani legatosoitto assosioituu topoksen lailla etenkin Herbert
von Karajanin aikakauteen Berliinin filharmonikoissa ja sitd kautta hierarkiaan ja
valtaan. Legatosoitto on kuin vadjadmaton, eteenpain pyrkiva voima, joka pakottaa
kuulijan mukaansa seuraavaan jousenvaihtoon tai dédnten nostoon asti. Hetken
hengdhdystauon jalkeen han tempautuu taas mukaan vastaansanomattomasti
etenevadn musiikin virtaan. Karjistetysti voisi ehka sanoa, ettd jatkuvan legaton
normatiivinen kaytto on eradnlaista propagandaa, vallankayton valine, jolla
kuulijan kuuntelukokemusta manipuloidaan - tietoisesti tai tiedostamatta.

Legato oli pitkdidn vain yksi artikulaatiotapa muiden joukossa.
Urkumusiikissa retorisen musiikin traditiota jatkavat saveltdjat pysyivat
uskollisina sille, ettd musiikillisten elementtien hierarkiassa rytmilla oli vahintdan
yhté tarkea merkitys kuin melodisilla linjoilla. Silti erilaiset kdytannot vaikuttivat
yhté aikaa eri puolilla saksankielistd Eurooppaa. Ei olekaan mikadn ihme, etta
jalkipolvet ovat monien teosten kohdalla olleet hAmmentyneitd musiikin
esittdmistapaa pohtiessaan.

1800-luvun muusikotkaan eivat aina olleet tietoisia vanhoista esittimisen
konventioista, vaan he sovelsivat oman aikansa estetiikkaa myds vanhemman
musiikin esittimiseen. Myoskadn saveltdjat eivat aina varustaneet teoksiaan
tarkoilla esitysohjeilla; oletuksena oli, ettd esittdjat tuntevat korrektin tyylin ja
hyvan maun vaatimukset. Ongelmana on, ettd asiat ja kdytdnnot, jotka omana
aikanaan ovat olleet niin itsestddn selvia, ettei niita ole katsottu tarvittavan kirjata
ylos, eivat ole sitd endd sadan tai kahdensadan vuoden kuluttua. Grammaattinen
aksentti, eli musiikin kielenomainen aksentti, josta ilmenevat vahvat tahdinosat,
kuuluu niihin asioihin, joita ei valttimatta ole notatoitu, mutta joiden siita
huolimatta odotetaan kuuluvan hyvian maun mukaiseen esitykseen. Saveltdja

48 Hugo Riemann teki legatosoitosta normin, peruskosketuksen (Riemann 1884, 10). Se ei
kuitenkaan tarkoittanut, ettei muita artikulaatiotapoja kaytetty, vaan jos ja kun
legatosoitosta haluttiin poiketa, se tuli merkita partituuriin.

49 Legatosoitto mahdollistaa nopeammat kuviot ja juoksutukset. Jousen kdytt6i ja yhden
jousenvedon alle mahtuvien nuottien lukumaaraa pohtivat niin saveltajat kuin
teoreetikotkin (Holopainen 2000, 125-138).
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saattoi myos merkita kaaritukset vain pariin ensimmaiseen tahtiin ja jattaa ne
jatkossa pois, tai jattaa kaaritukset pois ja merkitd savellyksen alkuun
esitysmerkinnaksi legato.50 Saveltdjasta ja ajankohdasta riippuen késitteella tuskin
aina tarkoitetaan saumatonta ja kaikissa 4dnissd samaan aikaan etenevaa jatkuvaa
legatoa, vaan legatoa siten, ettd grammaattinen aksentti tulee ilmi.

5.7 Millainen legato?

Romantiikan ajan saksalaisen urkumusiikin esittdjd joutuu ottamaan kantaa
seuraavanlaisiin kysymyksiin: Mitd nuottiviivaston yldpuolelle kirjoitetut kaaret
tarkoittavat? Koskeeko yhden ddnen yldapuolelle kirjoitettu kaari koko musiikillista
tekstuuria vai ainoastaan kyseista 4anta?>! Mita tehda ilman artikulaatiomerkintaa
oleville nuoteille? Maarittadko artikulaatiotavan ja tempon valinta teoksen
karakteria vai pdinvastoin? Luetaanko partituuria suuntaa antavana vai
tasmallisena esittdmisen ohjeena? Mita esittdmiseen liittyvid asioita voidaan
paatella tahtiosoituksen, musiikillista liikettd kuvaavien termien seka
esittdmistapaa tai karakteria kuvaavien termien perusteella?

Edelld mainittujen kysymysten lisaksi esittdjan pddnvaivaa ja hAmmennysta
ovat lisinneet monien eri lahteiden52 siteeraaminen ja niiden tulkitseminen siten,
ettd ne palvelevat oman aikamme kasitystd legaton laadusta. Lahteiden
tulkinnassa ei aina ole muistettu ulkoista ldhdekritiikkid: onko kysymyksessa
jumalanpalveluksessa kdytettavan musiikin opas vai taidemusiikin
esittdmiskdytdnnon kysymyksiin paneutuva teos? Enta kenelle ja mihin
tilanteeseen kyseiset ohjeet on osoitettu: onko kyseessa vallitsevan kdytannon
kuvaus vai polemiikKi sitd vastaan?

Legatosoiton ideaali liittyy paitsi kirkolliseen tyyliin ja objektiivisuuden
vaatimukseen, myos yleiseen 1800-luvun esittdmisen filosofiaan, jossa esittdjan
persoona ei saanut tulla liikaa esiin. Se ei ndin ollen koske pelkastaan
urkumusiikkia. Aiemmin siteeratuista lahteista valittyy selkea kuva kirkkomusiikin
ja taidemusiikin kahtiajaosta. Jumalanpalvelusmusiikin tuli olla objektiivista niin
luonteeltaan kuin esittdmistavaltaan, kun taas subjektiivinen ilmaisu kuului

50 Esim. Johann Gottlob Werner (1805, 25) kirjoittaa esittimisesti teoksessaan
Musikalisches ABC-Buch: "Kun teoksen ensimmaisessa tahdissa on kaari, tehdiaan
jatkossakin samoin ja sidotaan, jos muuta ei ole merkitty.” Han jatkaa: "Jos koko teos
esitetdan sitoen, pitda teoksen alussa olla merkinté legato.”

51 Muzio Clementi kehottaa pianokoulussaan kiyttimain legatoa, jos sdveltiji on jattinyt
kosketustavan valinnan esittdjan hyvan maun varaan (Clementi 1801, 14). Clive Brownin
mukaan osa 1800-luvun teoreetikoista oli sitd mieltd, ettd kosketustavasta kertovien
esitysmerkintdjen poisjattaminen tulisi tulkita siten kuin koko tekstuuri olisi kirjoitettu
legatokaarien alle. Hin huomauttaa kuitenkin, ettd pitkat kaaret yleisen legatosoiton
merkkina olivat 1ahes tuntematon ilmié aina 1800-luvun alkuun asti. (Brown 1999, 172.)
52 Ks. esim. Werner, Clementi, Richter, Riemann alaviitteissa nro:t 50, 51, 62, 63 ja 67.
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taidemusiikin saveltdmiseen ja esittdmiseen. Urkukouluja tarkastellessa tulee tima
kahtiajako pitda mielessa.

Minkalaista legatosoiton tdsmalleen ottaen tulisi sitten olla? 1800-luvun
saksalaisen urkumusiikin esittimista tutkinut Michael Schneider kirjoittaa
kaikkien urkukoulujen olevan yhta mielta siit4, etta vaikka sidottu artikulaatiotapa
(gebundenes Spiel) on uruille ominaista, ei saksalaisessa traditiossa kuitenkaan ole
kysymys jatkuvasta legatosta (Schneider 1941, 45). Justin Heinrich Knechtin ja
Johann Gottlob Wernerin urkukouluissa seka Friedrich Schiitzen urkukoulun
kasikirjassa legato on vain yksi monista artikulaatiotavoista. Niissa puhutaan
musiikin erilaisista karaktereista ja korostetaan, ettd musiikin vahva-heikko-
aksentuaation tulee kuulua hyvan maun mukaisessa esityksessa. (Knecht 1795-98,
57-59; Werner 1807, 18-19; Schiitze 1877, 25, 26 ja 31.) My6s Rinckin
urkukoulun (1819-1821) harjoituksissa erilaisia artikulaatiotapoja esitellaan
ohjelmistosoiton kautta, mutta varsinaista esittdmista koskevaa lukua ei siina ole.

Edelld mainittuja urkukouluja lukuun ottamatta monet 1800-luvun
saksalaiset urkukoulut ovat kirkollisen tyylin esittdmisen oppaita. Friedrich
Schneider puhuu uruista nimenomaan jumalanpalvelussoittimena ja korostaa
legatosoiton tarkeytta seka urkujen tehtdvda seurakunnan sielujen kohottamisessa
maallisten asioiden yldpuolelle ja ndkymattdmien jumalallisten asioiden
kontemploinnissa. Lisdksi Schneider kuvaa sitd, miten urkujen majesteettinen
pauhu voi ylentaa subliimin tayttdmat sydamet. (Schneider n. 1875 [1830], 2-3.)
Richter (1868, 109) korostaa legatosoiton tarkeytta ja kehottaa esittajaa
painamaan omaa persoonaansa taka-alalle. Johann Georg Herzogin urkukoulu
(1867, 96-97) painottaa my®ds liturgisessa urkumusiikissa hyvan esityksen
tarkeytta: tahtilajin, painotusten seka teoksen karakterin esiin tuomisella urkurin
tuli pyrkia "puhaltamaan henked ja eldmaa urkujen kuolleeseen mekaanisuuteen”
seka herattdmaan kuulijan mielenkiinto. Vaikka legatosoitto on Herzogin mielesta
uruille sopivin soittotapa, ei urkurin kuitenkaan tule ymmartaa tata sdantoa liian
yksipuolisesti. Maaratietoinen aksentuaatio seka rytmin niin vaatiessa myos hyvin
valmisteltu (koskettimen) nostaminen melodiassa, bassossa tai soinnuissa on
perusteltua (mts. 76). Myds Gustav Merkelin urkukoulu opus 177 on kirkollisen
urkujensoiton opas.

Osa urkukouluista on luonteeltaan kdytanndllis-teoreettisia kokoelmia,
joissa painottuu sopivan ohjelmiston esittely ja urkujensoiton tekninen opiskelu
lyhyiden harjoituskappaleiden tai pidempien teosten kautta (Bibl 1897; Ritter,
ipv). Varsinaisesta esittimisesta ei sanota mitdan. Jan Lehtola esittda
taiteilijakoulutuksen tohtorin tutkintonsa kirjallisessa tydssa Oskar Merikannon
perinté suomalaiselle urkutaiteelle (2009, 69) yhdeksi syyksi esitysohjeiden
puuttumiseen sen, ettei esittimiseen liittyvia ohjeita katsottu tarpeelliseksi
ohjelmiston keskittyessa aikakauden nykymusiikin esittdmiseen;
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historiallissuuntautunut esittiminen tuli ajankohtaiseksi vasta 1900-luvun
alkupuolella.

Legaton laadun maaritteleminen pelkan nuottikuvan avulla on vaikeaa.
Monissa 1800-luvun alkupuolella ilmestyneisséd urkusévellyksissa ei ole
valttamatta minkaanlaisia kaarituksia. Vuosisadan jalkipuolella ilmestyneissa
urkukappaleissa esiintyy monenlaisia legatokasityksia. On pitkilla nuottiarvoilla
kirjoitettuja teoksia®3, on teoksia, joissa on monenlaisia legatokaaria, seka teoksia,
joissa kaikkien danten yldpuolella on pitka legatokaari. On mahdollista, etta
kirkollisen soittotavan kuvausten legatolla tarkoitettiin jatkuvaa legatoa, mutta
tasta ei ole taytta varmuuttas4,

Tutkiessani Josef Rheinbergerin notaatiota ja analysoidessani niita
periaatteita, joita Rheinberger noudattaa, en ole 16ytényt viitettd siitd, ettd
urkujensoitossa legato -esitysmerkinnalla (ilman kaaria) tarkoitettaisiin
legatosoittoa sellaisena kuin se nykyadnkin usein ymmarretéén, kaikissa danissa
samanaikaisesti etenevana jatkuvana legatona. Rheinberger ei ankaran tyylin
urkuteoksia lukuun ottamatta notatoi jatkuvaa legatoa. Hinen myo6haisissa
sonaateissaan legatokaaret ovat jo pidentyneet, mutta ne katkeavat eri danissa eri
aikaan muodostaen ndin hienovaraisten ja eri aikaan tapahtuvien aksenttien
kudoksen.

Urkumusiikin kirjoittamisen ja esittdmisen traditiolle on tyypillista, ettd
kaksi samanaikaisesti soivaa danta artikuloidaan eri tavoin. Michael Schneiderin
mukaan esimerkiksi Schiitzen urkukoulu (1846) toteaa, ettd ” — -vaikka se on
vaikeaa, samalla kidella soitetaan seka sidottuja etta irti artikuloituja nuotteja”>>
(Schneider 1941, 49). Myd6s samankaltaiset motiivit teoksen eri kohdissa voidaan
kaarittaa ja artikuloida eri tavoin 3¢ (nuottiesimerkit 11 ja 12). Jacques van
Oortmerssen kirjoittaa artikkelissaan “Johannes Brahms and 19th-Century
Performance Practice in a Historical Perspective” (1994, 368), ettd 1800-luvun
alkupuolen klassisistien teoksissaan kdyttdméa darimmadinen polyfoninen
monimuotoisuus voidaan toteuttaa ainoastaan siten, ettd jokainen d4ni saa oman
yksilollisen karakterinsa.5?

53 Kun puhutaan legatosta, tulee muistaa, etta urkujensoitossa ilman kaartakin pidemmilla
nuottiarvoilla kirjoitetut ddnet luovat legatomaista vaikutelmaa.

54 Nuottiesimerkissi 1b legato on notatoitu puolinuotein. Esimerkisti ei ilmene, onko
kyseessa jatkuva legato vai tahtiosoituksen ja tahtiviivan huomioiva legato. Myds
liturgisissa urkusavellyksissa legaton merkintatavat vaihtelivat eri saveltdjien
notaatioissa.

55 "weil es schwer ist, in ein- und derselben Hand gehaltene und gestossene Tone zu
spielen”.

56 Carl Czerny painottaa, etti kaikki samanlaisina toistuvat kohdat tulee toisella kerralla
soittaa eri tavoin kuin ensimmaiselld kerralla (Czerny 1839, III osa, 12).

57 QOlen tidssd Oortmerssenin kanssa samaa mieltd, mutta rajaisin viitteen retorisen
musiikin perinnettd jatkaviin saveltdjiin, jolloin aikaperspektiivi laajenee kasittdmaan
myo6s 1800-luvun loppupuolen saveltdjid, kuten Rheinberger ja Merkel.
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Samankaltaisten kohtien palkittaminen eri tavoin teoksen eri kohdissa viittaa
siihen, etta palkituksella on erityinen merkitys. Nuottien kirjoittaminen eri varsiin
voisi olla viite siit4, ettd (1) 44nia tulee kohdella artikulatorisesti eri tavoilla,
etenkin silloin, kun kaikkia 44dnia ei ole kaaritettu ja (2) etta saveltdja on ajatellut
aksentuaation monimuotoisuutta (vahva-heikko tai siita poikkeavat synkopaatio,
tahtiviivan ylisidotut sdvelet ym.) ja sen etenemista eri tahtiin eri danissa.
Legatokaaren puuttuminen yhdessa tai useammassa ddnessa mahdollistaa
halutunlaisen aksentuaation samalla, kun soinnin yleisvaikutelma on legato.
Vastaavasti eri ddnten kirjoittaminen samaan varteen indikoisi artikulaation
yhtendisyyttd. Oma kokemukseni Rheinbergerin musiikin soittamisesta seké
havaintoni hdnen notaationsa analyysista tukevat tata oletusta. Palkitusten ja
erillisten tai yhteisten nuottivarsien mahdollisesta vaikutuksesta esittimiseen on
kuitenkin toistaiseksi olemassa melko vdhan tutkimustietoa, joten asiasta ei voi
sanoa mitddn varmaa ilman perinpohjaisempaa tutkimusta.

Jon Laukvik viittaa urkukoulussaan (2010 [1996], 239) kaytant6on, joka olisi
Carl Czernyn pianonsoitossa tunnetuksi tekeméa. Czernyn pianokoulun (1839, Band
I, 143) mukaan pitkid, tahdista toiseen samalla tavoin toistuvan kuvion ylla olevia
legatokaaria ei tule erottaa toisistaan havaittavasti, vaan niihin tulee suhtautua
siten kuin ne olisi kirjoitettu yhden pitkédn kaaren alle.

Nuottiesimerkki 3. Czerny: Esimerkki jatkuvasta legatosta. (IMSLP.)

i =

Czerny toteaa, ettd jos kaaret halutaan erottaa toisistaan, tulee saveltdjan kirjoittaa
piste kaaren viimeisen nuotin alle.

Taman kdytdnnon soveltumisesta sellaisenaan urkujensoittoon olen
epailevainen. Jatkuva legato ei pianonsoitossa valttamatta vaikuta aksentuaatioon,
joka voidaan toteuttaa soittamalla vahvat nuotit voimakkaammin. Urkumusiikissa
taas saveltdjat eivat yleensa kirjoita pistetta kaaren viimeisen nuotin alle, koska
aksentuaatio toteutetaan soittamalla kaaren viimeinen nuotti joka tapauksessa
hieman kirjoitettua lyhyemmaksis8. On tietenkin mahdollista, etti esimerkiksi
yhden dinen sekvenssinomaisesti nousevaa tai laskevaa linjaa voidaan korostaa
jatkuvalla legatolla, mutta siind tapauksessa aksentuaation tulisi vahintdankin
ilmet4 jossain toisessa ddanessa.

Czernyn pianokoulun esittdmisti koskevasta osasta (1839, Band III) kdy ilmi,
ettd Czernyn mielestd legato oli pianonsoitossa peruskosketustapa silloinkin, kun

58 T4sta kaytannosta kirjoittaa esimerkiksi Wilhelm Schiitze urkukoulunsa kisikirjassa
(Schiitze 1987 [1877], 26).
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muuta ei ole merkitty, ja tima koski kaikkia 4dnid. Puheena olevan pianokoulun
osassa on erillinen luku ankaran tyylin fuugien esittdmisesta, ja siind korostetaan
kaikkien ddnien samanaikaista ankaraa legatosoittoa (mts. Band IlI, 64). Czerny
luettelee kuusi pianon koulukuntaa seka niille tyypilliset piirteet. Naista (1)
Mozartin koulukunta tunnettiin irtonaisesta, briljantista soitosta ja (2) Hummel-
Meyerbeer-Kalkbrenner-Moscheles-koulukunta briljantista, kaikki tekniset
vaikeudet voittavasta deklamoivasta tyylistdan. (3) Clementin, (4) Dussek-
Cramerin ja (5) Beethovenin koulukunnat suosivat erityisesti kaunista
legatosoittoa. Kaikkien edelld mainittujen koulukuntien eri piirteet toivat
pianonsoittoon uusia asioita, joiden sekoittumisesta alkoi taysin uusi koulukunta,
(6) Thalbergin, Lisztin, Chopinin ja muutaman muun nuoren taiteilijan
muodostama koulukunta (mts. 72). Pianokoulun kolmatta osaa lukiessa kay
selviksi, ettd Czernyn oma nikemys musiikin esittdmisestd ennakoi
myohdisromantiikan musiikin fraasiestetiikkaa dynamiikan ja agogiikan kdyton
liittdmisessa crescendoon ja diminuendoon (mts. 24-29).

August Mueller kirjoittaa pianokoulussaan Anweisung zum Clavierspielen
(1872, 185), ettd Napolissa 1814 syntynyt Theodor Débler oli Czerny-Thalberg-
koulukunnan ensimmadinen pianisti ja saveltdjd, jonka esittdmista (Vortrag) leimasi
tarkan legaton ja danten sitomisen kautta saavutettu kaunis ja elegantti soittotapa.
Edelld mainitusta ei kdy ilmi, tarkoittaako Mueller tissa jatkuvan legaton
kaytantoa vai ylipaataan legaton hallitsemaa sointikuvaa.

Nayttaa siltd, ettd legato oli pianonsoitossa saavuttanut peruskosketuksen
aseman viimeistdankin Czernyn pianokoulun ilmestymisen aikoihin 1839.
Urkujensoitossa sama tapahtui vasta Riemannin teorioiden vakiintuessa kayttoon.
Mielestdni mainittujen urkukoulujen sekd Czernyn ja Muellerin pianokoulujen
kertoman perusteella on siis selvaa, ettei jatkuvan legaton kdytanto voinut olla
urkumusiikissa normi vield Mendelssohn Bartholdyn elinaikana, vaikka usein
hénen sempre legato -merkintdnsa tulkitaan tarkoittavan kaikissa danissa
samanaikaisesti tapahtuvaa jatkuvaa legatoa.

Teknisesti ankara, kaarella merkitty legato ei ollut ainoa legaton laji 1800-
luvun musiikissa. Nopeaan musiikilliseen liikkeeseen kuuluva legato brillante on
teknisesti non legato, mutta kuulostaa kaikuisassa kirkkotilassa legatolta
(nuottiesimerkki 4).

Nuottiesimerkki 4. Legato brillante Czernyn pianonkoulun (1839, 29) mukaan. (IMSLP.)
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Jon Laukvik (2010 [1996], 59) viittaa Wilhelm Volckmarin urkukouluun (1863),
joka puhuu modifioituneesta legatosta. Talla tarkoitetaan erilaisia legatosoiton
variaatioita, joissa osa nuoteista on legatokaaren alla ja osa on artikuloitu irti
(nuottiesimerkit 5a ja 5b).

Nuottiesimerkit 5a ja 5b. Modifioitunut legato. (Laukvik 2010 [1996], 59.)

5b)

Laukvikin mukaan Volckmar kehottaa harjoittelemaan skaalaa ensin hieman non
legatossa, sen jalkeen reilusti non legatossa, ja lopuksi hyvin legatossa. Taman
jalkeen Vockmar neuvoo harjoittelemaan kaikkia nuottiesimerkkien 5a ja 5b
variaatioita monimuotoisen kosketuksen saavuttamiseksi. (Laukvik 2010 [1996],
59.)

Ylilegatoa voidaan kayttdd 1800-luvun saksalaisessa musiikissa etenkin
murtosoinnuissa (nuottiesimerkki 6a), tai, kuten Julius Reubken sonaatissa,
saveltdjan merkitsemana crescendo-efektind (nuottiesimerkit 6b ja 6¢). Ylilegatoa
voi tarpeen mukaan kayttaa silloinkin, kun siti ei ole partituuriin merkitty.
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Nuottiesimerkki 6a. Notatoitu ylilegato. Rheinberger: Passacaglia op. 132. Editio: Carus-
Verlag.

Tahdit 161-163.

¢
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Nuottiesimerkki 6b. Notatoitu ylilegato. Reubke: 94th Psalm. (Lahde: Winterthur: NMW-
Reprint.)

Tahdit 71-73.
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Nuottiesimerkissa 6a ylilegato on notatoitu seka legatokaarilla ettd soimaan
jaavilla aariaanilla. Esimerkissa 6b se on notatoitu tahdeissa 71 ja 73 legatokaaren
lisaksi seka vasemman kadden aladadnen sitomiskaarilla etta aladanen alla olevalla
crescendoa kuvaavalla merkinnalla. Viivaston ylapuolinen crescendo -merkinté
puolestaan tarkoittaa paremminkin nousevaa jannitettd, ja seuraavan tahdin
diminuendo -merkinti laskevaa jannitetta.
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Nuottiesimerkki 6¢. Notatoitu ylilegato. Reubke: 94th psalm. Editio: Otto Reubke, Leipzig.
NMW-Reprint.

Tahdit 375-379 (373-379).

'\‘l

Esimerkissa c ylilegato on notatoitu tahdeissa 375, 377 ja 379 legatokaarella ja
crescendo -merkinnalla. [lman ylilegatoa crescendo ei toteudu. Reubke edustaa
selvasti uussaksalaista koulukuntaa pidempine linjoineen ja riemannilaista
ajattelua ennakoivine crescendo-diminuendo-fraaseineen, mutta hanen
musiikissaan ja sen notaatiossa on kuitenkin vield nahtaviss3, etta tarkeita
nuotteja ilmaistaan artikulatorisesti irroittamalla ennen aksentin saavaa nuottia.
Tasta syystd en Reubkenkaan sonaatissa soittaisi ilman legatokaarta olevia
nuotteja legatossa. Erityisesti nuottiesimerkissa 6¢ pedaalin kokonuotit tulisi
soittaa non legato, koska se tukee harmonioiden vaihtumista.

Oman ndkemykseni mukaan saksalaista retorisen musiikin traditiota
jatkaneet 1800-luvun urkusaveltdjat (muun muassa Mendelssohn Bartholdy,
Rinck, Brahms, Rheinberger ja Merkel) kirjoittivat artikulatorisesti kerroksellista
musiikillista tekstuuria, jossa legatokaaret eroteltiin toisistaan artikulaatiotauolla.
Useimmiten vahintdadn yksi dani oli ilman kaarta. Samalla kaddell4 soitettavien
aantenkin artikulaatiotavat poikkesivat usein toisistaan. Rheinberger noudattaa
samanlaista kerroksellisuutta myos orkesteriteoksissaan.

Vivahteikas ja kerroksellinen artikulaatio on fraseerauksen kannalta
valttamatonts, koska se tuo musiikin rytmin hahmottamiseen kuuluvan
aksentuaation esiin urkujen kosketuksen dynaamisen ominaisuuden puuttuessa.
Ndin esittija joutuu myos miettimain jokaisen soittamansa nuotin muotoilua.
Kokonaiskuulokuva on legato, vaikka tekstuuri sisaltaa danten valisia
artikulaatiotaukoja ja jokin ddni etenee non legatossa. Soiva tekstuuri kevenee, ja
musiikki saa hengittaa. Ehdotankin vastaukseksi timan luvun otsikon
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kysymykseen, ettad saksalaisessa retorisen musiikin perinnetta jatkavassa
musiikissa legato maaraytyisi yhtdalta sidveltidjan kirjoittamien kaarien ja toisaalta
tahdin hierarkian asettamien reunaehtojen rajoissa. Pyrin osoittamaan tdman
Rheinbergerin notaatiota koskevassa luvussa 6.4.

5.8 Objektiivisuuden ideaali

Ihmisen minuus ja suhde johonkin itseddn suurempaan on eksistentiaalinen
kysymys, jota ihmiset ovat pohtineet kaikkina aikakausina. 1800-luvun
filosofisessa ajattelussa tdma suurempi oli tyypillisesti Absoluutti, uskonnossa
Jumala®?; ajan filosofiassa ndma samaistettiin usein toisiinsa. Neron kasite
puolestaan tunnetaan niin filosofiassa kuin musiikin ja muiden taiteiden puolella.
Itse kytkisin Neron kasitteen Jumalan ja Absoluutin kasitteisiin, koska
saksalaisessa 1800-luvun ajattelussa voidaan nihda yhtendinen
uskomusjarjestelm3, joka selittda aikakauden suhtautumista musiikkiin. Neron
luomisty6ssa darettomyys tulee darelliseksi, ja se antaa ihmiselle keinon paasta
yhteyteen oman alkuldhteensd, universumin kanssa.

Schopenhauerin ajatus taiteilijan syventymisesta kohteeseensa niin, ettd
tama kadottaa oman minuutensa ja tiedostaa ainoastaan objektin idean, implikoi
madarattyja 1800-luvun esittdmiseen liittyvid vaatimuksia. Kasitys musiikin
transparentista esittajasta, joka pyrkii siirtdmaan oman persoonallisuutensa taka-
alalle ja ainoastaan valittimaan saveltidjan alkuperaiset ideat muuttumattomina
kuulijalle, liittyy seka saveltdja-teos-esittdja-problematiikkaan ettd aikakauden
kasitykseen ihmisen riippuvuussuhteesta Jumalaan. Hermann Danuser kuvaa
toimittamassaan teoksessa Musikalische Interpretation Johannes Brahmsin
kasitysta itsestddn Beethovenin musiikin tulkkina:

Soittaessani jotakin Beethovenin sivellysta tunnen tuskin mitdan omasta
yksilollisyydestdni; sen sijaan minulla on tdysi ty yrittdessani toteuttaa niin hyvin
kuin mahdollista sitd, mitd Beethoven on maarannyt. (Danuser 1992, 36; ks. Dreyfus
2007, 255¢60))

Samanlainen ajatus oman persoonan sivuuttamisesta valittyy E. T. A. Hoffmannin
esseestd Beethovens Instrumentalmusik:

59 Hegelin mukaan perimmainen, ehdoton olevainen on Idea, Absoluutti, Henki, Jarki tai
Jumala (Vuorinen 1996, 234).

60 Laurence Dreyfus toteaa artikkelissaan "Beyond the Interpretation of Music”, etti ajatus
esityksestd tulkintana ei ole kovin vanha. Se voidaan ajoittaa ainakin kahteen
musiikkiarvosteluun The Times -lehdessa 1841 ja 1846. (Dreyfus 2007, 257.)
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Todellinen taiteilija eldd ainoastaan toissd, joissa han on ymmartanyt mestarin
[antaman] merkityksen ja nyt valittda sen eteenpdin. Han vélttelee kaikkea oman
persoonallisuutensa toteuttamista; hdnen ajatuksensa ja halunsa pyrkivat sen sijaan
tuomaan energiseen elamaan tuhansin loistavin varein kaikki ne mahtavat ja
suloiset mielikuvat ja nayt, jotka tuo mestari on taianomaisella voimalla sisallyttanyt
teokseensa, niin ettd ne ymparoivat ihmisen ja hdnen mielikuvituksensa loistaviin
valoympyroéihin sytyttden hanen sielunsa sisimmaén ja lennéttden hanet kiiruusti
kaukaiseen hengen valtakuntaan.é! (Hoffmann 1914 [1810/1813], 52.)

Edelld mainituissa sitaateissa voidaan ndhda yhtélaisyyttd aikakauden liturgiseen
musiikkiin ja erityisesti kirkollisen urkumusiikin esittdmistavan vaatimukseen:
legatosoitto oli kirkollisen sidotun tyylin savellysten esittamistapa. Nain asiasta
kirjoittaa tuomaskanttori Richter antaessaan ohjeita seurakuntalaulun
oikeanlaiseen sdestiamiseen ja jumalanpalvelussoittoon:

Urkurin tulee kaikessa taiteellisessa toteuttamisessa soittaa siten, ettei hdnen
huomionsa ole kohdistunut hanen persoonaansa vaan itse asiaan; ainoastaan sen
kautta han kykenee saamaan aikaan oikean vaikutuksen.62 (Richter 1868, 109.)

Koska urkukappaleet on kirjoitettu enemman tai vahemman téllaiseen
kontrapunktiseen tyyliin, jonka olemus perustuu samanaikaisesti eteneviin useisiin
melodisiin stemmoihin, on selva3, ettd kaikkinainen epatdsmallinen soitto [ja]
asiaan kuulumaton savelten katkominen tuhoaa yksittidisten stemmojen melodiset
linjat. TAma vaatii siis uruilta mita tdsmallisinta ja huolellisinta legatosoittoa.63 (Mts.
105-106.)

Jalkimmaisessa sitaatissa Richter puhuu ankarasta tyylista. Miksi sitten
legatoartikulaatiolla oli niin erityinen merkitys? Kosketuksen dynaamisten

61 "Der echte Kiinstler lebt nur in dem Werke, das er in dem Sinne des Meisters aufgefasst
hat und nun vortragt. Er verschmaéht es, auf irgendeine Weise seine Personlichkeit geltend
zu machen, und all sein Dichten und Trachten geht nur dahin, alle die herrlichen,
holdseligen Bilder und Erscheinungen, die der Meister mit magischer Gewalt in sein Werk
verschloss, tausendfarbig gldnzend ins rege Leben zu rufen, dass sie den Menschen in
lichten, funkelnden Kreisen umfangen und seine Phantasie, sein innerstes Gemdit
entzlindend, ihn raschen Fluges in das ferne Geisterreich tragen.” (Hoffmann 1914
[1810/1813],52.)

62 "Der Organist soll so spielen, dass bei aller kiinstlerischen Ausfiihrung die
Aufmerksamkeit nicht auf seine Person, sondern auf die Sache gerichtet ist, durch welche
allein er die rechte Wirkung hervorzubringen vermag.”

63 "Da es bei den Tonstiicken fiir die Orgel mehr oder weniger auf solche im
contrapunktischen Style geschriebenen ankommt, dessen Wesen aber in gleichzeitig
fortschreitenden verschiedenen melodischen Stimmen beruht, so liegt es auf der hand,
dass durch jedes ungenaue Spiel, ein nicht vorgeschriebenes Abbrechen der Téne auch der
melodischen Faden der einzelnen Stimmen gerissen wird. Es fordert also die Orgel das
genaueste und sorgfaltigste Legatospiel.”
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mahdollisuuksien puuttuessa legatosoitto on urkujensoitossa neutraali
ilmaisukeino, jossa soittajan ei tarvitse ottaa kantaa teoksen karakteriin tai
yksittdisten nuottien artikulaatiotapaan. Retorisen musiikin yhteydessa
yleisartikulaatiotapana kdytettyna se myos tuhoaa retoristen elementtien
mahdollistaman musiikillisen ilmaisun siten, ettd ainoaksi tavaksi ilmaista jotain
jaa agogiikan kaytto.

Oman persoonan ja yksilollisyyden haivyttaminen nayttaa olleen keino
saavuttaa todellinen padmaara. Objektiivisuuden vaatimuksessa on siis kysymys
siita, ettd alkuperaisten ideoiden uskottiin valittyvan muuttumattomina eteenpain,
ilman idean luojan ja vastaanottajan valiin jaddvan valittdjan (musiikin esittdjan)
persoonan vaikutusta. Liturgisen musiikin tehtava oli auttaa ja tukea kuulijaa
l6ytamaan yhteys Jumalaan, taidemusiikin jumalankaltaiseen mestariin, Neroon, ja
Absoluuttiin. Schellingin (Philosophie der Kunst 1802-1803, 3. luvun alku) mukaan

—- kaiken taiteen formaalinen tai absoluuttinen syy on Jumala. [- -] Taideteos on
Jumalan aikaansaannos sikali kuin hian on idean tai ikuisen kasitteen muodossa
yhteydessa ihmiseen; taideteos saa toisin sanoen kiittda syntymisestaan ihmisen
ikuista kasitettd, joka tarkoittaa ihmisen olemista Jumalassa.6* (Schelling 2009
[1802-3], 387-388)

Tama ikuinen kasite ihmisestd Jumalassa, kun se ymmarretdan hanen luomustensa
valittomaksi syyksi, tarkoittaa sitd, mitd kutsutaan neroudeksi. Puhutaan myds
geniuksesta, jumalallisesta, joka asustaa ihmisessa. Nero on niin sanotusti palanen
Jumalan absoluuttisuutta. Kukin taiteilija voi sen vuoksi luoda vain siind maarin kuin
hén on yhteydessa Jumalassa olevan olemuksensa ikuiseen kasitteeseen.¢> (Mts.
388.)

Samankaltainen pyrkimys on my6s romanttisen rakkauden alkuhuumalla, jossa
ihminen asettuu symbioottiseen yhteyteen rakkautensa kohteen kanssa. Friedrich
Blume kuvaakin pietismin johtohahmon Jacob Spenerin teologiaa ihmisen
pyrkimykseksi sisdiseen pyhyyteen, jossa yksilo liittyy morsiusyhteyteen
Kristuksen kanssa (Blume 1974 [1964], 254). Voisi ehka sanoa, ettd ihminen
darellisena olentona vertaa olemassaoloaan darettdmyyteen.

64 “__ die formale oder absolute Ursache aller Kunst Gott ist. [--] Es ist also Gott,
inwiefern er sich durch eine Idee oder einen ewigen Begriff auf den Menschen bezieht, d.
h. es ist der ewige Begriff des Menschen selbst, der in Gott ist, wodurch das Kunstwerk
hervorgebracht wird. ——“ (Schelling 1859, 459.)

65 “Dieser ewige Begriff des Menschen in Gott als der unmittelbaren Ursache seiner
Produktionen ist das, was man Genie, gleichsam den Genius das inwohnende Gottliche des
Menschen, nennt. Es ist so zu sagen ein Stiick aus der Absolutheit Gottes. Jeder Kiinstler
kann daher auch nur so viel produciren, als mit dem ewigen Begriff seines eignen Wesens
in Gott verbunden ist.” (Schelling 1859, 460.)
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Taidemusiikissa jatkuvan legaton ideaalin voidaan ndhda liittyvan paitsi
pitkén, laulavan linjan tavoitteluun, myos absoluuttisen musiikin ideaan.
Kirjassaan Die Idee der Absoluten Musik (1978) Carl Dahlhaus kiteyttaa
valistusfilosofi Herderin ajatuksia:

Ainoastaan silloin, jos sanaton musiikki "kohottaa” itsensd puheen ylapuolelle sille
alisteiseksi jddmisen sijaan, voi kohoaminen uskonnollisen palvonnan ja
absoluuttisen musiikin kontemplaation toisiinsa sulautumisen seurauksena olla
mahdollistasé. (Dahlhaus 1989 [1978], 80.)

Kohoamisella tarkoitettaneen uskonnollisen palvonnan kaltaisen kontemplaation
seurauksena tapahtuvaa mielenylennystd, “parempaan tietoisuuteen” nousemista.
Musiikin retoristen kuvioiden ja retorisen fraasirakenteen sivuuttaminen
legatosoiton avulla oli omiaan palvelemaan sanoista ja kielestd irrottautuneen
musiikin itsendisyytta ja sen esteettista kontemplaatiota. Legatosoitolla voitiin
ohittaa retoriikan mieleen ja ruumiiseen oletetusti aiheuttamat tunnevaikutukset,
ja ndin kuulija paasi tempautumaan E. T. A. Hoffmannin kuvaamaan toiseen
maailmaan. Samalla tavoin, vaikkakin toisenlaisista esteettisistd pyrkimyksista
kasin, toteutui Hanslickin toivoma esteettinen kontemplaatio, ja ndin musiikin
"patologisesta vastaanottamisesta” (Hanslick 2014 [1854], 77-88) paastiin sen
henkiseen tarkasteluun.

Absoluuttisen musiikin ideaali muuntui ja yhdistyi 1900-luvun puolella
objektiivisuuden ideaaliin, joka sisaltyi erityisesti niin kutsutun uusasiallisuuden
ohjelmaan. Monet modernismin suuntaukset halusivat vapautua taiteessa ja
musiikissa 1800-luvun tuonpuoleisuuden kaipuusta ja tunteiden ilmaisun
painolastista. Yleisesti tunnettu on Igor Stravinskyn toteamus siitd, ettd musiikki
on "vain” musiikkia, se ei ilmaise mitddn. Tama kehitys huipentui 1930-luvun
jalkeen modernissa esittdmiskdytiannossi, jolle oli tyypillistd joustamaton tempo,
saumaton (jatkuva) legato, iskutushierarkian puuttuminen, jadykan tasaiset 1/16-
nuotit, pitkat fraasit, painottomat dissonanssit, seka korrekti, tunteilematon
esitystapa (Haynes 2007, 48). Moderni esittdmistapa karsi siis kiytdnndssa lahes
kaikki ne asiat, jotka tekevét retorisesta musiikista elavaa.

5.9 Legatolla vaikuttaminen

Leipzig oli 1800-luvulla yksi Euroopan musiikillisista keskuksista, ja Felix
Mendelssohn Bartholdyn sinne vuonna 1843 perustama konservatorio oli paitsi
Saksan ensimmadinen konservatorio myos oppilaitos, jossa opiskeli monia

66 ”Only if wordless music ‘elevates’ itself above speech, instead of remaining beneath it,
can one sensibly allow elevation to religious devotion and the contemplation of absolute
music to merge into one another.” (engl. kidnnés Roger Lustig)
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Euroopan musiikkielamalle keskeisia henkil6ita. Heihin lukeutui myos
legatopropagandastaan®’ tunnettu Hugo Riemann, joka mydhemmin myds opetti
konservatoriossa. Saveltdja Max Reger (joka oli Riemannin savellysoppilas®8)
tyoskenteli konservatoriossa sdvellyksen professorina vuodesta 1906
kuolemaansa 1916 asti, ja Regerin urkuteosten kantaesittdjana tunnettu Karl
Straube ty6skenteli niin Tuomaskirkon urkurina ja kanttorina kuin konservatorion
urkujensoiton opettajanakin. Koska Pohjoismaissa ei vield ollut omaa
konservatoriota, musiikkia opiskelemaan lahdettiin usein juuri Leipzigiin. Lisdksi
Riemann oli erittdin tuottelias, monipuolinen ja vaikutusvaltainen, ja hdnen
kirjoituksensa levisivat laajalle. Ndin muutkin eurooppalaiset muusikot joutuivat
saksalaisen filosofian ja kulttuurin vaikutuspiiriin.

Voidaan aiheellisesti kysyd, miten yksittdiselld ihmisella, tissa tapauksessa
Hugo Riemannilla, on voinut olla niin kddnteentekeva vaikutus jalkipolvien
musiikilliseen ajatteluun. Todennédkéisesti Riemann osui musiikinhistorian ja -
estetiikan murrosvaiheeseen, jossa jo vahintaan puoli vuosisataa kulttuurisessa
ilmapiirissa esilld olleet esteettiset ideat saivat lopullisen muotonsa ja tulivat ndin
osaksi Riemannin rakentamaa systeemia. Lisdksi han oli erittdin oppinut, tuottelias
ja vaikutusvaltainen, yksi musiikkitieteen ja musiikinteorian historian suurista
nimistd (Murtomaki 1993, 28).

Legaton ideaali on sekd esteettinen idea ettd musiikillisen vaikuttamisen
vdline. Se liittyy paitsi kirkolliseen tyyliin ja objektiivisuuden vaatimukseen, myds
yleiseen 1800-luvun esittdmisen filosofiaan, eikd se ndin ollen koske pelkdstdan
urkumusiikkia. 1800-luvun lahteista valittyy selked kuva kirkkomusiikin ja
taidemusiikin kahtiajaosta. Jumalanpalvelusmusiikin tuli olla objektiivista niin
luonteeltaan kuin esittdmistavaltaan, kun taas subjektiivinen ilmaisu kuului
taidemusiikin sdveltdmiseen ja esittimiseen. Legaton laatua tutkiessa ja
aikakauden urkukouluja tarkastellessa tulee tima kahtiajako pitda mielessa.

Uusi ajattelutapa on usein vastaliike aikaisemman aikakauden ajattelulle.
1700-luvun varhaisklassismin ja jalon yksinkertaisuuden korostaminen olivat
osittain protesti barokkityylin runsaudelle, mutta liturgisen musiikin kyseessa
ollessa retoriikan ja sen oletetusti aikaansaamien affektien torjuminen voidaan
ndhda myos yrityksena kontrolloida ja vaikuttaa ihmisen ajatuksiin. Aiemmin
esitetty sitaatti Biblin urkukoulusta (1897), jossa korostetaan ankaran kirkollisen
tyylin tarkeyttd esittdmisessd, avaa uuden ndkokulman siihen, miksi aikakauden

67 Riemann esittd4 legaton ainoana mahdollisena peruskosketustapana: "Lebenselement
der Musik ist der Ton und das Nicht-T6énen kann nur als kontrast Bedeutung erlangen. Der
Typus musikalischer Bewegung ist nicht das jedem Tone eine Pause nachsetzende
staccato, sondern das die Pause verbannende legato” (Riemann 1884, 10).

68 Reger harkitsi sivellysopintoja my6s Rheinbergerin johdolla Miincheniss3, mutta paatyi
kuitenkin Riemanniin, jonka uudella fraseerausteorialla saattoi olla vaikutusta paatokseen
(Williamson 2001).
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urkukouluissa painotettiin legatosoittoa ja miksi Merkel ja Bibl urkukouluissaan
lisdavat legatokaaret tai antavat esitysmerkinnan sempre legato joihinkin Bachin
savellyksiin. Kysymys ei ehka niinkaan ole siitd, etta legatosoitto oli aikakauden
tapa, vaan siitd, ettd legatoartikulaatiolla poistettiin retoriset ilmaisun keinot ja
nain varmistettiin musiikin sopiminen kirkolliseen tyyliin.

Valistuksen ajan ajatteluun pohjautuva uudenlainen kirkkomusiikin
estetiikka jatkui edelld mainittujen lahteiden valossa tarkasteltuna ainakin jossain
maarin koko 1800-luvun ajan. Toisaalta 16ytyy myos saveltdjid, jotka savelsivat
mieluummin kirkollista konserttimusiikkia, tai saveltdjia, kuten Josef Rheinberger,
joka ei edes liturgisessa musiikissa ollut valmis luopumaan omasta esteettisesta
ideaalistaan (Kroyer 1916, 175-176).

Kirkollinen tyyli on inspiroinut 1800-luvun saksalaisia saveltdjid ja
vaikuttanut musiikin esittdmiseen. Sen vaikutus ilmenee paitsi erilaisten
kirkollisten toposten®® maarana (koraali, kirkollinen tyyli, fuugamainen tyyli,
fugato, oppinut tyyli, ankara tyyli ja andante religioso7%) myos vaatimuksena
esittdjan transparenttisuudesta sekd legatosoiton korostamisena. On mahdollista,
ettd kirkollinen ankara tyyli on yksi jatkuvan legaton alkuldhteista 1800-luvulla,
mutta tdsta ei ole tayttd varmuutta.

Jonkinlainen kyseenalaistamaton ja tiedostamaton riemannilainen
fraasiestetiikka elada musiikin esittdmisessd nykyaankin vahvasti. Vaikka nykyiset
muusikkosukupolvet pyrkivat historiallisesti suuntautuneeseen esittdmiseen ja
heilla on laaja koulutus, on monille mydhdisromantiikan muotoilua edeltdanyt
rytminen muotoilutapa edelleenkin tuntematon. Tdméan seurauksena
myo6hdisromantiikan estetiikan mukaista muotoilua on sovellettu kaikkeen 1800-
luvun musiikkiin ja jopa sitd vanhemman musiikin esittdmista leimaa usein
erddnlainen tiedostamaton riemannilainen lahestymistapa.

Jatkuvan legaton kayttd rytmisté (retorista) fraasirakennetta noudattavassa
musiikissa johtaa saksalaiselle musiikille tyypillisen karakteriajattelun
havidmiseen. Vahva-heikko-aksentuaatio haviaa lahes taydellisesti, eika
musiikkiteoksen harmoninen prosessi (esim. dissonanssit ja niiden purkaukset)
saa tarvitsemaansa tukea. Musiikista tulee raskas sointimatto, joka ei hengita vaan
aiheuttaa kuulijassa tukahtumisen tunteen. [lman artikulaatiomerkintda olevien
nuottien non legatosta seka tahdin hierarkiasta puolestaan todistavat kirjoitetut
kaaret, tahtiviivan yli kaarella sidotut nuotit seka erilliset merkinnat legato-
soittotavasta.

Vaikka legatosoiton ihanne on ndhtdvissa niin 1800-luvun urku- kuin
pianokouluissakin, on soitinten valilla eroja ndkemyksissa legaton laadusta ja
toteuttamistavasta. Pianistit pyrkivat kaikin keinoin luomaan legaton illuusiota,

69 Andante religiosoa lukuun ottamatta Kofi Agawun (2008, 43) toposlistan mukaan.
70 Luokittelen itse Andante religioson topokseksi, jolla viitataan kirkollisen musiikin
kohtuulliseen musiikilliseen liikkeeseen seka legatoartikulaation kdyttoon.
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koska dani tuotetaan koskettimen vasaralla ja se vaimenee nopeasti. Urkujen pillit
taas soivat niin kauan kuin kosketinta pidetdan alhaalla, eli ongelma on
luonteeltaan taysin pdinvastainen. Uruilla soitettaessa legatolinjan katkaiseminen
on taysin valttdmatontd musiikillisen rytmin sailymisen sekd musiikin
hengittdmisen ja muodontamisen kannalta. Lisdksi akustiset olosuhteet ovat usein
sellaiset, ettd faktinen non legatokin kuulostaa legatolta. Kovin suoraviivaisia
johtopaatoksia 1800-luvun piano- ja urkumusiikin esittimiskaytantéjen valille ei
siis kannata vetaa.

Mielestani erityisesti urkujensoitossa koko kysymys jatkuvan legaton
ihanteesta onkin enemmaéan 1800-luvun loppupuolelta alkaneen ja omaan
aikaamme jatkuneen esittdmiskdytdannon tuote. Legatoartikulaation suosiminen ja
suoranainen ylivalta johtuu nihdakseni paitsi “kauniin” kisitteen kapeutumisesta,
my0s kaikkien edellda mainittujen seikkojen ajan kuluessa syntyneesta synteesista.
Tama kehitys johtikin aikoinaan karakteriajattelun hiipumiseen.
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Kuva 2. Josef Gabriel Rheinberger 1839-1901. Public Domain: Wikipedia.
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6 Karakteriajattelua ylevan aikakaudella: Josef Rheinbergerin
notaatio 1800-luvun saksalaisen retorisen urkutradition peilina

Rheinberger on saveltdjd, joka on jatetty klassisen musiikin kaanonin ulkopuolelle.
Jalkipolvien kuva Rheinbergerista on mielestani voimakkaasti varittynyt, ja se
ndyttaa periytyneen jo Rheinbergerin aikalaisilta. Kapellimestari ja pianisti Hans
von Biilow on sanonut Rheinbergerin olevan

yksi maailman kyvykkdimmistd muusikoista... mutta en voi viela taata hdnen
kuolemattomuuttaan saveltdjand, vaikka arvostankin suuresti hanen
saavutuksiaan kaikilla niilld alueilla, joille han tdhén asti on uskaltautunut.”!
(von Biilow kirjeessdan Eugen Spitzwegille 5. toukokuuta 1871, teoksessa Weyer
1992/2001, esipuheen sivu IX.)

Oman havaintoni mukaan kasitys Rheinbergerista vanhoillisena saveltdjana, joka
ei tuonut musiikinhistoriaan paljonkaan uutta 20 urkusonaattia lukuun ottamatta,
eldi edelleen voimakkaana. Asian voi nahda my®os toisin. Minulle Rheinberger
edustaa tyypillisyydestdan huolimatta tietyssa mielessa toisinajattelijaa, jolla oli
seka vahva identiteetti ettd integriteetti. Hanella oli vankasti saksalaiseen
perinteeseen nojaava oma estetiikka, joka ei sallinut yhdenmukaistamisen tai
ulkopuolelta tulevien vaikutteiden ohjata taiteellista tyotd. Nden hdnen
savellystuotantonsa subjektiivisuuden puolestapuhujana aikana, jolloin
affektiteorian hylkdaminen ja objektiivisuuden ideaali olivat esteettisid ihanteita.’2

Notaation ja esittdmisen valimatka on suurimmillaan ohjelmistossa, jossa on
vahan esitysohjeita ja jossa esittdjan odotetaan ottavan vastuuta dispositiosta.”3
Esittdjan tehtdava on vangita kuulijoiden huomio, liikuttaa heita ja vaikuttaa heihin.
(Haynes 2016, 124.)

Urkumusiikissa legatokaarien maara ja erilaisten artikulaatiotapojen
merkitseminen nuottikuvaan lisdantyi 1800-luvun edistyessd, mutta edelleenkdin
kaikkea esittamiseen kuuluvaa informaatiota, esimerkiksi nuottien tismallisia
pituuksia tai grammaattista aksenttia ei merkitty partituuriin. Legatolinjan
jaksottamisella on oleellinen merkitys musiikillisessa muodontamisessa ja teoksen
rakenteen kuulijalle ymmarrettavaksi tekemisessa. Erilaiset artikulaatiotavat ovat

71 ”einer der respektabelsten Musiker... in der Welt, womit ich jedoch seine
Komponistenunsterblichkeit noch nicht garantieren will, so hoch auch seine Leistungen in
allen von ihm bisher betretenen Gebieten stelle”.

72 Subjektiivisuudella tarkoitan tidssi yhteydessa saveltijin tai esittdjan persoonan esiin
tuovaa savellys- ja esittimistapaa, objektiivisuudella puolestaan persoonan haivyttavaa
savellys- ja esittdmistapaa. Jalkimmainen oli sddnnotelty 1800-luvun liturgisessa
musiikissa.

73 Dispositiolla tarkoitetaan musiikkiteoksen jaksottamista, ja jaksojen suhteuttamista
toisiinsa.
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urkujensoitossa tarkea musiikillisen ilmaisun valine, ja artikulaation
monimuotoisuus on valttdmatontd kosketuksen dynaamisten ominaisuuksien
puuttuessa. Kontrolloidulla kosketuksella ja 4ania lyhentamalla, pidentamalla,
lisddamalla tai vihentdmalla voidaan luoda illuusio mikrotasolla tapahtuvasta
dynamiikan vaihtelusta (esim. pidatyksen ja purkauksen valinen diminuendo,
nousevan astekulun crescendo tai crescendo ja diminuendo dédnia lisdamalla tai
vdahentamalla).

Notaation tarkentuminen 1800-luvun puolivalin jalkeen on yleinen piirre
saksalaisessa musiikissa. Tama johtunee paitsi musiikin kustannusteollisuuden
voimakkaasta kasvusta, myos sdveltdja-esittdja-problematiikasta: kenelld on
suurempi oikeus esitettdvaan musiikkiin? Saveltdjan ja esittdjan roolien eriytyessa
sdveltijien notaation merkinnat muuttuivat 1800-luvun kuluessa tarkemmiksi,
koska he halusivat pitaa kiinni musiikkinsa esittimistavasta. Notaation
tarkentumisen ansiosta on mahdollista ndhd3a, mitka perinteisista esittimisen
tavoista ovat edelleen olleet kdytéssa 1800-luvun loppupuolella, sekd miten
sdveltdjat suhtautuivat legatokaariin, musiikin ajankayttoon, dynamiikkaan ja
muotoiluun.

Rheinbergerin kontrapunktiseen savellystyyliin vaikutti Martin Weyerin
(1969, 117) mukaan kolme asiaa. Rheinbergerin tarkein savellyksenopettaja oli
Franz Lachner, jonka johdolla saveltdja konservatorio-opintojensa jalkeen opiskeli
yksityisesti. Lachner oli itse paitsi saveltidja myos kapellimestari ja Miinchenin
musiikkieldman keskeisin hahmo vuoteen 1864 asti. My6s Rheinbergerin
pianonsoiton ja sdvellyksen opettajat konservatoriossa, Emil Leonhard ja Julius
Meier, vilittivat eteenpdin oman tietimyksensa vanhasta musiikista; he olivat
leipzigilaisen koulun kasvatteja ja sitoutuneita Bach-traditioon. Kolmantena
tekijana Weyer mainitsee Rheinbergerin urkuopettajan Johann Georg Herzogin,
joka puolestaan oli Johann Heinrich Christian Rinckin oppilas. Rheinberger oli ndin
ollen suoraan alenevasssa mestari-kisalli-polvessa Bach-tradition jalkeldinen
(Bach-Kittel-Rinck-Herzog-Rheinberger).

Erityisia "johtolankoja” Rheinbergerin sijoittamisessa retorisen musiikin
perinteen jatkajaksi ovat (1) musiikillisen fraasin rakentuminen perinteiseen
tapaan pienista osista, (2) pyrkimys kayttaa kaikkia savellajeja, perinteisia
savellystekniikoita ja -muotoja, (3) pyrkimys kadyttaa runsaasti erilaisia
artikulaatiotapoja seka nuotteja, jotka ovat ilman artikulaatiomerkintaa, (4) tapa
kirjoittaa legatokaaria tahdeittain; tahtiviivalla artikulaatiotauko ainakin yhdessa
danessa, (5) yksittdisten intervallien tai kuvioiden (retoriikan) korostaminen
dynamiikan avulla seki (6) agogisten termien siastelids kdytto. Rheinberger luo
tempon kiihtymisen ja hidastumisen sekd musiikin intensiteetin kasvun ja
vahenemisen vaikutelman savellysteknisin keinoin nopeuttamalla ja hidastamalla
nuottiarvoja ja harmonista rytmia.
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Tutkimukseni yhtena paddmaarana on ollut luoda katsaus saksalaiseen
retorisen musiikin tradition esittdmiskaytantoon 1800-luvulla. Tata traditiota
jatkaviksi saveltajiksi voitaneen vastaansanomattomasti lukea ainakin Rinck,
Mendelssohn Bartholdy, Brahms, Merkel ja Rheinberger.

6.1 Aksentuaatio

Saksalainen musiikki oli perinteisesti rakentunut vahva-heikko-aksentuaatiolle.
Luonnonkauneuden idean mukaisesti musiikin rytmin esikuva l6ytyi luonnosta.
Eduard Hanslick (2014 [1854], 91) mainitsee, ettd luonnossa vallitsee
kaksijakoisen rytmin laki - nousevana ja laskevana, vuoksena ja luoteena.
Syddamen supistus- ja lepovaihe (systolinen ja diastolinen verenpaine), sisdan- ja
uloshengitys seka ylos-alas-liike ovat hyvia esimerkkeja rytmisesta liikkeests, joka
koostuu aktiivisesta ja passiivisesta osuudesta.

Koska musiikki oli pitkdadn sidottu tekstiin, musiikin rytmiin vaikuttivat
runojalat, joista runon poljento syntyi. Saksan kielen sana Rhytmus on alun perin
kreikkaa, ja silld tarkoitettiin runojalkaa, eli painollisten ja painottomien tavujen
suhdetta.

Musiikissa sana Takt sisilsi ajatuksen painollisten ja painottomien iskujen
vuorottelusta. Johann Georg Sulzerin teoksen Allgemeine Theorie der Schonen
Kiinste (1792, 90) mukaan Rhytmus ilmaisee musiikissa painollisten ja
painottomien savelten keskindisen hierarkkisen jarjestyksen, ja han pitaakin
sanoja Takt ja Rhytmus synonyymeind. Rhytmus yhdessa musiikillisen liikkeen
kanssa muodostaa teoksen karakterin (mts. 93).

Heinrich Christian Kochin Musikalisches Lexikonin (2001[1802], 1255-1256)
mukaan musiikin Rhytmus ei ilmaise pelkdstdaan tahdinosien suhdetta toisiinsa
(Tonfuss), vaan my0s melodian tai periodisen satsin suhdetta runojalkaan.
Saksalaisessa 1800-luvun musiikkia ja filosofiaa kasittelevassa kirjallisuudessa
kaytetdan yleisesti myos runojalkojen tapaan antiikin Kreikasta juontuvia termeja
thesis ja arsis, jotka kuvaavat painollisia ja painottomia tavuja (esim. Hiller 1774,
48; Werner 1807, 18; Herzog 1867, 9). Sulzer (1792, 91) piti rytmia yhtena
esteettisen kokemuksen vahvimpana tekijana.

Edelld mainitun yhteenvetona voidaan sanoa, ettd Rhytmus on (a)
perakkaisid runojalkoja ja koostuu painollisista ja painottomista osista, (b)
periodista, ajassa tapahtuvaa, (c) sdannoéllistd kaavaa noudattavaa ja (d) parillista
tai paritonta, ts. tasajakoista tai kolmijakoista.
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6.1.1 Aksentin eri lajit

1700-luvun loppupuolen ja 1800-luvun alkupuolen ldhteet ovat siis yhtd mieltd
niin musiikin ja kielen analogisuudesta toisiinsa ndahden kuin runojalkoihin
perustuvasta vahva-heikko-aksentuaatiosta. Sulzerin Allgemeine Theorie der
schénen Kiinste esittelee myos aksentin eri lajit, grammaattisen, oratorisen ja
pateettisen aksentin (Sulzer 1792, 16-17). Grammaattinen aksentti ilmaisee
sanapainotuksia, oratorinen aksentti lauseen tirkeitd sanoja ja pateettinen
puhujan tunnetilaa. Pateettinen aksentti vahvistaa oratorisen vaikutusta (mts. 16).
Kaikkien aksenttien tulee kuulua esityksessa. Sulzer kirjoittaa tissa sanataiteesta
tai ylipdatdan puhutusta kielesta.

Musiikissa esiintyvista aksenteista Gustav Schilling (1840, 35-37) luettelee
grammaattisen, rytmisen sekd maalaavan (vahvistavan) eli tunneaksentin.
Grammaattinen aksentti maarittaa hyvat ja huonot tahdinosat, aikamitan ja
musiikin tahdin (Taktglieder, Takt). Se on alisteinen rytmiselle aksentille, joka
sadtelee musiikin symmetrista jaksotusta ja rytmista etenemista. Schillingin
mukaan sana- ja savelteoksen tdysi kauneus avautuu sielulle aistien valittdmana
vain, jos kaikki edelld mainitut aksentit esiintyvat yhdessa. Aksentin eri lajeista
han mainitsee lisdksi kirkollisen aksentin (accentus eccleasticus), joka noudattelee
latinan kielen painotuksia ja valimerkkien kayttoa.

Adolf Bernhard Marx kirjoittaa ensin tahdin eri osista, joista ensimmainen
osa on muita tarkedmpi, ja se tuodaan esiin soittamalla voimakkaammin. Jos taas
aksentti tuotetaan ekspressiivisesti (agogisesti tai dynamiikalla korostaen), tai
jokin nuotti tiytyy soittaa voimakkaammin kuin sddntéjen mukaan pitaisi,
kdytetadn Marxin mukaan kahta merkkia: > tai #; tai se ilmaistaan termeilla
sforzato, sforzando, rinforzando tai sforzato assai. (Marx 2009 [1854], 43-44.)
Myos Marx luetteli siis tdssa kolme eri aksentin lajia: grammaattisen,
ekspressiivisen ja rytmisen aksentin. Yhteenvedossaan asiasta hén toteaa, etta
"ilman tietoa tahdin periaatteista melodia menettdd merkityksens3; ja ilman
melodiaa rytmin opinkappaleet ovat kuin tyhjid sanoja, ilman eldvaa merkitysta”
(mts. 44).

Mathis Lussy listaa grammaattisen, rytmisen ja pateettisen aksentin
teoksessaan Traité de I'Expression musicale (1866). Naistd grammaattinen aksentti
madrittelee vahvat ja heikot tahdinosat. Rytmiset aksentit ovat voimakkaita
savelid, jotka maarittavat kadensseja ja levahdyspisteit3, ja niilld on samanlainen
merkitys musiikissa kuin valimerkeilla puheessa. Rytmiset aksentit vaikuttavat siis
musiikin muotoiluun. Pateettiset aksentit tapahtuvat yhtakkia tai
poikkeuksellisesti, ja ne voivat hairita tahdin ja rytmin sadannoéllisyytta.
Grammaattinen aksentti on alisteinen rytmiselle, ja ne molemmat ovat alisteisia
pateettiselle. Lussyn mukaan kaikkien kolmen aksentin tulee kuulua musiikin
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esittimisessd, ja ne tulee suhteuttaa vallitsevaan dynamiikkaan. (Laukvik 2010,
216.)

Kaytettyjen termien vaihtelusta huolimatta 1800-luvun teoreetikot ndyttavat
olleen yhtd mieltd musiikin painotusjarjestelmasta ja erilaisten aksenttien
merkityksesta. Todellisuudessa legatosoiton suosiminen etenkin pianonsoiton
estetiikassa ja Franz Lisztin kielteinen suhtautuminen metriikan ylivaltaan alkoi
murentaa grammaattisen aksentin asemaa musiikin peruselementtina jo
vuosikymmeniad ennen Riemannin teorioiden julkaisemista. Urkumusiikissa ja sen
esittimisessd muutos pidempiin linjoihin tapahtui paljon hitaammin, ja
legatosoitto saavutti normatiivisen aseman vahitellen vasta Riemannin teorioiden
julkaisemisen jalkeen.

6.1.2 Grammaattisen aksentin erityinen merkitys

Musiikin kielenomaista aksenttia, joka ilmaisi vahvoja ja heikkoja tahdinosia,
nimitettiin siis grammaattiseksi aksentiksi. Lahteissd puhutaan hyvista ja
huonoista tai vahvoista ja heikoista tahdinosista tai nuoteista. Elizabeth Haysin
(Hays 1977, V-10) mukaan kasitys "hyvistd” ja "huonoista” nuoteista esiintyy jo
1500- ja 1600-luvun italialaisissa tutkielmissa, ja tuli saksalaiseen kirjallisuuteen
mahdollisesti Georg Muffatin tutkielman Florilegium Secundum (Passau 1698)
myo6td. Gramaattinen aksentti ikdan kuin tapahtuu itsestaan, eli se on olemassa
musiikin peruselementtina.

1700-luvun puolivélissa Carl Philipp Emanuel Bach kirjoitti teoksessaan
Versuch tiber die wahre Art das Clavier zu spielen (1995 [1753/1787], 173)
heikoista ja vahvoista tahdinosista sekd legatosta ja non legatosta, mutta ei
kasitellyt tahdin sisdistd organisaatiota sen enempaa. Friedrich Wilhelm Marpurg
madritteli 1755 tahdin hyvét ja huonot iskut seka puhui pidemmista ja
lyhyemmista iskuista (Hays 1977, V-9). Marpurgin mukaan hyvat iskut ovat
"pidempia savelij, jotka kykenevat paattdmaan musiikillisen jakson tai kadenssin;
niille osuu my0s dissonanssi tai tekstin pitka tavu”. Huonot iskut taas ovat
"lyhyempia savelia, jotka eivat yleensa pysty padttdmaan jaksoa; ne valmistelevat
tai purkavat dissonanssin, ja niille osuu tekstin lyhyt tavu” (mts. V-14). Daniel
Gottlob Tiirk listasi pianokoulussaan samantyyppiset aksentin lajit kuin C. P. E.
Bach ja Marpurg seka mainitsi, ettd aksentti tehddan pidentamalla nuottia
artikulatorisesti (Neumann 1993, 179). Johann Adam Hillerin teos Anweisung zum
musikalisch-richtigen Gesange (1774) on viimeisia teoksia, joissa perinteista
vahva-heikko-aksentuaatiota vield ilmaistaan artikulatorisesti eripituisilla
nuoteilla. Vahvoille tahdinosille osuvat nuotit olivat pitki4, heikoille osuvat taas
lyhyempia. Jos tahdissa ei ole enempaa kuin kaksi nuottia, tulee tahtiviiva, joka
markkeeraa tahdin ensimmaistd vahvaa iskua, aina ennen pitkda nuottia (Hiller
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1774, 48-49; ks. Houle 1987, 83-84). Edelld mainittujen kirjoittajien huomioista
voidaan loytaa oletus non legato -artikulaatiotavasta.

F. W. Marpurg kaytti eri pituisten "luonnollisten” nuottien soittotavasta
termia das ordentliche Fortgehen (Keller 1955, 46). Jacques van Oortmerssen
(2000, 121) kayttaa termista nimitysta "artikuloitu legato” ja tismentaa, etta
tdmantyyppisessa legatosoitossa kaikki nuotit artikuloitiin, myds ne, joita seurasi
tauko. Nuotti jaettiin kahteen osaan: soivaan (ransk. tenue) ja ei-soivaan (silence
d’articulation) osaan. Kappaleen metri ja affekti maarittelivit soivan ja ei-soivan
osien suhteen, ja sdatelemalla nuottien valista artikulaatiotaukoa aksentuaation
sadnnonmukaisuus syntyi itsestaan.

Grammaattisen aksentin erityinen merkitys liittyy juuri kielen ja musiikin
analogiaan. Kielen korolliset ja korottomat tavut vastasivat musiikissa vahvoja ja
heikkoja tahdinosia, ja niiden vaihtelut muodostivat runojalan. Musiikissa tahti
néhtiin iskutushierarkian sisaltavana yksikkong, ja tahtien jatkumoa erotti
tahtiviiva, joka erotti nama yksikot toisistaan. Rytminen aksentti, jonka
palveluksessa legatokaarikin toimii, harvensi aksentin esiintymistiheytta ja
jasenteli musiikkia siten, ettei grammaattinen aksentti tekisi ilmaisusta liian
maneerinomaista.

A.B. Marx (1857, 135; ks. Laukvik 2010 [1996], 218) ilmaisee grammaattisen
aksentin merkityksen ja tahdin organisaation kirjassaan Allgemeine Musiklehre
ndin:

Nuottiesimerkki 7. Tahdin organisaatio.

Y114 oleva esimerkki kuvaa (a) neljasosanuottien, (b) puolinuottien, ja (c) koko
tahdin vaikutuksen halventymista. Jon Laukvikin mukaan tdstd voidaan paatell3,
ettd niin 1700-luvun kuin vield 1800-luvun puolivalin musiikillisen ajattelun
mukaan musiikki ei virtaa tiettyyn pisteeseen crescendolla, vaan pikemminkin
alkupisteestj, ts. painollisesta pisteestd poispdin hiljentyen. Crescendoa ei tehda
tahtiviivan yli siirryttdessa seuraavan tahdin ensimmadiseen painolliseen nuottiin,
kuten my6hemmassa riemannilaisessa fraseerauksessa. (Laukvik 2010 [1996],
218.)

Kaikkien kadytdssa olevien artikulaatiotitapojen merkitsemisen lisaksi
monella 1800-luvun saksalaisella sdveltdjalla on musiikkinsa notaatiossa jaljella
niin sanotut luonnolliset nuotit, jotka ovat ilman artikulaatiomerkintaa.
Urkujensoitossa ne on perinteisesti tavattu soittaa tahdin hierarkian mukaisesti
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das ordentliche Fortgehen -tavalla. Osa saveltdjista - Rheinberger mukaan lukien -
noudattaa kerroksellisen artikulaation periaatetta, jossa eri danet saavat
keskenaan erilaiset artikulaatiotavat. Clive Brownin (1999/2002, 196-198)
mukaan muun muassa TSaikovski ja Brahms kirjoittivat saman, yhtaikaisesti
esiintyvan motiivin puhaltimille kaarella ja jousille ilman kaarta. Ajan kdytannén
mukaisesti jadlkimmadinen tuli soittaa detaché’4, ei legato eika staccato, vaan tiayteen
mittaan soitettuna erotellen. Eri artikulaatiotapojen kirjoittamisen syyksi han
arvelee sitd, ettd ilman kaarta puhallinsoittajilla oli tapana soittaa luonnolliset
nuotit liian irtonaisesti. Omasta mielestini aiemmin kirjoitetun perusteella on
mahdollista, ettd eri 4anilld myos orkesteriteoksissa saattoi olla keskendan
erilaiset artikulaatiotavat.

NyKyisinkin validiksi katsotun esittdmiskaytdnnoén mukaisesti paitsi
legatokaarien alla olevat nuotit, my6s luonnolliset nuotit on yleensa tapana soittaa
legatossa. Urkujensoitossa tdma vaikuttaa kuitenkin ratkaisevalla tavalla
musiikilliseen karakteriin seka teoksen rytmin ja muodon hahmottamiseen. Oman
tulkintani mukaan ilman artikulaatiomerkintda olevilla nuoteilla on kuitenkin
retorista perint6a jatkavassa musiikissa erityinen tehtava - tuoda ilmi
grammaattinen aksentti, eli sdilyttad vahva-heikko-aksentuaatio. Siksi nuotit
tulisikin soittaa ensisijaisesti non legatossa tahdin hierarkian mukaisesti. Palaan
tdhdn myohemmin luvussa 6.4.

74 Nykyisin jousisoittimien detachélla ei valttimatti tarkoiteta erottelevaa soittotapaa,
vaan jousenkaantoa jokaisella, tiyteen mittaan (legatossa)soitetulla savelella. Baillot'n
sellokoulu (1804, 140) kuvaa detachén toteutusta:
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6.1.3 Legatokaari ja tahtiviivan mahti

Legatokaaren merkki lainattiin alun perin jousisoittimien jousituksista. Michael
Praetorius kirjoitti Syntagma musicumissa (1619), etta kaari korvaa kaikki
samantyyppiset merkinnat. Jousisoittajat nayttdvat ottaneen ensimmaisena kaaren
kayttdon legaton symbolina. J. S. Bach kaytti kaarta usean saman nuotin ylapuolella
sen merkiksi, ettd nuotit tulee soittaa pitkina samalla jousella. (Neumann 1993,
205.)

Artikulaatiokaaret olivat aluksi lyhyit4, ja ne jakoivat pitkan legatolinjan
pienemmiksi yksikoiksi (Ferguson1975, 64). Haydniin ja Mozartiin asti legatokaari
yhdisti korkeintaan yhtd monta nuottia kuin jousisoittaja vaivatta saattoi soittaa
yhdella jousenvedolla tai puhaltaja yhdella hengityksella. 1700-luvun loppupuolen
musiikissa legato oli merkitykseltddn ainoastaan yksi artikulaatiotapa muiden
rinnalla.

Esittdmisessa selkeys riippuu Johann Gottlob Tirkin pianokoulun (1789)
mukaan kolmesta asiasta: (1) teknisesti korrektista esittimisesta, (2)
painotuksista seka (3) musiikillisten periodien asiaankuuluvasta yhdistdmisestd ja
erottelusta (Ratner 1980, 190). Tiirkin pianokoulun ilmestymisen aikoihin legato
oli vahitellen valtaamassa alaa pianonsoiton peruskosketuksena. Leonard Ratner
viittaa teoksessaan Classic Music. Expression, Form and Style Carl Czernyyn, joka
teki eron Mozartin ajan pianonsoiton tyylin (erotellen) ja oman aikansa (legato)
soittotyylin vélilld. 1700-1800-lukujen vaihteessa legatotyylin suosion
lisddntyminen oli seurausta melodialinjojen pitenemisesta, ja tdima johti
deklamaation perustavanlaatuiseen muutokseen. Haydnin ja Mozartin katsottiin
edustavan vanhempaa tyylid ja Beethovenin uudempaa tyylia. (Ratner 1980, 190.)

Kuten A. B. Marxin tahdin hierarkiaa ja dynamiikkaa havainnollistava kuva
osoittaa (nuottiesimerkki 7), tahtiviiva jakoi musiikin toisiaan seuraavien
yksikdiden jatkumoksi, ja sen voima oli niin suuri, ettei sita ohitettu legatossa
ilman kaarta. Kaarien katkeaminen tahtiviivalla on tasta syystd johdonmukaista ja
perusteltua.

Ratner painottaa tahtiviivan merkitystd. Tiirkin pianokoulun
nuottiesimerkeissa legatokaari kattaa kaksi, kolme tai nelja savelts, eika
legatokaari yhdessdkaan pianokoulun esimerkissa ylita tahtiviivaa. Tama tulisi
Ratnerin mukaan huomioida Haydnin ja Mozartin musiikin esittimisessa. (Ratner
1980, 192-193.)

My6s urkumusiikin traditiossa yhtena kantavana periaatteena on ollut
tekstuurin selkeys, ja tahtiviivan kunnioitus nayttaa siilyneen pidempaan kuin
muussa soitinmusiikissa, jossa grammaattisen aksentin vaatimat painotukset
voidaan tehda dynamiikalla. Urkumusiikissa esittajan ainoa keino tehda
grammaattinen aksentti yhdessa ddnessa on katkaista edellinen ddni ennen
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aksenttia edellyttavaa aanta. Saveltdja puolestaan voi luoda aksentin paitsi
katkaisemalla legatokaaren, myos lisddmalla hetkellisesti danten lukumaaraa.

Nuottiesimerkki 8. Adolph Carpen esimerkki aksentuaation toteuttamisesta (Carpe 1898,
81).

8. Hummel: La bella Capriciosa.
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Kuvatekstissa Carpe kiinnittda huomiota siihen, ettd oikean kdden grammaattinen
aksentti katoaa kokonaan kolmannessa tahdissa, mutta vasen kasi huolehtii sen

tuottamisesta.

Jon Laukvikin mukaan kaaret ennen 1800-luvun loppua ilmaisivat
nimenomaan artikulaatiota ja aksentuaatiota, eivat viela fraaseja tai motiiveja,
huolimatta siitd, etta kaaret toisinaan saattoivat osua pituudeltaan yksiin musiikin
rakenteellisten osien kanssa (Laukvik 2010 [1996], 237).75

Legatokaarella pystyttiin harventamaan grammaattisten aksenttien
esiintymistiheyttd. 1800-luvun edetessa useat saveltdjat pyrkivat sdveltamaan
musiikkia, jonka aksentuaatio oli vapautettu metrin aiheuttamista rajoituksista.
Sellaisessa musiikissa rakenteellinen ja ekspressiivinen aksentuaatio tapahtui
kasvavalla sadannonmukaisuudella metrikaalisesti heikoilla iskuilla, ja vapaan
melodian ja metrisesti sddnnollisemman sdestyksen erottelu tuli
harvinaisemmaksi. Franz Liszt kirjoitti sinfonisten runojensa kokoelman
esipuheessa toivovansa, ettd han saisi ndhda tahtiviivaan sidotun, mekaanisen,
pilkotun ylés-alas-soittamisen loppumisen. (Brown 1999/2002, 27.)

1800-luvun jalkipuolella kaaritukset lisddntyivat ja kaaret pitenivat myds
traditiota jatkavien saveltdjien musiikissa. Tulkitsen tdiman olevan heidan
vastauksensa aikakauden esteettisiin kysymyksiin, jotka liittyivat musiikillisesta
metristd ja tahdin hierarkiasta luopumiseen, melodisten linjojen pitenemiseen ja
fraseerauksen ajankayttoon. Kaarituksilla ja ilman artikulaatiomerkintaa olevilla
nuoteilla sdveltdja pystyi hallitsemaan musiikillista rytmid, mutta kuitenkin

75 Tama ilmi6 nikyy mm. Gustav Merkelin urkumusiikissa. Merkelin legatokaarista
tekemieni havaintojen perusteella vaikuttaakin silti, ettd ennen Riemannin teorioiden
julkaisemista 1884 kaari oli jo kdytdnndssa saanut uuden tehtdvan entisten rinnalle, joten
ei sindnsa ole kummallista, ettd Riemann valitsi kaaren merkin ilmaisemaan musiikin
rakenteita.
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pysymaan mukana ajan hengessa (pidemmat melodiset linjat) luopumatta omasta
estetiikastaan.

6.2 Karakteri, affekti ja tempo

Dieterich Buxtehuden preludeissa ja toccatoissa karakteriajattelu ilmenee
erityylisten ja toisiaan kontrastoivien jaksojen vaihteluna, klassisessa
sonaattimuodossa taas siten, ettd paa- ja sivuteemat ovat luonteeltaan erilaisia.
Musiikkiteoksen sisilla saattoi ndin ollen olla erilaisia karaktereja sisaltavia
jaksoja. Barokkimusiikissa karakteri olikin erilaisten passioiden yhdistelma
(Haynes 2016, 63). 1700-luvulla siirryttdessa modaalisuudesta tonaalisuuteen
teoreetikot ndkivat modernin savellajisysteemin keinona imitoida affektisisaltoja.
Eri kirjoittajien nakemyksissa oli kuitenkin eroja. (Mts. 59-60.)

Retorisessa musiikissa affektia’¢ kuvaavat termit olivat vakiintuneet
tarkoittamaan maaratynlaista esittimistapaa ja tempoa. Johann Mattheson yhdisti
teoksessaan Der vollkommene Capellmeister (1739) tempoa kuvaavat termit
tiettyihin affekteihin, jotka hdnen mielestaén olivat vakiintuneet kaytossa.

Adagio suru, karsimys

Lamento valitus

Lento helpotus

Andante toivo

Affettuoso rakkaus

Allegro  lohtu

Presto halu

(Mattheson 1739, vol. 2, luku 12, § 34.)

Teoksessaan Von der musikalischen Poesie (1752) Christian Gottfried Krause
kuvailee, milla tavoin eri mielenliikkeet ilmenevat musiikissa.

Ilo eloisat ja kirkkaat, vapaat’? savelet; virtaava, melko nopea tyyli
Toivo ylped3, voitonriemuista musiikkia

Pelko valittavat, vapisevat, murretut soinnut

Epaily epasaanndlliset, murretut tavut

Kaipaus yksinkertaiset, raukeat soinnut
Kirous tremolo, paljon dissonansseja
(Krause 1752, 92-; ks. Ratner 1980, 4.)

76 Kaytan termia "affekti” kuvaamaan objektiivista, kollektiivista tunnetilaa. Suomen
kielen sana "tunne” kuvaa paremminkin subjektiivista kokemusta.
77 Ymmarran tissi tarkoitettavan non legato -artikulaatiotapaa.
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Ratnerin (1980, 8) mukaan laulumusiikissa tekstin ja musiikin yhteys oli
saumaton, mutta niiden yhteys oli kiistaton myos soitinmusiikissa. Johann David
Heinichen suosittelee teoksessaan Der General-Bass in der Composition (1728), etta
saveltdja valitsisi aariaan muutamia tarkeita runotekstin siakeitd ja keksisi niille
musiikillisen kuvion, tunnuksen, merkitsemaan affektia (mts. 5).

Johann Philipp Kirnberger puolestaan kuvaa teoksessaan Die Kunst des reinen
Satzes (1771-1779) eri intervallien ilmaisullisia ominaisuuksia:

Nouseva

Ylinouseva priimi ahdistus

Mollisekunti surullinen

Duurisekunti miellyttdva, myotatuntoinen, saalittava
Ylinouseva sekunti  riutunut

Molliterssi surullinen, alakuloinen

Duuriterssi ilo

Puhdas kvintti henkevyys

Molliseptimi hella, surumielinen, epavarma

Laskeva

Mollisekunti miellyttava

Duuriterssi saalittava, myos alakuloinen
Ylinouseva kvintti ~ kauhistuttava (ainoastaan bassossa esiintyessidan)
Oktaavi hyvin rauhoittava

(Ratner 1980, 4-5.)

1700-luvun loppupuolen ja 1800-luvun alkupuolen soitinkoulut (L. Mozart, C. P. E.
Bach, D. G. Tirk, J. J. Quanz seka J. G. Werner) korostivat musiikkiteoksen
kokonaiskarakterin ymmartamista. Ne sitoivat karakterin paitsi affektiin, myos
teoksen musiikilliseen liikesisaltoon.

Klaveerinsoiton oppaassaan (1995 [1753/1762], 594) C. P. E. Bach kirjoitti
savellyksen musiikillisen liikesisallon ja kosketuksen vilisesta
riippuvuussuhteesta, ettd allegrosoiton pohjana on savelten irrottaminen ja
adagiolinja puolestaan kiinteytyy legatoksi.

Werner kuvasi musiikin ilmaisevan ihmisen erilaisia tunteita: iloa, tuskaa ja
rakkautta. Ndma tunteet ovat jokaisen teoksen perustana, ja ne maéarittelevit
teoksen vallitsevan karakterin. Hyvaan esitykseen kuuluu teoksen karakterin
ymmartaminen.



97

J. G. Werner luettelee urkukoulussaan (1807, 19) musiikillista liiketta kuvaavia
termeja:

Adagio (hitaasti)

Largo (viivytellen tai hitaasti, enemman kuin Adagio)

Lento (hitaasti, vihemman kuin Adagio)

Andante (kayden, hillitylla liikkeelld)

Andantino (vihemman kiyden, vihdn hitaammin kuin Andante)
Grave (vakavasti, ei kovin nopeasti)

Allegretto (jonkin verran nopeasti)

Allegro (iloisesti, nopeasti)

Presto (hyvin nopeasti)

Prestississimo (niin nopeasti kuin mahdollista)

Werner on C. P. E. Bachin kanssa yhta mielta siit4, etta teoksissa, joiden karakteri
on surullinen, vakava tai pehmead ja jotka soitetaan hitaasti, ddnet pidetdan pitkdan
ja tdyteen arvoon (jos painvastaista ei sanota), kun taas teoksissa, jotka ovat
karakteriltaan pirteita ja iloisia ja joiden liike on nopeampi, soitetaan lyhyempia
dania. Han puhuu myos raskaasta (schwere) ja kevyesta esitystavasta (leichte
Vortrag). Erityisesti raskas soittotapa sopii uruille tai teoksiin, jotka ovat
luonteeltaan vakavia tai pehmeitd, koska koskettimet pidetdaan pohjassa
asiaankuuluvasti pitkdén ja soittotapa on laulava. (Mts. 19.) Tassd Werner viittaa
siihen, ettd legato on uruille luonteenomainen soittotapa, koska ddnet soivat niin
kauan kuin kosketinta pidetaan alhaalla ja urkupilliin paasee ilmaa.

Schiitzen urkukoulun kasikirjan (1987 [1877], 36) mukaan musiikkiteoksen
ilmaisu maaraytyy sen rytmisen liikesisillon, 4dnien maaran ja
danenvoimakkuuden, teemojen karakterin seka viimeksi mainitun toteutuksen
mukaan. Schiitze nayttia tiassa edelleen noudattavan saksalaisen retorisen
musiikin tradition mukaista ajattelua.

1800-luvulla tempon ja affektin yhteys alkoi kuitenkin monin paikoin
murtua. Jon Laukvik toteaa (2010 [1996], 284), ettd 1800-luvulla esitysohjeet
kuten Allegro tai Adagio menettivit barokin- ja klassismin ajalla vakiintuneen
merkityksensa teoksen affektin tai karakterin maarittajina. Sen sijaan
esitysmerkinnat alettiin yhdistad musiikin nopeuteen - nopeisiin tai hitaisiin osiin
- ja eri tempomerkinnat saivat tadsmalliset lukemat Malzelin metronomin mukaan.
Retorisen musiikin traditiossa karakteri- ja affektiajattelu on kuitenkin voimissaan
vield 1800-luvun viimeisina vuosina.
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6.3 Hyva esitys retorisen tradition musiikissa

Luvussa 6 olen tihdn mennessa kirjoittanut niista asioista, jotka tuli ottaa
huomioon musiikin esittdmisessd, mutta joita ei valttaimatta ollut notatoitu.
Soitinkouluissa niihin liitettiin "hyvan maun”78 kisite ja "hyva esitys”. Millainen oli
hyva esitys?

Puheella tai musiikilla kuulijoihin vaikuttaminen on tuttua jo Aristoteleesta
lahtien. Hyva puhuja vangitsee kuulijakuntansa mielenkiinnon, liikuttaa heidan
mielidén ja vaikuttaa heihin. Jotta muusikko voisi koskettaa kuulijoitaan, hdnen tuli
ensin kyetd saattamaan itsensa kaikkien niiden affektien valtaan, joita han halusi
herattaa kuulijoissaan (C. P. E. Bach 1995 [1753/1787],167).

1700-luvun loppupuolella soitinmusiikin yha enenevassa maarin irtautuessa
tekstistd kielellinen rakenne jai kuitenkin musiikkiin jéljelle. Painokas puhe toimi
retorisen musiikin aikakaudella muusikoiden ensisijaisena esittdmisen mallina.
Affektiivinen puhe on riippuvainen yksittdisten tavujen oikeanlaisesta
painottamisesta ja aksentoimisesta. Tavut muodostavat sanojen, fraasien ja
jaksojen oleellisen rakenteen. 1749 Francesco Geminiani totesi kaiken hyvan
musiikin kuulostavan siltd kuin joku keskustelisi kiihkeasti. (Haynes & Burgess
2016, 143 ja 169.) Deklamaatiolla tarkoitetaan liioiteltua puhetapaa tai jonkin
asian tunteenomaista esittdmista. Oxford English Dictionary painottaa
maaritelmassdan jalkimmaista:

Deklamaatio: liioiteltuun tyyliin [esitettyd] julkista puhumista, laulamista tai
soittamista vahvoja tunteita ilmaisten (esim. kiivaasti, painokkaasti tai
kiihkeasti); kohdistettuna paremminkin kuulijoiden tunteisiin kuin jarkeen.
(OED; ks. Haynes & Burgess 2016, 141)

Retorinen musiikki perustui konsonanssin ja dissonanssin vuoropuheluun.
Yksinkertainenkin musiikillinen dispositio sai musiikillista ilmaisuvoimaa
korukuvioiden ja huolellisesti sijoitettujen dissonanssien avulla (Haynes & Burgess
2016, 153).

Hyvaan esitykseen kuului myds tyylinmukainen korukuviointi. Korukuviot
lisasivat savelten yhteenkuuluvuutta, elavoittivat ja painottivat kantasavelidin,
lisasivat savelten viehdtysvoimaa ja herattivat kuulijassa mielenkiintoa, ja
elavoittivat teoksen karakteria. (Mts. 75.)

Daniel Gottlob Tiirk vertasi pianokoulussaan (1789) musiikillisia lauseita
puheen lauseisiin, jotka tulisi erottaa toisistaan valimerkein (Tiirk 1789, VI § 32;
ks. Brown 1999/2002, 139). Hyvan esityksen pohjana on savelteosta hallitsevan
karakterin eli affektin ymmartdminen ja ilmaisun valittdminen deklamoiden.

78 Selvitan hyvin maun kisitettd lahemmin luvussa 7.3.
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Johann Gottlob Werner kirjoitti 1805 pianokoulussaan Das musikalische ABC-
Buch (1805, 23) hyvista esityksestad: "Hyvan pianonsoittajan tulee myos soittaa
ilmaisuvoimaisesti tai hyvin esittden”.”? Hinen mukaansa hyvaan esitykseen
kuuluu danten oikeanlainen aksentoiminen ja selkedn eron tekeminen hyvien ja
huonojen tahdinosien valilla.80 Uuden ajatuksen ensimmainen hyva nuotti
ilmaistaan voimakkaammalla kosketuksella.8! Soittajan tulee myos noudattaa
interpunktiota8? (mts. 24). Tassda Werner siis viittaa kielellisten ja musiikillisten
lauseiden rakenteelliseen samankaltaisuuteen. Kielen lauseita jasennelldan
valimerkein, musiikkia muotoillaan eri artikulaatiotavoilla. Lopuksi Werner toteaa,
ettei kaikkia hyvaan esitykseen kuuluvia asioita voida ilmaista merkein, vaan ne
jaavat (soittajan) hyvan musiikillisen maun varaan®3 (mts. 28).

Myos urkukoulussaan (1807, 18) Werner toteaa, ettd hyvaan esitykseen
kuuluu oikea aksentuaatio, eli vahvat ja heikot tahdinosat. Han kay lapi eri
tahtilajit ja luettelee heikot ja vahvat iskut. Vahvat tahdinosat soitetaan
voimakkaammalla kosketuksella. Uruilla tama ei kuitenkaan ole mahdollista, koska
voimakkaampi kosketus ei vaikuta danen voimakkuuteen.

Werner paattaa esittamista koskevan luvun termeihin, joilla maaritellaan
karakteria ja jotka ovat hyvan maun mukaisia: cantabile (laulavasti), dolce
(miellyttavasti, pehmedsti), grazioso (viehkedasti), grave (vakavasti), maestoso
(vlevasti, majesteettisesti), vivace (eloisasti), con brio (loisteliaasti), con spirito
(tulisesti, eloisasti), ja con espressione (tunteella) (mts. 19).

Wernerin jalkeen pianon- ja urkujensoiton estetiikka alkoi kehittya eri
tahtiin suhteessa legaton kdyttoon, mutta teoreetikot ja saveltdjat nayttavat
kuitenkin pitkdan olleen yhtd mielta siita, ettd hyvaan esitykseen kuuluu hyvien ja
huonojen tahdinosien esiintuominen. Ndin my6s Johann Nepomuk Hummel
pianokoulussaan. Hummel katsoo, ettd vahvat tahdinosat tehdaan luonnollisesti
antamalla painoa sille, mika on tarkeda. Heikot tahdinosat ohittavat korvamme,
toisin kuin vahvat, kevyesti ja huomaamattomasti. (Hummel 1827, 50.)

Moritz Hauptmann oli paitsi Louis Spohrin oppilas myds yksi Leipzigin
tuomaskanttoreista ja konservatorion opettajista. Kirjassaan Die Natur der
Harmonik und Metrik (1853, 204) han puolusti tahdin ensimmaisen iskun
aksenttia aikana, jolloin yleinen soittotapa alkoi yhd enenevassi méarin suosia
legatoa ja pitkia linjoja ja ndin murentaa musiikin ja kielen rakenteellista

79 "Der gute Spieler muss vorzlglich auch mit ausdruck spielen, oder einen guten Vortrag
haben.”

80 ”Zu einem guten Vortrage gehort auch: dafd der Spieler den richtigen Accent auf die
Tone lege, oder die guten und schlechten Takttheile gehorig unterscheide.”

81 "Der erste gute Note eines neuangehenden Gedanken zeichnet man wieder durch einen
etwas starkern Anschlag aus.”

82 Interpunktio: tekstin tekeminen ymmarrettavaksi valimerkkien avulla.

83 "Vieles lasst sie nicht durch Zeichen andeuten, und bleibt nur Sache eines guten
musikal. Geschmacks.”
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samankaltaisuutta sekd metrin merkitystd musiikillisen rytmin ensisijaisena
madrittdjand. Hinen mukaansa tahdin ensimmaisella iskulla suhteessa tahdin
toiseen iskuun on aloittava energia ja grammaattinen aksentti.

Vield 1877 Schiitze urkukoulun kéasikirja (kolmas painos) jakaa edelld
mainittujen kirjoittajien kasitykset vahvoista ja heikoista tahdinosista,
interpunktiosta ja temposta, joka maaraytyy teoksen tahdinosien liikkeen
(Bewegung) mukaan. Lisdksi soittajan tuli ymmartaa musiikkiteoksen sisdinen
luonne ja ilmaisu (das innere Leben, der Ausdruck). (Schiitze 1987 [1877], 30-32,
36-37)

Hyva esitys oli toisin sanoen siis sellainen, jossa soittaja jaljitteli musiikilla
puheenomaista prosodiaa, deklamaatiota sekéa karakteria ja affektia. Hyvan maun
mukaisessa esityksessa ilmenivat myos kaikki sellaiset musiikkiin oleellisesti
kuuluvat seikat, joita ei erikseen ollut merkitty partituuriin, kuten asiaan kuuluvan
artikulaatiotavan ja tempon valinta. Hyvan esityksen tarkoitus oli tehda
musiikillisen teoksen todellinen sisaltd kuulijalle yhtd ymmarrettiavéksi kuin jos
kysymys olisi ollut sanataiteesta. Musiikki vaikutti ja musiikilla haluttiin vaikuttaa
kuulijaan.

Jatkuvan legaton ideaali on edelld kuvatuille pyrkimyksille taysin
vastakkainen, koska se pitkddn jatkuessaan tekee soitosta neutraalia, jopa
mitddnsanomatonta. Toisaalta jatkuvalla legatollakin voidaan vaikuttaa kuulijaan
ja ohjata hdnen kuuntelukokemustaan.

6.4 Rheinbergerin legatokasitys: kaaret ja kerroksellinen artikulaatio

Filosofis-esteettisessa mielessd Rheinbergerin sdvellystyylissd nakyvat perinteisen
kauneuden filosofian mukaiset kauneuden kolme vaatimusta. Naima ovat Tuomas
Akvinolaisen (teoksessa Summa Theologica I, 39. 8; Vuorinen 1996, 110) mukaan
Consonantia (harmonia, osien sopiminen yhteen, sopusuhtaisuus, sopusointu),
Integritas (taydellisyys, eheys, kokonaisuus, ettd mitdén lajille kuuluvaa ei puutu
eikd mitdan ole liikaa) ja Claritas (valo, sateily, selvyys, kirkkaus, loisto).
Rheinbergerin savellystyyliad leimaa kuitenkin niin luonteenomaisuuden idealle
perustuva perinteinen karakteerisuus kuin retorinen ajattelukin, joten hanen
musiikkinsa ei tdytd 1800-luvun jalon yksinkertaisuuden vaatimusta.
Rheinbergerin musiikillisia esikuvia olivat Bach, Mozart ja Beethoven (Weyer
1992/2001, esipuhe XIV). Saveltdjan elamakerran kirjoittajan Theodor Kroyerin
mukaan Rheinbergerin esikuva oli Mozart (Kroyer 1916, 11 ja 228), ja hdnen
johtavana ideaalinaan savellystydssa oli selkeys (Kroyer 1916,137). Tama
pyrkimys on yhtenevadinen sen kanssa, miten urkusaveltajat perinteisesti ovat
kirjoittaneet uruille. Kaarien ja muun artikulaation huolellinen merkitseminen
kertoo puolestaan siit3, ettd (1) legaton kaytto ei ollut itsestdan selvaa, ja (2) seka
kaaret ettd luonnolliset nuotit sdatelevat aksentuaatiota, joka etenee eri ddnissa eri
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tavalla. Jalkimmaisesta voidaan myds paatelld, ettd aksentuaatiolla on
urkujensoitossa oleellinen merkitys kosketuksen dynaamisten mahdollisuuksien
puuttuessa. Tata retorisen musiikin perinnettd Rheinberger jatkoi viela vuosisadan
vaihteessa, samaan aikaan kun Hugo Riemannin eksplikoima uusi musiikillinen
estetiikka lopultakin oli lyonyt itsensa lapi.

Oman aikamme késitys legatosta on historiallisen kehityksen tulos. Legatolla
tarkoitetaan yleensa soittotapaa, jossa nuotit sidotaan tiiviisti toisiinsa ilman
pienintdkadn taukoa. Jos partituurissa on merkinta sempre legato, se viela
nykyaankin saatetaan ymmartaa kaikkien linjojen samanaikaisena etenemisena
legatossa, jos kirjoitettuja kaaria ei ole. Legato brillante® taas on teknisesti non
legato, joka edesauttaa nopeiden kuvioiden selkeyttd nopeassa tempossa.

Rheinberger noudattaa vanhempaa, metriin sidottua fraseeraustapaa, jossa
tahtiviivalla ja grammaattisella aksentilla on erityisen tarked merkitys. Hinen
tapansa kirjoittaa legatokaaria ja merkitd kulloinkin haluttu artikulaatiotapa
hyvinkin yksityiskohtaisesti voidaan ndahda tradition luonnollisena jatkumona
barokin ja my6haisromantiikan valilla. Nuottiesimerkit 9 ja 10 havainnollistavat
Mozartin ja Rheinbergerin legatokaarien notaatiotavan samankaltaisuutta.

Nuottiesimerkki 9. W. A. Mozart: Pianosonaatti G-duuri (KV 283), III Presto tahdit 26-40.
Editio: Breitkopf & Hartel, Leipzig 1878. (IMSLP.)
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84 Czerny kirjoittaa (1839, Ill osa, 59), etté legato brillante on nopeiden karakterien
soittotapa. Adagiossa sitd voidaan kayttaa nopeissa irrallisissa juoksutuksissa, jotka
edellyttavat sitd ja joissa se on mahdollista, mutta Czernyn mukaan tdma on harvinaista.
Tama Czernyn toteamus ldhenee C. P. E. Bachin maarittelya teoksen karakterin ja sen
musiikillisen liikesisallon suhteesta peruskosketustapaan.

Das ordentliche Fortgehen-soittotapa liitetdan paitsi barokkimusiikin esittimiseen, myos
kirkolliseen tyyliin ja erityisesti oppineeseen tapaan esittda fuugaa (tasta kirjoitan
enemman luvussa 7.1). Se on ilman kaaria tai muita esitysmerkintdja vailla olevien fuugien
esittamistapa vield 1800-luvullakin. Nopeissa tempoissa legato brillante ja das ordentliche
Fortgehen ovat oikeastaan sama asia. Molemmat edellyttavat kuitenkin tahdin hierarkian
huomioimista.
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Nuottiesimerkki 10. J. Rheinberger: Urkusonaatti nr. 3, Op. 88. Fuuga, tahdit 6-10. Editio:
Carus-Verlag.

f;
i

Legatokaaren perusyksikkd on yhden tahdin mittainen, ja se katkeaa tahtiviivalla.
Jos jonkin ddnen legatokaari ylittaa tahtiviivan, esiintyy tahdin ensimmaiselle
iskulle vaadittava grammaattinen aksentti jossain toisessa ddnessa. Tassa
Rheinberger kulkee Mozartin jalanjdljissa. Kuitenkin, jos ja kun saveltdja haluaa
pidentda aksentuaatiovalig, han saattaa tarkoituksellisesti kirjoittaa legatokaaren
jatkumaan tahtiviivan yli useammassakin danessa samanaikaisesti.

Rheinbergerin teosten nuottikuva tarkentui vuosisadan loppua kohti
mentdessad. Ehka sdveltdjan mielen valtasi pelko siit3, ettd tradition mukainen
musiikin estetiikka oli katoamassa.

Erilaiset kaaritukset tai kaarittamatta jattdmiset motiivisesti samanlaisissa
paikoissa kertovat sdveltdjin ajatelleen fraasien painopisteet ja pyrkimykset
erilaisiksi eri kohdissa teosta.

Nuottiesimerkki 11. ]. Rheinberger: Monologe nr. 5, op. 162. Saman motiivin
artikuloiminen kahdella eri tavalla vasemmassa kddessa. Editio: Carus-Verlag.

a) tahdeissa 1-2 (1-4)
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b) tahdeissa 13-14 (13-15)
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Nuottiesimerkissa 11 a vasemman kaden non legato mahdollistaa grammaattisen
aksentin my6s kolmannelle iskulle, jolloin sen painottaminen tukee melodian
pidatysta ja harmonian muutosta. Jalkion kahdeksasosatauko tukee melodian
pidatyksen kuulumista ja tuottaa akustisen diminuendon®s. Ndennaisesta
samankaltaisuudesta huolimatta esimerkin b sointikuva on erilainen, ja
aksentuaatio etenee kokotahdeittain.

Nuottiesimerkki 12 kuvaa saman melodisen ja harmonisen materiaalin
kaarittamista kahdella eri tavalla. Esimerkin a tahdeissa 13-17 sonaatin toisen
osan melodinen ja harmoninen kehittely on esittelyvaiheessa ja modulaation
jalkeen palataan perussavellajiin, myonteiseen Es-duuriin.

Nuottiesimerkki 12. ]. Rheinberger: Urkusonaatti nr. 9, Il Romanze. Editio: Carus-Verlag

a) tahdit 13-17 (13-19)
poce #t - g fempo

|l!
R Y —— Wt - My R e W
: JI 3-—-!:-5 T i * - T g'j- =i'v—_=| - '-I'J—‘—#‘
& ] e Lo P o = :El' =
b/;f;-\. F#i -J- - ‘: hp. fJ' : - ?ﬂ
e T
e Em— I ——F —F—p 1 e
e = ey kg |
S —— #‘d‘q L &2 6‘@.______',

Esimerkin b tahdit 65-69 ovat osan loppupuolella, ja niitd edeltda es-mollissa
kulkeva vilitaite. Syvdn ahdistuksen tunnelmien jalkeen tahtien 65-69 melodiset
ja harmoniset sisallot ovat kaaritusta lukuun ottamatta samat kuin tahdeissa 13-
17, mutta esimerkkien a ja b paatepisteet ovat hyvin erilaiset jalkimmaisten
paatyessa c-molliin.

85 Rheinberger osasi taitavasti kiyttidi hyvikseen akustiikkaa saadakseen aikaan
diminuendo- vaikutelman ddnien lukumaaraa vahentamalla. Usein hén kirjoittaa
jalkioddnen paattymaan hiukan sormiodania aiemmin etenkin nuottiesimerkin 11
kaltaisissa pidatys-purkaus- kohdissa.
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b) tahdit 65-69 (65-70)
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Rheinbergerin notaatiosta ilmeneva legatokasitys haastaa nykyisen kasityksen.
Han ei kirjoita niin sanottua jatkuvaa legatoa, vaan eri pituiset legatokaaret
sadtelevat aksentuaatiota yhdessa iskutushierarkian ja uloskirjoitettujen rytmisten
aksenttien kanssa. Passacaglian op. 132 notaation analyysin perusteella esitdan
seuraavassa, mitd muuta legato voisi olla.

6.4.1 Legatokaarien kayttd passacagliassa op. 132: Nelja eri versiota

Olen analyysissani tukeutunut niin Rheinbergerin kasikirjoituksiin kuin Carus
Verlagin kokonaislaitokseenkin. Se puolestaan on kiyttanyt pdiasiallisena
lahteendan saveltdjan itsensa tarkistamia teosten ensipainoksia (Rheinberger
2010 [1990], XVII). Nain ollen voitaneen uskoa, ettd teosten kaaritukset ovat
luotettavia.

Josef Rheinberger kirjoitti 20 urkusonaattia vuosina 1868-1901. Hinen
tarkoituksenaan oli ilmeisesti kirjoittaa 24 sonaattia yhta monessa savellajissa,
mutta tyo jai kesken saveltdjan kuollessa (Grace 1925, esipuhe vi). On
mielenkiintoista, ettd kuudestatoista urkusonaatista Rheinberger teki myos
sovituksen pianolle nelikatisesti. Heraa kysymys: miksi? Carl Dahlhaus antaa
yhden jarkeen kiyvan selityksen: 1800-luvun Saksassa pianoduojen soittaminen
oli yksi porvarillisen musiikkikulttuurin kulmakivistd, koska se mahdollisti
kamari- ja sinfoniamusiikkiin tutustumisen kotona soittamalla (Dahlhaus 1989
[1980], 42). Itselleni urkusonaattien transkriptiot ovat olleet aineistoa, jota
tutkimalla yritdn selvittdd, miten saveltijan tapa kirjoittaa pianolle eroaa uruille
sdveltamisestd, seka sitd, mitka asiat ovat yhtenevaisia ja mita johtopaatoksia tasta
kenties voisi tehda.

Rheinberger savelsi kahdeksannen urkusonaattinsa 7.-20.10.1882. Sen
viimeinen osa, passacaglia, on musiikinhistoriallisesti merkittava: koskaan
aikaisemmin ei passacaglia-muotoa ollut kaytetty suurimuotoisen teoksen
paatososana. Kolme vuotta tdman jilkeen Johannes Brahms paatti neljannen
sinfoniansa passacagliaan (Chaconne). (Weyer 1990/2010, esipuhe XXII.)
Rheinberger teki passacagliasta urkuversion lisaksi 2 erilaista pianotranskriptiota,
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joista nelikatinen versio on paivatty 27.10 ja vapaa sovitus soolopianolle 31.10.
Naiden lisdksi han teki vapaan transkription orkesterille; sen pdivayksesta ei loydy
tarkempaa tietoa. Soolopiano- ja orkesterisovitukset ovat erillisid teoksia
ilmeisesti konserttikayttdon, nelikdtinen pianosovitus on osa koko urkusonaatin
transkriptiota.

Taman alaluvun tarkoitus on neljan passacaglia-version avulla valaista, mika
merkitys detaljoidulla artikulaatiolla ja kirjoitetuilla kaarilla tai kaarien
poisjattamiselld ja iskutushierarkialla on Rheinbergerin kirjoitustavassa, seka mita
niiden toteuttamisella saavutetaan hanen musiikkinsa tulkinnassa niin uruilla kuin
muillakin instrumenteilla soitettaessa.

6.4.1.1 Passacaglia uruille8¢

Rheinberger noudattaa perinteista uruille kirjoittamisen tapaa, jossa periaatteena
on selkeys ja eri linjojen esiin tuominen artikulaation ja eri danissa eri aikoihin
etenevan aksentuaation avulla. Kun teema on jatetty kokonaan ilman kaaria, se on
tarkoituksellista, joten teemaa ei tule soittaa legatossa. Passacaglian kahdeksan
tahdin pituista teemaa Rheinberger kisittelee tilanteen mukaan legatossa tai non
legatossa seuraavilla eri tavoilla:

1. Teema on viimeista tahtia lukuun ottamatta kirjoitettu legatokaaren alle (t.
1-8).

Nuottiesimerkki 13. Rheinberger: Passacaglia op. 132, teema. Editio: Carus-Verlag

a) Tahdit 1-8.

Mollo moderato J- os
.p&..ﬁ_.ﬂ_y == ==t ===
—3 = =

2. Teema esiintyy muuttumattomana jalkiossa toimien variaatioiden
harmonioiden sointupohjana. Jalkiossa teema on yleensa ilman kaarta,

86 Kasikirjoitus verkkosivulla
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jolloin iskutushierarkian kaytto on perusteltua, silla se tukee rytmia ja
harmonioiden vaihtumista. (T. 8-56.)

3. Teema jakautuu kahteen kaaren alla olevaan jaksoon (t. 56-64).

4. Teeman kaaret kuten edelld, mutta legatolinja katkeaa yhta savelta
aikaisemmin. Viimeisen tahdin portato vaihtuu painokkaammiksi
aksenteiksi (marcato et tenuto, t. 64-72).

b) Tahdit 52-76.
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5. Teema jakautuu kahden tahdin jaksoihin. Grammaattinen aksentti tahdin
ensimmadiselld iskulla tulee esiin vuorotellen kummassakin d4nessa. (T. 80-
88.)

c) Tahdit 77-87.
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Tahdissa 131-132 Rheinberger yhtdkkia kirjoittaa kaaren jalkioon edellisen
tahdin kolmannelta iskulta seuraavan ensimmaiselle, vaikka teema muutoin
on ilman kaaria. Kaari osoittaa sen, ettei yleisartikulaatio ole legato, koska
talléinhan kaari olisi tarpeeton.

6. Teeman alkupuolen kaaret on kirjoitettu tahdeittain (177-184), ja
jalkipuolella on kahden tahdin pituinen kaari seka viimeisten nuottien
portato tavalliseen tapaan.

d) Tahdit 175-184.
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Tyypillinen esimerkki Rheinbergerin tarkasta kirjoitustavasta l6ytyy passacaglian
tahdeissa 41-44.

e) Tahdit 35-46.

Oikeassa kadessa on legatokaari, sen kontrastina vasemmassa kddessa kulkeva
staccato, ja jalkiossa kulkeva teema soitetaan non legatossa iskutushierarkian
mukaisesti.

Rheinbergerin urkuteoksille on tavallista myds partituuriin merkitty
terassidynamiikka. Tdma ei kuitenkaan saveltdjan itsensa mukaan tarkoita, etteikd
crescendoja ja diminuendoja voisi tehdd, mutta hdn sanoo jattavansa timan
jokaisen soittajan omaan harkintaan, soittimesta riippuen (Busch 2000, 166).

6.4.1.2 Passacaglia pianolle nelikatisesti sekd vapaa sovitus soolopianolle

Passacaglian nelikdtinen pianoversio®” on luonteeltaan hyvin samankaltainen kuin
urkupassacagliakin. Kaaritukset noudattavat edellisessa luvussa mainittua listaa,
vaikka eivat olekaan tdysin yhtenevaiset. Huolimatta siitd, ettd kaaria saattaa olla
samanaikaisesti kaikissa daniss4, legato ei kuitenkaan ole jatkuvaa vaan katkeaa
melko sddnnénmukaisesti tahtiviivalla jossakin ddnessa jatkuen toisissa ddnissa
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pidempdadn. Myos tassa versiossa teema on valilla kokonaan ilman kaaria:
tahdeissa 48-54,96-102,112-118, 128-134, 168-174 ja 185-190. Nyanssilla
nayttaisi olevan tassa merkityst3, silla kaikissa edella mainituissa kohdissa nyanssi
on forte tai fortissimo. Tahdeissa 64-69 teema saa uuden kaarituksen, jossa
kohonuotti sidotaan tahtiviivan yli pitkdan nuottiin. Tasta voidaan paatell3, ettei
kohonuottia yleensa sidottu tahdin ensimmaiseen iskuun. Tahtiviivalla tulisi siis
ndhdakseni artikuloida irti, jos kaarta ei ole.

Alkuperéiseen passacagliaan verrattuna Rheinberger on merkinnyt
nelikitiseen pianosovitukseen huomattavasti tarkemmin seka jaksojen valisen
kuin niiden sisdisenkin dynamiikan. Muutoin dynamiikan kehitys on suurelta osin
yhtenevdinen molemmissa versiossa. Sama koskee teoksen ajankayttéa. Kumpikin
versio etenee ilman notatoituja agogisia vapauksia, mika tosin on ymmarrettivaa,
kun kysymyksessa on niin paljon musiikilliseen metriin sidottu savellysmuoto kuin
passacaglia.

Nelikatinen pianosovitus kahdeksannesta urkusonaatista voisi hyvinkin olla
tehty joko pedagogiseen tarkoitukseen tai, kuten alussa mainittiin, tuomaan
suurimuotoisia teoksia tavallisten ihmisten ulottuville.

Vapaassa sovituksessa soolopianolle®8 riittdvaa legatoa ei ymmarrettivasti
saavuteta ainoastaan kaarituksilla, joten Rheinberger merkitsee pedaalin kdyton
tarkasti. Nuottikuvaan ilmaantuu myos esittdmiseen liittyvid termejd, kuten
espressivo, grazioso, cantando, dolce ja energico, seka artikulaatioon liittyvat
marcato ja legatissimo. Tamank&aan sovituksen kaaritukset eivit ole yhtenevaisia
kahden edellisen kanssa, vaikka saveltdja kayttadkin aiemmin mainittuja
vaihtoehtoja. Tahdeissa 185-190 vasemman kaden oktaaveissa on kahdesta
edellisestd passacagliasta poikkeava artikulaatiotapa: edellisissd koko ajan portato,
tdssa portato vuorottelee kaaren kanssa. Vapaan sovituksesta tekee ldhinna se,
ettei Rheinberger noudata urkupassacaglian kuviointia orjallisesti.

6.4.1.3 Sovitus orkesterille, op.132b
Passacaglian orkesterisovitus8? poikkeaa kolmesta edella olevasta passacagliasta

seka savellajinsa (f-molli) etta pituutensa ja kuviointinsa puolesta. Orkesterin eri
soitinryhmat mahdollistavat toisenlaisen variaatioteknisen vapauden ja sointivérit
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kuin klaveerisoitin. Orkesterisovituksen passacaglia on myos 12 tahtia pidempi
kuin alkuperdinen urkuteos, ja sen kddntyminen alkuperdisestd poikkeavaan
suuntaan alkaa tahdista 160. Teema saa duurivariaation tahdeissa 168-174. Tata
jaksoa ei alkuperidisessa passacagliassa ole lainkaan. Teeman muuttumattomuus
rikkoutuu tahdeissa 185-192, mutta sen tunnistaa kuvioinnista huolimatta
harmonian kédénteista.

Orkesterisovituksessa huomio kiinnittyy ennen kaikkea legatokaarien
lyhyyteen seka niiden harvalukuisuuteen. Partituurista valittyy kuva teoksesta,
jossa pitkien linjojen sijaan operoidaan paitsi sointivareilla ja kuvioinnilla, myos
erilaisilla artikulaatiotavoilla ja yksityiskohtaisesti merkitylld dynamiikalla, joiden
merkitys teoksen aksentuaatiossa on suurempi kuin kirjoitettujen kaarien.
Vahvistuksena hypoteesille luonnollisten nuottien non legatosta voi mielestani
pitdd muun muassa sitd, etta tahdista 104 alkava alttoviulun teema on ilman
kaarta, ja sen lisdksi saveltdja kirjoittaa ikddn kuin varmistukseksi marcato. Myo6s
urkuversiossa vastaava kohta on ilman kaarta. Tdma on siind mielessa
poikkeuksellista, etta tdssd kohtaa orkesteripartituuria yleisnyanssi on piano,
jonka yhteyteen Rheinberger usein kirjoittaa dolce, ja muiden soittimien
stemmoissa on kaaret.

Huilujen tenutot tahdissa 21 seka tahdeissa 84-86 ovat ennemminkin
artikulatorisia kuin agogisia merkintdja. Tahdissa 21 huilustemma on kaarella
sidottu tahdin ensimmaiseen iskuun, joten tenuton tehtava on painottaa kaaren
ensimmaistd nuottia. Tahdeissa 84-86 huilustemman tehtdvédna taas on antaa
koko orkesterisatsille (siind kohdassa ainoastaan huily, klarinetit, [ viulu seka
sello) tahdin ensimmadisen iskun edellyttdma grammaattinen aksentti. Samaan
aikaan passacaglian teema kulkee sellossa, jonka tahdin ensimmainen isku on
sidottu edellisen tahdin kolmanteen iskuun. Tamén kaaren alle Rheinberger on
kirjoittanut diminuendon kohti tahdin ensimmaista iskua, jolloin on aika selvaa,
ettd kaari osoittaa vahvan iskun siirtyvan edellisen tahdin kolmannelle iskulle.
Agogisia merkintdja teoksessa ei esiinny ylipdatdan lukuun ottamatta toiseksi
viimeisen tahdin ritardandoa.

Orkesterisatsin soinnillinen ihanne nayttda hyvin samanlaiselta kuin
sdveltdjan urkusatsin. Eri 43nissa tapahtuu samaan aikaan erilaisia dynaamisia ja
artikulatorisia asioita. Soiva tekstuuri on seka rytmisesti ettd dynaamisesti
monimuotoinen sidvelkudos. Sointi-ihanne poikkeaa ainakin tdssa teoksessa
huomattavasti 1800-luvun lopun orkesterimusiikin tasaisen sointi-ihanteen
pyrkimyksesta.
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6.4.1.4 Mitd johtopaatoksia passacaglian op.132 eri versioiden kaarituksista
voidaan tehda?

Aloittaessani tohtoriopintojani olin sijoittanut Rheinbergerin saksalaisen 1800-
luvun musiikin estetiikan murrosvaiheeseen, ja ajattelin hdnen edustavan talle
ylimenokaudelle tyypillista savellystapaa, jossa olisi piirteitd niin varhais- kuin
myohdisromantiikankin musiikillisesta estetiikasta. Tutkimuksen edistyessa
jouduin korjaamaan kasitystani. Rheinberger on sdveltidjana traditioon nojaava
uudistaja. Han suhtautuu lahes puristisesti musiikin ilmaisun valineisiin, kuten
musiikin retoriseen rakenteeseen, kaarituksiin legatoartikulaation ja
aksentuaation vélineen3, ja metriin sidottuun musiikilliseen ajankayttoon.
Toisaalta han pyrkii koko ajan kehittdméaan traditiota yhdistellen vanhaa ja uutta
esimerkiksi savellysmuodoissa. Tastad hyvana esimerkkina ovat urkusonaatit, jonka
genren muodostumisessa Rheinbergerilld oli merkittdva osuus.

Mielestdni Rheinberger kirjoittaa pyrkimyksensa partituuriin niin tarkasti,
ettd siitd voidaan paatelld seuraavaa: (1) Rheinbergerin kontrapunktinen
savellystapa on sidottu retorisen musiikin perinteen mukaisesti rytmiseen
fraseeraustapaan, jossa artikulaation ja agogiikan on tapahduttava lahtokohtaisesti
musiikillisen metrin méarittdmissa rajoissa. Tastd poikkeamiset sdveltija
merkitsee tarkasti legatokaarin ja agogisin termein. (2) Edellisesta seuraa se, etta
tahtiviivaa ei ylitetd legatossa ilman legatokaarta. Jos kaari ylittaa tahtiviivan
yhdessa tai useammassa ddnessd, tulee tahdin ensimmaisen iskun vaatiman
grammaattisen aksentin kuitenkin esiintya jossain dinessa. (3) Rheinbergerin tapa
kirjoittaa legatokaaria ja merkita kulloinkin haluttu artikulaatiotapa hyvinkin
yksityiskohtaisesti voidaan ndhda tradition luonnollisena jatkumona barokin ja
myo6hdisromantiikan valilld. Han ei kirjoita niin sanottua jatkuvaa legatoa, vaan eri
pituiset legatokaaret sdatelevat aksentuaatiota yhdessa iskutushierarkian ja
uloskirjoitettujen rytmisten aksenttien kanssa. Kaarien lisddntyminen ja
piteneminen voidaan tulkita aikakauden hengen mukaiseksi yritykseksi vapautua
metrin ja iskutushierarkian kahleista (vrt. Liszt ja Wagner) ilman niiden todellista
hylkdamista. (4) Samankaltaiset motiivit kaaritetaan tai artikuloidaan usein eri
tavoin. Tama ei ole sattumaa, vaan taysin samankaltaisilla motiiveilla ja
savelkuluilla on teoksen eri kohdissa usein erilaiset musiikilliset funktiot. (5) Niin
kutsutut luonnolliset nuotit tulee soittaa non legato iskutushierarkian mukaisesti,
koska niiden tehtdva on yllapitda vahva-heikko-aksentuaatiota muuten legaton
hallitsemassa sointikuvassa. (6) Rheinberger merkitsee partituuriin ainoastaan
selvasti metristd poikkeavat ritardandot. Accelerando-termia ei hdnen
urkuteoksissaan esiinny. Rheinbergerille on tyypillistd saddelld musiikin
ajankayttoa kirjoittamalla hidastuva tai nopeutuva musiikillinen pyrkimys
tdsmallisin nuottiarvoin.
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Naiden neljan passacaglia-version tarkastelun perusteella nayttaa silt3, etta
Rheinbergerin ldhtokohta soittimesta riippumatta on ennen kaikkea teoksen eri
karakterien ja sen musiikillisen rytmin esiin tuominen edelld mainituin keinoin.
Saveltdja varioi kaarituksia, mika vaikuttaa aksentuaation vaihteluun ja
erityyppisten aksenttien esiintymistiheyteen. Aksentuaation erilaisuus eri
versioissa osoittaa, ettd poikkeamat ovat tarkoituksellisia ja ettd niin sanotuilla
luonnollisilla (ilman artikulaatiotapaa osoittavaa merkkia olevilla) nuoteilla on
tarked merkitys rytmin ja harmonioiden esiin tuomisessa.

Urkujensoitossa Rheinbergerin kirjoitustavan noudattaminen edistaa soinnin
keventdmistd. Legaton kaytto tuo esiin ne linjat, joiden halutaan kuuluvan, ja irti
artikuloiminen taas tukee harmonioiden vaihtumista ja musiikillisen metrin seka
mikrotason musiikillisten asioiden esiin tuomista. Kasitykseni mukaan niin
Rheinbergerin musiikissa kuin muussakin retorisen musiikin traditiota jatkavassa
musiikissa kaarilla ilmaistaan nimenomaan legatoartikulaatiota, ja niiden
kirjoittamisessa tai kirjoittamatta jattamisessa nayttaa perussadntona olevan
kysymys siitd, onko kyseiselld motiivilla tai kuviolla kussakin kontekstissa
melodinen vai rytminen merkitys. Kaytannossa tdma kirjoitus- ja soittotapa
tarkoittaa sit3, ettd aksentuaatio etenee eri 4anissa eri tahtiin, eika kaikkia
melodisia linjoja lahes koskaan soiteta legatossa samanaikaisesti. Ensisijaisena
periaatteena Rheinbergerilla nayttaa kuitenkin olleen se, ettd legatoartikulaatio
merkitadn aina partituuriin joko kaarilla tai esitysmerkinnalla legato
(jalkimmadinen koskee mm. ankaran tyylin fuugia seka fuugaa op. 181).

Rheinbergerin notaation analyysin tulokset avaavat uudenlaisen ndkékulman
koko saksalaiseen urkutraditioon. Han ei ole ainoa saksalainen 1800-luvun
urkusaveltdj, joka kirjoittaa esittdmisohjeet néin tarkasti (Gustav Merkelin
kirjoitustapa on hyvin samankaltainen), mutta han on luultavasti johdonmukaisin
notaatiossaan. On selva3, ettd Saksassa oli samaan aikaan useita erilaisia
esteettisia painotuksia ja ettd Rheinbergerin kirjoitustapaa ei voi yleistda
koskemaan koko 1800-luvun saksalaista urkukirjallisuutta. Toisaalta esimerkiksi
ymmarrys Rheinbergerin ja hanen sdveltdjakollegansa Max Regerin kirjoitus- ja
fraseeraustapojen eroista auttaa myds ymmartamaan, ettd he yhteisesta
kulttuuriperinnéstaan huolimatta suhtautuivat siihen eri tavoin ja edustavat
toisistaan poikkeavia esteettisid ideologioita. Tastd puolestaan seuraa, ettei heidan
musiikkinsa toimi samojen periaatteiden mukaan, joten esityksen taiteelliset
valinnat tulisi tehda erilaisten kriteereiden mukaisesti.

6.5 Agogiikka
Agogiikalla tarkoitetaan esittdmisessa siavelten ja taukojen pidentamista ja

lyhentdmista sekad tempon muuntelua, tempo rubatoa. Kun puhutaan siitd, etta
musiikillinen asia ilmaistaan metrisesti tai agogisesti, ndma kaksi termia ovat
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toisilleen vastakkaisia kasitteitd. Tosiasiallisesti agogiikkaa voidaan kuitenkin
kayttdd myods metrin sallimissa rajoissa. Talloin kysymys on lahinna yksittdisten
nuottien ajallisesta pidentdmista tai fraasin lopun tempollisesta hidastamisesta.

Agogiikan kaytto on intuitiivinen ja tehokas mutta myds yksinkertainen ja
nopeasti loppuun kulutettu, niin musiikin ekspressiiviseen ilmaisuun kuin kuulijan
tunteisiinkin vaikuttava keinovara. Kun ihminen jannittyy, hermostuu tai pelastyy,
hanen pulssinsa kiihtyy; vastaavasti hanen ollessaan rauhallinen, tyytyvainen tai
onnellinen myds syddamen syke rauhoittuu. Musiikin tempo ja agogiikka ovat siis
myos fyysisia ilmiditd, jotka vaikuttavat ihmisen vireyteen tai virittaytymiseen.
Karjistden voisi sanoa, ettd moni 1800-luvun musiikkikappale perustuu tunteisiin
vetoavien yksinkertaisten ilmaisukeinojen kaytto6n: legatosoittoon, runsaaseen
agogiseen vaihteluun seka virtuositeettiin.

Rubatosta puhutaan silloin, kun musiikin sisdinen pyrkimys hidastuu tai
nopeutuu. Rubatolla voidaan auttaa teoksen muotoilua viipyilemalla fraasin
tarkeissa kohdissa seka hidastamalla fraasien lopuissa ja jaksojen
paatoskadensseissa. On tarkedd erottaa toisistaan rubatomainen agogiikan kaytto
ja partituuriin merkitty accelerando ja ritardando. Hienovarainen fraasin sisdinen
rubato alleviivaa musiikin ekspressiivista sisdltod. Useamman tahdin alueelle
jakautuva accelerando tai ritardando, joka palvelee suurempia linjoja ja sisdisia
jannitteita, vaikuttaa kuulijaan edellistd voimakkaammin; se on yleensa lahtoisin
sdveltdjan kynasta.

Kasite rubare il tempo esiintyi alun perin Pier Fransesco Tosin teoksessa
Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno Osservazioni sopra il canto Figurato
(1723) (Rosenblum 1994, 33). Daniel Gottlob Tiirk havainnollisti rubatoa
nuottiesimerkill, jossa sdestysddni osuu iskulle ja melodia tulee jéljessa
(suspensio, anticipatio tai retardatio). Tiirkin mukaan "pulssi tai tdsmallisemmin
tahti itsessddn sailyy muuttumattomana rubatosta huolimatta” (Laukvik 2010
[1996], 290). 1700-luvulla oli tavallista, ettd solisti varioi kirjoitettua rytmia
pidentdmalla toisia nuotteja ja lyhentdmalla toisia improvisatoriseen tapaan
tavallisesti homofonisen sdestyksen huolehtiessa vakaasta iskutuksesta ja
temposta (Rosenblum 1994, 33-34). ]. A. Hamilton méaritteli rubaton teoksessa
Dictionary of two thousand Musical Terms with an Appendix of Five Hundred Other
Words (1842):

Termia tempo rubato kiytetdén sellaisesta esittdmistyylistd, jossa muutamia savelid
pidatelldan niiden saantdjen mukaista kestoa kauemmin, kun taas toisten
suhteellista kestoa lyhennetdan; kuitenkin niin, etta tahdin kokonaiskesto ei
héiriinny.9 (Bishop 1842, 60.)

90 ” The terms tempo rubato are applied to a style of performance in which some notes are
held longer than their legitimate time, while others are curtailed of their proportionate
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A. B. Marx liitti tempo rubaton esitystermeihin a piacere tai ad libitum, vapaasti
esittdjan tahdon mukaan (Marx 1854, 30-31).

Felix Mendelssohn Bartholdy oli itse taitava rubaton kayttdja, mutta
opetuksessaan han oli tarkka siitd, ettd iskutus (metri) sailyi muuttumattomana.
Mendelssohn Bartholdy kielsi kategorisesti merkitsemattoman ritardandon
kayton, ja partituuriin merkityn ritardandon han halusi tehtdvan mahdollisimman
hienovaraisesti. Robert ja Clara Schumannin tytar Eugenie puolestaan kertoi
pianisti Hans von Biilowille ditinsa painottaneen huolellisuutta tempon
vaihdoksissa opettaessaan Robert Schumannin musiikkia. Ritardandoa ei pitaisi
koskaan tehd3, jos sita ei ole merkitty, eikd myoskddn ulottaa sitd kdsittdmaan
muita kuin niitd nuotteja, joiden ylapuolelle se on kirjoitettu. Erittain lyhyt
ritardando on enemmaénkin ndiden nuottien vahaistd painottamista. (Laukvik 2010
[1996], 291.) Franz Liszt taas oli tunnettu rubaton kdytostdaan (mts. 254).

Kasityksissa agogiikan kaytosta oli siis eroja jo ennen myohaisromantiikkaa.
Oli niit4, jotka tulkinnassaan maneerinomaisesti ryntailivat ajankaytollisesti eteen-
ja taaksepdin, seka niitd, jotka tuomitsivat timan taysin. Etenkin pianonsoitossa
kehittyi 1800-luvulla fraseeraustapa, joka ennakoi riemannilaista
fraseerausestetiikkaa accelerandoineen ja ritardandoineen. Sandra Rosenblum
(1993, 47) kayttaa tasta nimitysta agoginen rubato, ja han arvelee sen juurtuneen
pianonsoittoon kiertelevien pianovirtuoosien, etenkin Franz Lisztin, myota, joka
oli tunnettu ekspressiivisyydestidan ja nayttavyydestaan. Musiikin teoriaan ja sen
opetukseen tama ei kuitenkaan nayta vaikuttaneen ennen Riemannin teorioita.

Musiikillinen muotoilu ennen myoéhéisromantiikkaa oli vahvasti sidoksissa
metrin ja tahtilajin maarittimiin rajoihin, ja fraasin tarkeita kohtia ilmaistiin
ylenmadaraisen agogiikan sijaan artikulaatiolla. Pianonsoiton estetiikkaan ja
esittidmiseen rubaton ihanne tuli ainakin vuosikymmenia ennen kuin se valloitti
alaa urkujensoitossa. Johann Nepomuk Hummel ja Carl Czerny opettivat
pianokouluissaan kadesta pitden fraseerausta, joka indikoi tulevaa estetiikan
muutosta (Hummel 1827, 429-437; Czerny 1839, Band III, 24-29), mutta vasta
Riemannin muotoilemien periaatteiden yleinen hyvaksyminen vapautti
fraseerauksen lopullisesti metrin kahlitsemasta ajankéytosta.

Adolph Kullak esitti teoksessaan Asthetik des Klavierspiels mallin, jossa
accelerando esiintyy yhdessa crescendon kanssa ja ritardando yhdessa
diminuendon kanssa®! (Kullak 1907 [1861], 292). Kullak mainitsee my®ds, etta
accelerando voidaan yhdistdad myo6s diminuendoon ja ritardando crescendoon,

durations, in order that, on the whole, the aggregate value of the bar may not be
disturbed.”

91 Samankaltainen nidkemys oli myos Matthis Lussylla (teoksessa Der musikalische
Ausdruck, 1886), jolla oli 30 vuoden kokemus oman aikansa tunnettujen esittdjien kuten
Moschelesin, Kéhlerin ja von Biillowin musiikillisen ilmaisun analysoimisesta (Lohmann
1994, 256-257).
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mutta tdma vaihtoehto ei ole itsestdan selva. Aleksandr Skrjabinin soitosta on
olemassa tallenteita, joissa Kullakin esittima fraseeraustapa on selkedsti
kuultavissa.

Riemannilaisessa estetiikassa musiikki pyrkii kohti fraasin huippua
crescendolla ja accelerandolla; fraasin huippua pidennetdan agogisesti, ja fraasin
loppua kohden musiikillinen jannite laukeaa diminuendon ja ritardandon myo6ta.
Esittdmisessa accelerandon ja ritardandon ulottaminen useamman kuin yhden tai
kahden tahdin alueelle ilman, etta sitd on merkitty partituuriin, lienee siis saanut
vaikutteita niin pianomusiikin esittdmisesta kuin riemannilaisesta estetiikastakin.
Tama muotoilutapa elda paikoin nykyadankin varsinkin urkumusiikin esittdmisessa,
ja se on ulotettu kasittdmaan myods varhaisemman romantiikan musiikkia.

Rheinbergerin musiikki noudattaa perinteistad metriin sidottua
fraseeraustapaa. Han kirjoittaa ritardando-termin 1ahinna isompien jaksojen
véliin. Yleensa ritardando késittdd 1-2 tahtia, mutta voi joskus teoksen paattavassa
kadenssissa alleviivata nuottiarvoin uloskirjoitettua ritardandoa 4 tahdin alueella.
Ritardandon jalkeen sadveltdja antaa uuden tempomerkinnan, esimerkiksi a tempo,
poco animato jne. Tradition mukaisesti teoksen paattava kadenssi voi myos
kokonaisuudessaan saada uutta aikaa koskevan merkinnéan (tranquillo, largamente
jne.). Accelerando-termia ei hanen urkuteoksissaan esiinny, vaan fraasin sisdisen
lilke-energian ja agogiikan Rheinberger kirjoittaa ulos melodia- ja harmoniarytmia
tihentdmalla tai harventamalla, seka usein teoksen loppukadenssissa myds nuotin
ylapuolelle kirjoitettujen tenuto-viivojen avulla. Ndin luodaan tunne kiihtymisesta
tai hidastumisesta koskematta metriin.

Vertailun vuoksi voidaan tarkastella Julius Reubken (1834-1858)
urkusonaattia, joka on savelletty 1857. Reubke oli Franz Liszin oppilas, ja hdnen
sonaatissaan ndkyvatkin selvasti uussaksalaisen koulukunnan esteettiset ideat.
Partituurissa on runsaasti niin artikulaatiotapoja, dynamiikkaa kuin tempoakin
koskevia merkintdja. Ensimmainen accelerando on 15 tahdin pituinen (nach und
nach schneller), ja sithen yhdistyy yhta pitkdan jatkuva crescendo. Musiikin pitkin
ja intensiivisen kiihdytysjakson jannite laukeaa dramaattiseen rytmikkaaseen
sointujaksoon, jonka karakteri on sonaatin mysteerinomaiselle alkujaksolle taysin
vastakkainen.

Sonaatin paatdsfuugassa ensimmadinen taite on kirjoitettu 1/16-nuotein,
toinen taite 1/8-triolein, sekd lopputaite 1/4-triolein. Neljdsosaisku pysyy samana,
mutta nuottiarvojen harventuessa Reubke varmistaa musiikin tihentymisen
tunteen seuraavan jakson tullessa uudella, edellistd hieman nopeammalla
tempomerkinnalla. Reubke onnistuu sdilyttimaan musiikillisen jdnnitteen aina
sonaatin viimeiselle sivulle asti, jossa tima uskomattoman upea ja jannittava teos
saavuttaa rajahtavan kliimaksinsa.

Néaistd uussaksalaisen estetiikan elementeistd huolimatta Reubke kirjoittaa
kuitenkin legatokaaret hyvin perinteiseen tapaan, ja ilmaisee tarkeita nuotteja
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paitsi kirjoitettujen aksenttien avulla, myds artikulaatiotauolla, eli siten, etta
notatoi kaaren paattymaan ennen tirkeaa nuottia.

Nuottiesimerkki 14. Julius Reubke: 94. Psalm, accelerando-jakso tahdeissa 94-99. Editio:
Otto Reubke, Leipzig. NMW-Reprint.
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7 Esittdjan tyokalut

1800-luvun saksalaisen urkumusiikin esittdjd joutuu tuon tuostakin eri teosten
tulkintaa koskevien kysymysten eteen. Jos saveltdja on ollut notaatiossaan
johdonmukainen ja tarkka, kuten esimerkiksi Rheinberger tai Merkel, ei ongelmaa
ole, tai se rajoittuu yksittaisiin tahteihin. Esitysmerkinndista vapaa notaatio
puolestaan tuottaa monenlaista pddnvaivaa ja jattaa tilaa niin suurelle taiteelliselle
vapaudelle kuin kahden erilaisen estetiikan torméayksellekin.

Valitaanko yleisartikulaatiotavaksi legato vai das ordentliche Fortgehen®2?
Onko kysymyksessa liturgiseen vai konserttikayttoon savelletty teos? Millainen
legaton tulisi olla, jos kirjoitettuja kaaria ei ole? Tarkoittavatko kirjoitetut kaaret
artikulaatiotapaa vai musiikin rakenteellista jasentelya? Miten ilman
artikulaatiomerkintéa olevat "luonnolliset” nuotit tulee soittaa, jos muu tekstuuri
on kaaritettu ja tarkoin notatoitu? Tiivistettyna kysymys on eri teosten
karakterista ja hallitsevan, teoksen luonnetta tukevan artikulaatiotavan ja tempon
valinnasta.

Taiteellisten valintojen tueksi olisi hyva olla jotain "kétta pidempaa” -
periaatteita, jotka nousevat saksalaisen musiikin traditiosta ja sen
esittimiskaytanndsta. Osa niistad periaatteista l16ytyy viela 1700-luvun lopun ja
1800-luvun esittdmiskaytantoa kasittelevistd urkukouluista (Knecht, Werner,
Schiitze). My0s toposteoria seki taiteilijan oma "hyva maku” ovat tarkeita
tyovalineita.

7.1 Toposteoria karakterin ja artikulaatiotavan maarittelyn
tyovalineena

Retoristen eleiden, kuvioiden ja affektien merkitys on barokin ajan urkumusiikin
esittdmisestd tuttua. Sen sijaan urkumusiikissa kédytetyt topokset ovat aihe, josta
tahdn mennessa ei ole paljonkaan keskusteltu tai kirjoitettu. Leonard G. Ratner
julkaisi toposteoriansa 1980 kirjassaan Classic Music. Expression, Form and Style.
Aikakauden (Ratnerin oman aikarajauksen mukaan 1770-1800) retoriikkaa
kasittelevien kirjoitusten ja musiikin analyysin perusteella han méaaritteli
ilmaisuun, retoriikkaan, rakenteeseen, esittdmiseen ja tyyliin liittyvia kategorioita,
jotka hallitsivat klassismin musiikkia. (Ratner 1980, esipuhe xv.)

92 Kasitykseni mukaan tdma "artikuloitu legato” oli yleisesti kdytossa vield 1800-luvun
loppupuolella tekstuurissa, jossa ei ollut kirjoitettuja kaaria. Hermann Kellerin (1955, 46)
mukaan F. W. Marpurg piti das ordentliche Fortgehen- soittotapaa 1700-luvun
yleisartikulaatiotapana, ja Jacques van Oortmerssen (2000, 121) arvelee sen olleen
yleinen soittotapa hyvinkin pitkdan1800-luvun musiikissa.
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Yhteyksistdan (uskonnolliseen) palvontaan, runouteen, draamaan, huvituksiin,
tanssiin, seremoniaan, armeijaan, metsastykseen ja alempien yhteiskuntaluokkien
eldaméan 1700-luvun musiikki kehitti karakterististen kuvioiden késitesanaston, joka
muodosti klassismin ajan saveltdjille rikkaan perinnon. Jotkut néista kuvioista
yhdistyivat erilaisiin tunteisiin ja affekteihin, toisilla oli maalauksellinen luonne.%3
(Ratner 1980, 9.)

Topokset ovat syntyneet retoristen kuvioiden ja affektiteorian pohjalta. Vaikka
Ratnerin toposteoria on kehittynyt kuvaamaan 1700-luvun musiikin sosiaalisia
yhteyksi, suurin osa topoksista ndyttda olleen yleisesti tunnettuja myo6s 1800-
luvun saveltijien keskuudessa.

Kofi Agawun (2009, 42) mukaan toposten malli voi tarjota kekselidan
analyyttisen tydkalun, jolla voidaan tarkastella klassismin ajan musiikin
tekstuuria, affektisisiltdja ja sosiaalisia kerrostumia. Myos romantiikan ajan
musiikissa toposten merkitys on ilmeistd, huolimatta myohemman ohjelmiston
savellysteknisten ideoiden suuremmasta heterogeenisyydesta. Aikakauden
musiikkia kyllastavat koraalit, marssit, metsastystorvet ja erilaiset kuviot, jotka
kuvaavat huokailua, itkua ja valitusta.

Toposten analysointi alkaa niiden tunnistamisesta. Tunnistaminen edellytta3,
ettd analysoija on riittdvan hyvin perehtynyt niin kyseisen aikakauden tyyleihin
kuin historiallisiinkin tyyleihin. Rytmin, tekstuurin ja tekniikan savellystekninen
kasittely viittaa tietynlaisiin topoksiin tai tyylillisiin yhteyksiin. (Agawu 2009, 43-
44))

Toposten tunnistamista seuraa tulkinta. Topokset voivat tarjota
tulkintamahdollisuuksia teoksen muotoilulle tai sisdiselle dynamiikalle, ilmaisulle
tai jopa teoksen rakenteelle. Samojen tai samankaltaisten toposten kdytto samassa
teoksessa tai eri teoksessa voi tuoda ndkékulman teoksen strategiaan tai
laajemmassa mielessa tyyliin. Erilaisten toposten muotoilu voi edesauttaa
saveltdjan kdyttdman retoriikan ymmartamista kyseisessa teoksessa. (Agawu
2009, 44-45.)

Ratnerin ja Agawun lisdksi topoksista ovat ansiokkaasti kirjoittaneet
Raymond Monelle, Robert Hatten seka Janice Dickensheets. Viimeksi mainittu
kirjoittaa artikkelissaan "The Topical Vocabulary of the Nineteenth Century”, etta
osa Ratnerin listaamista topoksista sdilyy seuraavalla vuosisadalla
muuttumattomina, osa vanhoista topoksista muuntuu olosuhteiden vaikutuksesta
ja saa uuden merkityksen, ja myds uusia tyyleja ja murteita syntyy (Dickensheets
2012, 99).

93” From its contacts with worship, poetry, drama, entertainment, dance, ceremony, the
military, the hunt, and the life of lower classes, music in the early 18th century developed
a thesaurus of characteristic figures, which formed a rich legacy for classic composers.
Some of these figures were associated with various feelings and affections; others had a
picturesque flavor.”
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Dickensheets toteaa toposanalyysin tarjoavan sosiohistoriallisessa
kontekstissa ainutlaatuisen ndkékulman sédvellyksen alkuperdiseen reseptioon
sekd sen asemaan vaihtuvassa musiikillisessa tyylissa. Topokset toimivat siten,
ettd ne viittaavat ulkomusiikilliseen merkitykseen silloinkin, kun ohjelmallista
sisaltoa ei ole merkitty, eli ne luovat narratiivin savellyksiin, jotka muuten
luokiteltaisiin “absoluuttiseksi” musiikiksi. Toposanalyysi voi kertoa teoksesta
paljon sellaista, mikd muuten menetettdisiin ajan kuluessa: suositut aiheet,
piilotetut ohjelmat, topos-viittaukset, kunkin saveltdjin erityisesti kayttamat
symbolit ja niin edelleen. (Dickensheets 2012, 97-100, 137.)

Dickensheetsin mukaan toposten méara on lahes rajoittamaton, silla
jokaisesta maaritellysta topoksesta on olemassa erilaisia variaatioita ja
yhdistelmid. Lisaksi lukemattomat topokset ovat tietylle saveltijille, alueelle tai
maalle tyypillisii. Edelld mainitusta syysta ei ole mahdollista kirjoittaa kaiken
kattavaa toposlistaa, vaan Ratnerin ja Dickensheetsin tutkimukset voivat toimia
pohjana myohemmalle tutkimukselle. Dickensheets korostaakin artikkelinsa
johtopaitoksissa toposanalyysin subjektiivisuutta, koska analyysi edellyttda ensin
toposten tunnistamista ja tulkintaa. (Dickensheets 2012, 98-99.)

Toposten tunnistaminen, analyysi ja tulkinta avaavat mielenkiintoisen
ndkyman 1800-luvun saksalaiseen urkumusiikkiin ja sen tulkintaan. Ne ovat avain
syvemmalle musiikin maisemaan ja sen oman aikakauden kulttuurisiin
kerrostumiin.

7.1.1 Topokset: tyypit, tyylit ja murteet Rheinbergerin musiikissa

Dickensheets (2012, 101) jakaa 1800-luvun topokset 3 kategoriaan: (1) tyypit,
jotka keskittyvit rytmisiin elementteihin ja fyysisiin liikkeisiin, kuten marssit ja
tanssit, ja joissa on minimimaara eleitd; (2) tyylit eli eleklusterit, jotka herattavat
tietyn affektin tai tuovat mieleen jotain ulkomusiikillista; ja (3) murteet, joissa on
paljon erilaisia eleita ja eri tyylejad sekoitettuna. Toisin kuin tyypit ja tyylit, jotka
voivat esiintya vain muutaman tahdin matkalla, murteet ovat musiikillisen kielen
materiaalia, jotka voivat luoda moniulotteisia musiikillisia maailmoja. Ne
kehittyvat yleensa pitkien musiikillisten jaksojen ja prosessien kuluessa.
Rheinbergerin urkutuotanto on kokonaisuudessaan konserttimusiikkia,
vaikka monet teokset sopivatkin jumalanpalveluskayttoon (Weyer 1997, esipuhe
XVIII). Soittaessani ja analysoidessani Rheinbergerin tuotantoa olen tunnistanut
Ratnerin, Agawun ja Dickensheetin toposlistojen mukaan seuraavat tyypit ja tyylit:

alla breve
legato
laulava tyyli
briljantti tyyli

W=
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koraali

kirkollinen tyyli
ankara tyyli

sidottu tyyli

. oppinut tyyli

10. stile antico, vanha tyyli
11. fuugatyyli

12. fugato

13. fantasiatyyli

14. pastoraali

15. galantti tyyli

16. aaria

17.lied

18. bel canto, laulullinen
19. bel canto, deklamatorinen
20. resitatiivi

21. agitato
22.herooinen tyyli

23. korkea tyyli
24.scherzo

25. marssi

26. hautajaissaatto

© © N !

Edella olevasta listasta huomaa sen, ettd samasta topoksesta voi olla useita
variaatioita. Esimerkiksi kirkollisia topoksia voivat olla kirkollinen tyyli, ankara
tyyli, sidottu tyyli, oppinut tyyli, fuugatyyli, fugato, stile antico, koraali ja legato.
My6s Andante religioso lukeutuu kirkollisiin topoksiin.?* Kirkollista tyylia
leimaavat seremoniallisuus, hartaus, arvokkuus, ylevyys ja hurskaus (Koch 2001
[1802], 1453-54).

Kirkollisen tyylin variaatiot ankara tyyli ja sidottu tyyli viittaavat kirkollisten
savellysten kirjoitussadntoihin. Dissonanssien valmistelu ja purkaminen,
kaksinkertainen kontrapunkti ja vapaata tyylid ankarammin mééritelty melodinen
eteneminen kuuluivat ndihin sdantdihin. Oppinut tyyli viittaa samaan kuin
fuugatyyli ja fugato, eli fuugan kirjoittamisen taitoon, seka erityisesti ilman kaaria
olevassa tekstuurissa das ordentliche Fortgehen -soittotapaan. Stile antico

94 Toistaiseksi en ole 16ytanyt Andante religiosoa Rheinbergerin teoksista, mutta se on
yleisesti kdytetty topos 1800-luvun musiikissa. Esimerkiksi Mendelssohn Bartholdy
savelsi kaksi muuten lahes identtista teosta, mutta 4. sonaatin toisen osan esitysohjeena
ovat kirjoitetut kaaret ja Andante religioso, joka viittaa liturgisen musiikin esitystapaan,
legatosoittoon. Saman teoksen toinen versio ilman kaaria on erdédnlainen hidas marssi,
jonka esitysmerkintdnd on Maestoso, ja esitystapa sen mukaisesti juhlava non legato.
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puolestaan viittaa vanhaan tyyliin, jolle on tyypillista valkoisten nuottien ja
pidatysten hallitsema nuottikuva sekd muutamat imitaatiokohdat (esim.
Palestrina-tyyli). Perinteisen kirkkofuugan tunnusmerkkeja olivat Kochin (2001
[1802], 129) mukaan vakava esitystapa, puolinuotein tai yksi kokonuotti tahdissa
eteneva tekstuuri, jonka tahtilajina oli 2, 4/2 tai alla breve.

Rheinbergerilla ilman kaaria olevat ankaran tyylin fugatot (op. 123b/1 ja 8)
ja 1. urkusonaatin fuuga yhdistyvat Volles Werk -esitysmerkintdan tai ff-nyanssiin,
sekd maestoso, con moto- tai alla breve -esitysmerkintoihin. Tahtilajina on 3/2,
4/2, tai alla breve. Nama tunnusmerkit 3 /2- tahtilajia lukuun ottamatta viittaavat
kirkolliseen oppineeseen tyyliin ja perinteiseen kirkkofuugaan: ei kaaria,
kohtuullinen tempo ja tahdinosien liike seka pleno-rekisterdinti. Esittdmisessa
oppinut tyyli voi siis tarkoittaa das ordentliche Fortgehen -soittotapaa, joka oli
ennen 1800-lukua ankaran tyylin tavallinen esitystapa. Nin etenkin silloin, kun
fuuga on jatetty ilman kaaria ja sen teema on luonteeltaan enemmaén rytminen
kuin melodinen. Rheinberger ei noudata perinteista kirkkofuugan kirjoitustapaa
orjallisesti, vaan kirjoittaa joskus 3/2- tai jopa C- tahtilajissa, mutta jattda kaaret
pois. Alla breven sijaan esitysmerkintdna on Maestoso, joka viittaa korkeaan
tyyliin sekd ylevadan ja majesteettiseen esitystapaan (Schiitze 1987 [1877],13;
Werner 1807,19), tai Con moto, jonka tempo on edellistd hiukan liikkuvampi.

Kaaritetut tai legato -esitysmerkinnalld varustetut ankaran tyylin fugatot ja
urkusonaattien kaaritetut fuugat ovat luonteeltaan enemman melodisia, ja ne
viittaavat puolestaan 1800-luvun musiikin "jaloon yksinkertaisuuteen” ja sen
soittotapaan tai liturgiseen urkumusiikkiin ja sen esittimiseen. Nain Rheinberger
tassakin kayttaa toposta seka vanhan esitystavan elvyttamiseen ettd sen
murtamiseen ja modifioimiseen.

My6s koraali ja legato ovat kirkollisen tyylin variaatioita. Tunnistettavaa
koraalia Rheinberger kayttda ainakin kahdessa teoksessaan, Monologissa
0p.162/6, jossa O Haupt voll Blut und Wunden -koraali kulkee jalkiossa, seka 4.
sonaatissa op. 98, jonka ensimmaisessa osassa siveltdja kayttaa tonus peregrinus -
psalmimoodia. Koraali tai koraalimainen jakso oli yleisesti kaytetty topos lahes
kaikkien 1800-luvun saksalaisten sdveltdjien urkumusiikissa. Koraalin myota
kirkko oli ldsna. Kirkolliset topokset saattavat myos viitata subliimin ja
hengellisyyden viliseen suhteeseen, koska 1700- ja 1800-luvun esteettisessa
keskustelussa subliimin kasitteeseen sisaltyvat viittaukset Jumalaan paitsi
subliimin korkeimpana ilmaisuna my®os ajoittain sen varsinaisena ldhteena (Liddle
2017-2018, 58-59).

Itse lisdisin toposlistaan vield ainakin passacaglian ja basso ostinaton, jotka
nekin viittaavat oppineeseen tyyliin ja joita sdvellysmuotoina ei enda juurikaan
kaytetty 1800-luvulla. Molemmat esiintyvat useamman kerran Rheinbergerin
tuotannossa. Basso ostinatolle rakentuva karakterikappale In memoriam op.156 on
kuin muisto, joka itsepintaisesti ja lakkaamatta palaa mieleen. [lman legatokaaria
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oleva teos kulkee tummasavyisessa b-mollissa ja vakaasti neljasosissa Con moto -
tempossa. Perusidean lisaksi siina ei motiivisesti tapahdu mitddn. Rheinbergerin
mestarillisen ja yllatyksellisen harmonia- ja modulointikyvyn ansiosta teos
kuitenkin ihmeellisesti kasvaa itseddn suuremmaksi®. Etenkin tdméankaltaisessa
tekstuurissa musiikin vahva-heikko-aksentuaation esiintuominen on ensiarvoisen
tarkeas, silla aksentuaation vaihtelu tuo teokseen kaivattua ilmaisua, kun taas
legatosoitto vie viimeisetkin ilmaisun mahdollisuudet.

Urkusonaateissaan Rheinberger viljelee kaikkia listaamani topoksia tavalla,
jota voi pitda murteena. Han kayttaa runsaasti erilaisia tekstuureja ja luo
sonaattien kokonaisrakennetta palaamalla aiemmin esitettyyn tai keraamalla
paatososaan edella esitettyjen osien motiiveja. Urkusonaattien eri osilla, samoin
kuin pienemmilld urkuteoksilla, on usein tiettyyn tunnelmaan viittaavia nimia,
kuten Idylle, Romanze, Pastorale, Scherzoso, Klage, Trauermarsch. Tarkan notaation
ansiosta epdvarmuus mahdollisesta esittimistavasta koskee 1dhinna niita teoksia
tai jaksoja, joissa ei ole kirjoitettuja kaaria. Tall6in esittdjan tietamys ja kokemus
erilaisia vaihtoehtoja harkitessa joutuu koetukselle.

Edella esitetyn perusteella voi sanoa, ettd toposteoria on taiteilijalle paitsi
erinomainen analyysin, myds valttdmaton tulkinnan muodostamisen ja sen
monipuolisemmaksi kehittdmisen viline.

7.1.2 Korkea, keskimmadinen ja matala tyyli

Barokin jalkeen musiikki jaettiin erilaisiin tyyleihin kayttotarkoituksen mukaan.
Kirkko-, kamari- ja teatterityylit olivat voimassa koko 1700-luvun ajan. Meinrad
Spiess kuvaili Tractatus Musicus -teoksessaan 1745 kirkkotyylin olevan kaikista
kolmesta tyylistd ensimmaisella sijalla, koska sen padmaara ja todellinen syy on
kannustaa ja motivoida Jumalan kiittdmiseen ja kunnioittamiseen. Sita oli kehitetty
huolellisuudella, taidolla ja perinpohjaisuudella. Kamarityylida kutsuttiin myos
galantiksi musiikiksi. Se oli saanut nimensa aateliston salongeista, joissa sitd usein
esitettiin. Kamarityyli tarjosi mielihyvaa, nokkeluuksia, kekselidisyytta, taidetta ja
makua, joita saattoi kuulla concerto grossoissa ja kamarisonaateissa. Teatterityyli
muistutti kamarityylig, ja ainoat erot Spiessin mukaan olivat paikka, jossa
musiikkia esitettiin, sekd mahdollisesti erilaiset sévellystyypit. (Spiess 1745, 161-
162. Ks. Ratner 1980, 7.)

Kirkko-, kamari- ja teatterityylit voitiin nekin jakaa kolmeen erilaiseen
tasoon: korkeaan, keskimmadiseen ja matalaan tyyliin. Tdma jaottelu on peraisin
Johann Adolf Scheiben teoksesta Der kritische Musicus (1745). Scheiben mukaan

95 Rheinbergerin taito moduloida epdkonventionaaliseen tapaan tuo mieleen Beethovenin
saaman kritiikin samasta asiasta. Allgemeine Musikalische Zeitung Kritisoi 1799
Beethovenia "omituisista modulaatioista ja vastenmielisyydesta tavanomaisia harmonisia
kehittelyja kohtaan” (Ratner 1980, 58).
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korkea tyyli oli arvokasta ja painokasta. Sen harmonioiden tuli olla taytelaisia,
ideoiden hyvin toteutettuja, melodian kddnteiden kekseliditd, raikkaita, eloisia ja
ylevid. Korkeaa tyylia tuli kdyttaa ainoastaan sankareille, kuninkaille ja
suurmiehille seka yleville henkil6ille. Korkealla tyyliad ilmaistiin jalomielisyytts,
majesteetillisuutta, voiman ihannoimista, komeutta, hAmmastysta, vihaa, pelkoa,
hulluutta, kostoa, epdilya sekd muita vastaavia mielenliikkeitd. Keskimmainen tyyli
oli Scheiben mukaan "nerokasta”, miellyttavaa ja virtaavaa. Sen tuli pikemminkin
miellyttda kuulijaa kuin aiheuttaa jannitysta tai saattaa hanet ymmalle. Melodian
tuli olla selked, eloisa ja virtaava ja sen kaarroksien hyvin tehtyja. Harmoniat
palvelivat ainoastaan melodian selkeytta, eiviatkd ne koskaan saaneet dominoida.
Keskimmaisella tyylilla voitiin parhaiten jaljitella iloa, rakkautta, omistautumista,
vaatimattomuutta ja karsivallisyytta. (Ratner 1997, 7-8.)

Matala tyyli puolestaan valtteli kaikkinaisia alyllisia kehittelyja. Se ei sallinut
laajoja muotoja, vaan sita tuli kdyttaa erityisesti lyhyissd kappaleissa. Matala tyyli
edusti luontoa sen yksinkertaisimmassa muodossa, ja se oli tarkoitettu alhaista
syntyperaa oleville henkil6ille, seka heihin liittyviin tilanteisiin ja asioihin. Matala
tyyli karakterisoitui paimenessa. Muita vastaavia tyyppeja olivat kerjalaiset, orjat,
koyhat vangit ja maatydlaiset. (Ratner 1997, 8.)

Korkea, keskimmadinen ja matala tyyli palvelivat myos eri yhteiskuntaluokista
tulevia ihmisia. Pietismin suosio Saksassa johtui ainakin osittain sen tasa-arvon
ideaalista: jokainen ihminen sdatyyn katsomatta oli tasavertainen Jumalan edessa.
Ihmetykseni Caecilia-kokoelman lyhyistd, musiikilliselta sisall6ltdan
vaatimattomista kappaleista saa niin ollen toisenkin jarkeen kidyvan selityksen: ne
edustivat matalaa tyylid. Kauniin tuli ilmetd musiikissa siten, ettd sen
ymmartidminen ei vaatinut tietoa eika koulutusta.

Jumalanpalvelusmusiikissa suosittiin erityisesti korkeaa ja matalaa tyylia:
korkeaa tyylia etenkin palveluksen avaavassa musiikissa, muuten lyhyita alku- ja
valisoittoja virsiin. Ainoastaan jumalanpalveluksen loppusoitossa urkurilla oli lupa
ndyttaa hiukan taitojaan, kuitenkin pyhaa paikkaa ja tilaisuuden luonnetta
unohtamatta (vrt. Schneider n. 1875 [1830], 72). Itsendiset urkukoraalit voidaan
luokitella keskimmaiseksi tyyliksi. Protestanttisessa jumalanpalveluksessa niille ei
kuitenkaan koraalin perustana olevasta hengellisesta tekstistd huolimatta ollut
luontevaa paikkaa.

Kirkollinen taidemusiikki puolestaan oli korkeaa ja keskimmaista tyylia.
Kuitenkin, kuten Schneiderin urkukoulusta voidaan lukea, kaikki eivat naita
normeja noudattaneet. Muun muassa Johann Christian Heinrich Rinck (1858
[1819-21], V osan esipuhe) varoittaa urkukoulunsa viidennen osan esipuheessa,
etteivat sen esimerkkikappaleet tai Floten-Conzert ole tarkoitettu
jumalanpalvelusmusiikiksi.

Musiikin luokittelu kirkko-, kamari- ja teatterityyleihin ja alajaottelu
korkeaan, keskimmaiseen ja matalaan tyyliin ovat olennainen osa koko
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toposteoriaa. Topokset ja esitysohjeet kietoutuvat yhteen mielekkaalla tavalla,
mutta niiden tunnistaminen ja tulkinta edellyttda historiallisten tyylien ja
esittamiskaytantdjen vankkaa tuntemusta.

7.1.3 Savellajien karakteriteoria

Savellajit kuuluvat melodian, harmonian ja rytmin ohella musiikin
peruselementteihin. 1700-luvun jalkipuolella ja 1800-luvulla keskusteltiin
savellajien karakteristiikkaa koskevista teorioista. Vaikka teoreetikot olivat eri
mieltd siitd, mitka asiat tai ominaisuudet aiheuttavat eri savellajien vaikutukset, he
olivat yhta mielta siitd, etta savellajeilla oli kullakin oma erityisluonteensa, jonka
ansiosta ne sopivat kuvaamaan tietynlaisia tunteita. Johann Philipp Kirnberger ja
Heinrich Christoph Koch kuuluivat niihin 1700-luvun saksalaisiin teoreetikkoihin,
joiden mielesta ei-tasavireinen viritysjarjestelma antoi eri savellajeille erityisen
luonteen (Steblin 1983, 80-87,97-98). Toiset taas olivat sitd mieltd, etta
savellajien erilaiset karakterit johtuvat tasavireisyydesta - siitd, ettd mikaan
savellaji ei ole "puhdas” (Whomes 1887, 83-84). Joidenkin savellajien ajateltiin
olevan kirkkaita, toisten synkkis, joidenkin tdyteldisia ja toisten taas ohuita,
erdiden maskuliinisia ja toisten feminiinisia (mts. 83). Naita mielikuvia perusteltiin
orkesterisoitinten akustisilla ominaisuuksilla ja sointivareilla (Murtomaki 2020, ei
sivunumeroita).

Savellajien karakteriteoria liittyy sekd musiikin retoriikkaan etta
affektioppiin. Retoristen kuvioiden merkityksen vahentyessa affektiteoria oli
edelleen voimissaan 1700-luvun loppupuolella. 1800-luvun teoreetikot nojasivat
barokin ja klassismin perinteisiin, jossa sdvellajien karakteriikalla oli oma
paikkansa - vdhintadnkin osana topoksia, mutta myos laajemminkin.

Christian Schubartin teos Ideen zu einer Aesthetik der Tonkunst (1806) oli
yksi vaikutusvaltaisimmista saksalaisista sdvellajien karakteria kuvaavista
teoksista. Karakteriteorian perusperiaatteena oli se, etta savellajien intensiteetti
kasvaa etumerkkien maaran myotd. Korotusmerkein varustetut duurisavellajit
kuvaavat iloisia, villeji ja voimakkaita passioita. Alennusmerkein varustetut duurit
edustivat majesteetillista ja vakavaa, ylhaista ja alakuloisuutta. Korotusmerkein
varustettujen mollisdvellajien katsottiin kuuluvan alhaisimpaan tasoon, ehka
vaikean soitettavuutensa vuoksi, ja alennusmerkein varustetut mollisdvellajit
ilmaisivat suurta paatosta. C-duuri oli “puhdas” sdvellaji, viaton ja yksinkertainen,
ja muita savellajeja verrattiin siihen. Jos savellajien eloisuus ja intensiteetti kasvoi
korotusmerkkien maaran lisddntyessa, alennusmerkkien lisddntyessa savellajit
vajosivat syvemmalle synkkyyteen. (Steblin 1983, 124-125.)
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Savellajien karakterit Schubartin (1806, 377-380) mukaan:

C-duuri
a-molli
F-duuri
d-molli
B-duuri

g-molli

Es-duuri

c-molli

As-duuri

f-molli

Des-duuri

b-molli

Ges-duuri

es-molli

H-duuri

gis-molli

taysi puhtaus, viattomuus, yksinkertaisuus, naiivius, lasten puhe

harras naisellisuus, pehmeys

miellyttavyys ja rauha

alakuloinen naisellisuus, sappi, mielialojen hautominen

kaunis, eldimaniloinen rakkaus, hyva omatunto, toivo, kaipaus
parempaan maailmaan

tyytymattomyys, epdmukavuus, huoli epdonnistuneesta
suunnitelmasta, huonotuulinen hampaiden kiristely; toisin sanoen
suuttumus ja haluttomuus

rakkauden ja hartauden savellaji, henkilokohtainen keskustelu Jumalan
kanssa; ilmentda kolmen b:n kautta pyhaa kolminaisuutta
rakkaudentunnustus ja samaan aikaan onnettoman rakkauden valitus;
kaikenlainen riutuminen, kaipaus ja rakkaudennalkaisen sielun
huokailut kulkevat tassa savellajissa

haudan savellaji: kuolema, hauta, mataneminen, tuomio ja
iankaikkisuus ovat sen toimialueella.

syva alakuloisuus, hautajaisvalitus, kaikkinaisen karsimyksen valitus,
kaipuu hautaan

kieroon katsomisen savellaji laajentuen murheeseen ja hurmioon. Ken
ei voi nauraa, voi hymyill4, ken ei voi ulista, voi vahintdankin itkea
irvistellen. Vain epatavallisia karaktereja ja tunteita voi ilmaista tissa
savellajissa.

outolintu, ydasuun pukeutunut, hiukan riidanhaluinen, ottaa
korkeintaan harvoin miellyttavan ilmeen; pilkkaa Jumalaa ja maailmaa,
tyytymaton itseensa ja kaikkiin muihin; itsemurhaan valmistautuminen
vaikeuksien voittaminen, vapautunut huokaus kukkulan ylittimisen
jalkeen, sielun jalkikaiku voimakkaan kamppailun ja lopulta sen
voittamisen jalkeen

sielun syvimmat ahdistuksen tunteet, epatoivon hautominen, mustin
alakulo, sielun kaikkein synkin olotila; kaikkinainen pelko ja varisevan
syddamen epardinti. Jos aaveet osaisivat puhua, niiden puhe ldhenisi tata
savellajia.

vahvasti varittynyt, huokuu villeja passioita, koostuu kaikkein
raikeimmista vareista. Suuttumus, raivo, mustasukkaisuus, kiihko,
epétoivo ja kaikkinaiset syddmen taakat ovat tilla alueella.

napisija, sydanta puristaa tukahtumiseen asti, vaikertava valitus, vaikea
kamppailu. Toisin sanoen tdman savellajin vari on vaikeuksien kanssa
taisteleminen.
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E-duuri  meluisat ilonhuudot, naurava ilo seka ei viela aivan taydellinen
mielihyva

cis-molli  katuvainen valituslaulu, henkil6kohtainen keskustelu Jumalan, ystavan
tai avun antajan kanssa. Ystavyyteen ja rakkauteen pettyminen ovat
talla alueella.

A-duuri  viattomat rakkaudentunnustukset, tyytyvaisyys asioiden tilaan, toive
eron hetkelld ndhda rakastettu uudelleen, nuorekas eloisuus ja
luottamus Jumalaan

fis-molli hamara savellaji: se riuhtoo intohimoa samalla tavoin kuin koira
pureskelee pukua. Mielipaha ja tyytymattomyys ovat sen kieli. Se ei
taysin viihdy tilassaan vaan kaipaa ikuisesti A-duurin rauhaan tai D-
duurin voittoisaan onneen.

D-duuri  voittojen, Hallelujien, ja sotahuutojen savellaji. Siksi sinfonia-alkusoitot,
marssit, juhlapaivélaulut ja taivaan kiitosta laulavat kuorot laitetaan
tahan savellajiin.

h-molli  karsivéllisyyden, kohtaloaan rauhallisena odottavan seka jumalalliseen
tehtavaan noyrtyneen savellaji

G-duuri  kaikki maalainen, idyllinen ja lyyrinen, kaikki rauhalliset ja tyytyvaiset
passiot, kaikkinainen hella kiitollisuus ystavyydesta ja uskollisesta
rakkaudesta, toisin sanoen kaikkia helldvaraisia ja rauhallisia syddmen
tunteita ilmaistaan asianmukaisesti tassa savellajissa

e-molli naiivi, naisellinen rakkaudentunnustus, valitus ilman nurinaa,
huokaukset kyynelten kera; tima savellaji puhuu vadjaamattomasta
toiveesta pyrkia takaisin perussiveleen, puhtaaseen C-duuriin, jossa
sydan ja korva loytavat tiyden tyydytyksen.

Ludvig van Beethoven oli yksi tunnetuimmista savellajien karakteriteorian
kannattajista. Anton Schindler kertoo kirjoittamassaan Beethovenin elimakerrassa
(1840), kuinka Beethoven "tunsi syvaa kunnioitusta sitd kohtaan, millaista
neroutta hdnen edeltdjansa Gluck, Haydn ja Mozart olivat osoittaneet kdyttdessaan
savellajivaritysta karakterisoimaan teoksiaan”%6 (Papadimitriou 2013, 10).
1800-luvulla A. B. Marx ja Matthis Lussy olivat sitd mielt3, etta saveltdjien
tulisi kiinnittda huomiota savellajien karaktereihin, kuten klassismin saveltajat
tekivat (Marx 1856, 360; Whomes 1887, 85). Karakteriteoria ndyttda perustuneen
yhté paljon sévellajien yleisesti oletettujen ominaisuuksien vaikutukselle kuin
subjektiivisille assosiaatioillekin. NAima assosiaatiot ilmenivat myds niin
klassismin kuin 1800-luvunkin musiikissa topoksina. Duurisavellaji kuvasi
huumorintajua, hilpeytta ja hyvantuulisia affekteja sekd matalampia tyyleja
(Ratner 1980, 55). Savellajin vaihdoksia kaytettiin hyvéksi varittdimaan teoksen

96 "was in awe of what the genius of his great predecessors, Gluck, Haydn and Mozart, had
accomplished in the use of tonal colouring to characterise their works”.
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sisdisia suhteita. Duurisavellajin luoman kirkkaan yleistunnelman sisalla
mollisointu voi tuoda varikkaan ja usein dramaattisenkin kontrastin. (Mts. 56.)

Eduard Hanslick (2014 [1854], 70, 83-85) sen sijaan hylkasi affekti- ja
savellajien karakteriteorian. Musiikkia tuli hdinen mukaansa tarkastella
esteettisesta ja dlyllisestda nakokulmasta, koska musiikin taiteellinen tai tieteellinen
madrittely ei koskaan voi lahted tunteesta. Hanslick torjui tunteet musiikin
sisaltona ja niiden valtaan antautumisen han naki patologisena, fysiologiaan
vaikuttavana reaktiona, joka helposti johtaa henkiseen laiskuuteen (mts. 80-81,
85). Hanslick kirjoittaa:

Musiikin esteettisen vastaanoton valttamattomin vaatimus on kuitenkin, etta
sdvelteosta kuunnellaan sen itsensa tihden, millainen tahansa se onkin ja miten se
sitten kasitetdankin. Heti kun musiikkia kdytetdan vain valineena tietyn tunnelman
luomiseksi, ylimaaradisena, dekoratiivisena, se lakkaa vaikuttamasta puhtaana
taiteena. (Hanslick 2014, 86.)

Beethovenin pianosonaattien sekd hdnen erdiden muiden teostensa
savellajikarakteristiikkaa tutkinut Dimitri Papadimitriou toteaa vaitoskirjansa
johtopaitoksing, ettd savellajien karakteriteoria perustuu usean eri asian
yhteisvaikutukseen. Sdvelkorkeus, eri soitinten danen vari, viritys ja voimakkuus
yhdistyneena musiikin muotoiluun, rytmiin, nopeuteen, artikulaatioon ja
harmoniseen kieleen - ndma kaikki muodostavat yhdessa tietyn varin. Se
vuorostaan koskettaa tiettyja tunteita, jotka riippuvat kuulijan musiikillisesta
ymmarryksesta, koulutuksesta ja kokemuksesta. Nuori ja kokematon muusikko ei
kykene ymmartamaan savellajiestetiikkaa, koska hanen kuuntelunsa ei viela ole
muokkautunut niin hienostuneelle tasolle. Vastaavasti aikuinen, jonka korvat eivét
ole riittdvan kultivoituneet, ei kykene erottamaan eri savellajien eroja. Savellajien
karakteriteoria on Papadimitrioun mielestad olemassa ammattilaisten mieliss3, ja
se herattaa eriasteista innostusta eri ihmisissa. Riippumatta henkilén
suhtautumisesta savellajien karakteriteoriaan savellajien varin kuvaukseen liittyy
aina tietty maara subjektiivisuutta, jonka jo Johann Mattheson aikanaan tunnisti.
(Papadimitriou 2013, 168-169.) Savellajien karakteriteoria oli kuitenkin osa
affektiteoriaa ja siten yksi keino musiikillisen vaikuttamisen pyrkimyksessa.

7.2 Musiikillinen subliimi - "pyha hetki”

Subliimin késite nousi kiinnostuksen kohteeksi 1990-luvulla romantiikan aikaan
kohdistuvan musiikintutkimuksen myo6ta. Tutkijoiden kasitykset musiikillisesta
subliimista olivat kuitenkin sangen hajanaisia, koska subliimia ei vield kyetty
pitdvasti osoittamaan aikakauden musiikista. My6s saksan kielen adjektiivin
erhaben kadantaminen muille kielille osoittautui ongelmalliseksi. Esimerkiksi
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englanniksi eri tutkijat ovat kddntdneet sen sanoilla elevated, noble, grandeur ja
exalted. (Allanbrook 2007/2010, ei sivunumeroita.)

Wye J. Allanbrook tarttuu mielestani tarkedan asiaan. Saksan kielessa latinan
sanalle sublimis synonyymeja ovat ausgesucht, edel, erhaben, exquisit, fein,
hochwertig, kostbar, kultiviert, veredelt, verfeinert, (gehoben) erlaucht seka erlesen
(Duden Worterbuch, s.v. sublim). Kaikki edellda mainitut ovat adjektiiveja,
ominaisuutta kuvaavia sanoja. Suomeksi seka saksan erhaben etta englannin
sublime kaantyvat yksiselitteisesti "ylevaksi”.

Tutkijoiden erilaiset kasitykset subliimin laadusta johtunevatkin siit4, etta
kasitteen alle mahtuvat niin yleva tyyli kuin ylevan tunne ja kokemuskin. Myos
maun ja musiikillisen tyylin muutoksella lienee ollut oma osansa siina, miten
subliimia ja ylevaa on tulkittu. Oma kasitykseni subliimista on muotoutunut timan
tutkimuksen aikana. Mielenylennyksen ja kontemplaation mahdollistaman
kohoamisen seurauksena syntyy subliimi - sulautuminen, "pyha hetki”, jossa maa
ja taivas yhtyvat ja darellinen kohtaa darettdman. Seka ylevan ettd subliimin
seurauksena on kohottunut mielentila. Itse maarittelen kuitenkin ylevan
vaikutukseltaan miedommaksi kuin subliimi - subliimi on osa ylevan kokemusta,
sen kliimaksi, jonka voi saada aikaan niin taide, musiikki, uskonnollinen kokemus
kuin seksuaalinen aktikin. Musiikillinen subliimi syntyy kolmiosaisena prosessina:
valmistelu (jannitteen kasvaminen) - sulautuminen (subliimi) - laukeaminen
(jannitteen purkautuminen). Tima prosessi toimii niin perinteiseen
fraseeraustapaan perustuvassa musiikissa kuin dynaamis-agogiseen
fraseeraustapaan perustuvassa musiikissakin.

Kuva 3. Riemannilaisen fraasin graafinen kuva voidaan ndhda subliimin valmistelun,
sulautumisen ja laukeamisen ilmentajana.

-_—

€longation

e ‘
increasing motion gradually decreasing elongation

(Laukvik 2010 [1996], 258.)

Kochin kuvaus ylevasta (erhaben) tyylista sopii paremminkin kirkolliseen,
seremonialliseen marssiin:

- —vakava, hidas [musiikillinen] liike, tayteldiset ja voimakkaat harmoniat, ja
melodiset fraasit ilman monia koristeita, jotka kuitenkin etenevat selvapiirteisesti
vakaassa tahdissa ja usein kehittyviat suurissa intervallihypyissa. Esittdmisessa yleva
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edellyttda selkeda ja vahvasti pidateltya dantd, sekd huomattavaa grammaattista
aksenttia - -97
(Koch 1802, 542; ks. Allanbrook 2007 /2010, ei sivunumeroita)

Monet 2000-luvulla subliimikeskusteluun osallistuneista tutkijoista ovat aiemmin
paatyneet siihen tulokseen, ettei subliimi voi toimia topoksena. My6s Allanbrook
(2007/2010, ei sivunumeroita) lukeutuu heihin: “Absoluutissa ei ole paikkaa
topokselle.” Allanbrook perustelee viitettdan sill3, ettei subliimin mahdollista
toposta voida maaritella tdsmallisesti. Toposten universumi voi olla 4dretdn, mutta
niiden rakenne taytyy pystyd maarittelemdin ja tunnistamaan. Topokset
perustuvat usein konventionaalisiin esittimisen tapoihin ja ne viittaavat johonkin
tiettyyn tyyliin. Subliimilla ei tallaista suoranaista musiikillista tai inhimillista,
selkedsti tunnistettavaa tarkoitetta ole missdan kontekstissa. (Mt.)

Burke ja Kant eivat kirjoita juuri musiikillisesta subliimista. Burken mielesta
mika tahansa kauhistuttava tai kauhistuttavalla tavalla toimiva objekti voi
aikaansaada subliimin tunteen, eli subliimi on tarkkailijan mielen sisdinen
tapahtuma. Kantin kasitys kehittyy Burken mallista. Subliimi on 16ydettavissa
muodottomissa ja valtavissa objekteissa, joita tarkkaillessa ihminen tuntee oman
pienuutensa maailmankaikkeudessa.

Jamie Liddlen (2017-18, 37) mukaan romantiikan aikana ajateltiin, etté
musiikki oli luonnostaan subliimia, koska se kykeni Kantin teorioiden mukaisesti
yhdistdmaan darellisen ja darettomyyden, ideoiden maailman ja ilmiémaailman.
Liddle lahestyy aihetta artikkelissaan ”Is Sublimity a Musical Topos?” ensisijaisesti
juuri musiikin pintarakenteesta kasin kayttden lahtékohtanaan Christian Friedrich
Michaelisin (1770-1834) subliimin maérittelya. Michaelis oli ensimmainen
saksalainen romantikko, joka rohkeni kuvata musiikillista subliimia (Allanbrook
2007/2010, ei sivunumeroita).

Michaelisin idean mukaan musiikki vaikuttaa ihmiseen affektiivisesti ja
herattad subliimin tunteen efektiensa avulla: musiikin valtavuus hyokyy kuulijan
yli tai sen vaikeus saa kasittimattomat mittasuhteet. Toisaalta Michaelis pohtii sita
mahdollisuutta, ettd musiikki vain kuvaa subliimia. Tall6in musiikki ei aiheuta
subliimia, vaan sen sijaan se jaljittelee subliimin tayttimaa mielentilaa. Hinen
johtopdatoksensa asiasta onkin, ettd ensin mainitussa tapauksessa musiikkia voi
objektiivisesti kutsua subliimiksi; jalkimmaisessa tapauksessa musiikki ainoastaan
jaljittelee subliimin tunnetta, joka aiheutuu musiikin ilmaisusta ja sen
symbolimerkityksesta. (Liddle 2017-18, 40.)

977 - einer ernsthaft langsamen Bewegung, einer vollen und kriftigen harmonie, und
melodisher Satze ohne viele Zierathen, die aberin festen, kithnen Schritten einhergeben,
und sich oft in weiten Intervallenspriingen fortbewegen. Im Vortrage verlangt das
Erhabene einen markierten und starkt unterhaltenen Ton, und etwas hervorstehendes der
grammatischen Accente - -”
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Liddlen mielestd 1800-luvun pianomusiikki tarjoaa mahdollisuuden
madritelld subliimi topokseksi analysoimalla tietyista teoksista erityisia
konventionaalisia eleitd, jotka voisivat toimia subliimin merkkeina. Hianen 1800-
luvun pianomusiikkia kasittelevan artikkelinsa ydinkysymys onkin se, voiko
musiikki subliimin tunteen herattdmisen sijaan jaljitella subliimin tunnetta, ja
millaiset musiikilliset elementit siind tapauksessa voisivat sisaltya subliimin
topokseen. Han toteaa kuitenkin, ettd subliimin tai ylevan tyylin topokseksi
ehdotettujen symboleidenkin pyrkimyksena on luoda subliimin vaikutus. (Liddle
2017-18,39ja 41.)

Vastakkaisista asenteistaan huolimatta Allanbrook ja Liddle ovat yhta mielta
muutamista ominaisuuksista, joita voidaan pitad musiikillisen subliimin
tuntomerkkeina. Ne ovat niin kutsuttuja toissijaisia parametreji (Leonard B.
Meyerin termein), jotka liittyvat musiikin rekistereihin, dynamiikkaan, rytmiin ja
harmoniaan. Ndma ominaisuudet toimivat eleen tavoin shokeeraten kuulijan:
valtavuus, hAimmastyttavyys, muodottomuus, epasadnnéllisyys, epayhtenaisyys,
omaperdisyys, synkeys, ddarimmaisen kova tai pehmed, tai molemmat toistensa
kontrasteina. (Allanbrook 2010, ei sivunumeroita; Liddle 2017-18, 41-42.)

Subliimin ele ndyttda luonnostaan korostavan ihmisen havaintokyvyn rajoja.
Sen karakteriin kuuluukin kuulijan, instrumentin ja itse musiikinkin darirajoille
tyontyminen - ikdan kuin konnotaationa subliimin transsendentaalisuudelle.
Muita subliimin tyypillisid ominaisuuksia ovat darimmaiset dynamiikan vaihtelut
ja virtuoosisuus. (Liddle 2017-18, 43.)

Kiene Brillenburg Wurth (2009, 5-6) kuvaa subliimia narratiiviksi, jossa on
alku, keskiosa ja loppu: lepo - kddnnekohta - ratkaisu. Subliimin hetki on se, jolloin
tuska muuttuu mielihyvéksi. Kantilaisessa subliimissa mielihyva tulee moraalin ja
henkisen ylivoimaisuuden tunteista, burkelaisessa siitd, ettd kauhun aiheuttaja on
turvallisen valimatkan paassa.

Allanbrook ja Liddle ovat samaa mielta siitd, ettd subliimin syntyminen
tapahtuu prosessinomaisesti. Narratiivin etenemisen hahmottaminen on tarkeaa
subliimin ymmartdamisen kannalta (Allanbrook 2010, Liddle 2017-18, 50-51).
Liddlen kasitys subliimista ldhenee omaani. Hian kuvaa musiikillista subliimia
ohikiitavaksi, transsendentaalisen ymmartamisen hetkeksi, jossa musiikin eri
parametrit - rekisterit, dynamiikka ja prosessi - ovat ihmisen havaintokyvyn
adrirajoilla. (Liddle 2017-18, 53.)

Allanbrook ja Liddle keskittyvat artikkeleissaan ldhinnd musiikillisen
tekstuurin materiaaliin. Kumpikaan heista ei kiinnitd huomiota ilmaisun valineisiin
kuten tempoon tai artikulaatioon, muuten kuin vélillisesti, toposten kautta.
Legatosoitto ja rubato ovat ddarimmaisen tehokkaita musiikillisen vaikuttamisen
valineit3, koska ne ohjaavat ihmisen kuuntelukokemusta fysiikan lakien kautta.
Edelld mainittuihin musiikin darirajoja koetteleviin elementteihin yhdistettyna ne
saavat musiikin hyokymaan paalle kuin valtava aalto, jonka alla kuulijalla ei ole
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muuta vaihtoehtoa kuin tempautua virran mukaan, kunnes seuraava
suvantopaikka saavutetaan.

7.2.1 Kolme esimerkkiad musiikillisesta subliimista

Subliimi taipuu monenlaiseen. Myds Rheinbergerin subliimiin sopii aiemmin
mainittu narratiivi lepo - kddnnekohta - ratkaisu. Aari-ilmisihin puolestaan
voitaneen lukea myos epatavalliset, viidella tai kuudella etumerkilla varustetut
savellajit. Rheinbergerin musiikissa itsessani subliimin tunteen herattavat etenkin
tummat, jopa synkeahkot varisavyt, yllattavat modulaatiot seka erdadnlainen
sinfonisuus?8. Naima ominaisuudet toteutuvat agitato-esitysohjeella varustetuissa
teoksissa tai lyhyemmissa jaksoissa seka epatavallisissa sdvellajeissa kulkevissa
jaksoissa, jotka herattavat jopa dysforisen ahdistuksen tunteen. Harvinaisempien
savellajien lisdksi Rheinberger kayttaa subliimin aikaansaamiseen epatavallisia,
pitkia modulaatioketjuja, dynamiikkaa ja sen kontrasteja, seka erilaisia ylevan
tyylin viittauksia.

Seuraavissa nuottiesimerkeissa on kaksi erilaista subliimia Rheinbergerin
musiikissa: (a) subliimia, jossa sdveltdja kdyttaad ylevan toposta (urkusonaatti nro
17), seka (b) subliimia, joka kehittyy toisiaan kontrastoivilla jaksoilla ja
nuottiarvoja tihentdmalla (Passacaglia).

Seitsemdnnessatoista sonaatissaan Rheinberger kayttaa ylevan toposta,
sankarimarssia, jota hin varioi tihentden ja harventaen rytmia. Topos esiintyy
sonaatissa kaikkiaan kuusi kertaa.

Nuottiesimerkki 15. Urkusonaatti nr. 17 H-duuri, op. 181, I osa. Yleva sankarimarssi
tahdeissa 52-60. Editio: Carus-Verlag.

Tahdit 50-61.
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98 Myos Theodor Kroyer ja katolisen kirkkomusiikin kisikirjan Kirjoittanut Otto Ursprung
kuvailivat kuulevansa Rheinbergerin urkumusiikissa "kirjoittamattoman orkesterin”
(Weyer 1996/2001, esipuhe XIV).
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Teoksen loppufuugassa Rheinberger kadyttad sankarimarssia paitsi topoksena,
myo6s musiikillisena subliimina, koko teoksen huipentumana. Tdssa sankarimarssi
muuttaa luonnettaan yleviksi marssiksi, johon sopii ailemmin mainittu Kochin
kuvaus. Ylevaan tyyliin viittaa myo6s esitysmerkintd Maestoso, vahva
grammaattinen aksentti seka tayteldiset tenuto-murtosoinnut, joiden ansiosta
jakson sointikuva on runsas ja legatomainen. Urkusonaatissa nr. 17 Rheinbergerin
subliimi on enemman kantilaista laatua, josta puuttuu kauhun aspekti.

Nuottiesimerkki 16. Sonaatin loppufuuga, koko teoksen huipentuma, subliimi, tahdeissa
120-.

a) Tahdit 117-119, valmistelu.

b
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Rheinberger valmistelee koko sonaatin huipentuman subliimia edeltavissa
tahdeissa ja viimein tahdin 119 reilulla hidastuksella. Subliimi alkaa tahdissa 120,
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jossa yleva marssi esiintyy viimeisen kerran. Tahdeissa 124-125 yléspain nouseva
astekulku, anabasis, ilmaisee perinteisessa musiikin retoriikassa (Forsblom 1994,
19; Bartel 1997, 179) nousevaa jannitettd, ylevaa tai taivaaseen nousemista.
Tahdissa 129 nouseva astekulku toistuu, mutta tilla kertaa vain yhden tahdin
mittaisena.

b) Tahdit 120-131.

{20 Maestoso J A
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Passacaglian op. 132 teema kulkee neljdsosissa, mutta jo heti toista
teemaesiintymaa vastaan muu tekstuuri kulkee kahdeksasosissa. Subliimijakso
kulkee kokonaisuudessaan kuudestoistaosatrioleissa. Subliimin keskella jalkiossa
kulkevan passacaglia-teeman paalla muodostuu ympyramaisesti kiertdva kuvio,
circulatio, jonka on perinteisesti ajateltu (Forsblom 1994, 21-22; Bartel 1997,
216-219) ilmaisevan ikuisuutta, darettomyytta ja taydellisyytta ja ndin
symbolisoivan Jumalaa.

Nuottiesimerkki 17. Passacaglia op. 132. Subliimin valmistelu tahdeissa 145-159. Subliimi
tahdeissa 160-184. Circulatio tahdeissa 169-172. Editio: Carus-Verlag.

1435 fogafissimo
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Myos Reubken sonaatista 16ytyy yleva (sotilaallinen) marssi ja musiikillinen
subliimi. Reubken sonaatin subliimi on burkemaista pelon ja kauhun kylldstaimaa,
kauneuden rikkovaa tyyppia. Reubke kayttda hyvakseen accelerandoa
tehostaakseen subliimin syntymista. Myos teoksen ohjelmallinen tausta, synkka
psalmiteksti, vaikuttaa oleellisesti tulkintaan. Reubke valitsi psalmin 94 jakeet 1, 2
ja 3 sonaatin ensimmaisen osan, jakeet 6, 17 ja 19 toisen osan ja jakeet 22 ja 23
sonaatin kolmannen osan motoksi (van Nieuwkoop 1994, 387).
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Teksti: Psalmi 94. (Raamattu 1997 [1992].)

22:”Mutta Herra on minun linnani, minun turvakallioni.”

23:"Héan kostaa heille heidan rikoksensa, ly6 heita heidan pahuutensa tdhden.
Herra, meidian Jumalamme, tuhoaa heidat.”

Nuottiesimerkki 18. Julius Reubke: 94. Psalm. Yleva marssi. Fuuga tahdit 351-358.
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Pisteellinen rytmi viittaa sotilaallisuuteen, kyseessa voisi olla voitonmarssi tai
ylivoiman osoitus. Sonaatin fuuga kuvaa hyvan voittoa pahasta (van Nieuwkoop
1994, 395).

Teoksen sisdinen jannite kasvaa loppua kohti. Tahtien 453-461 jakso toistuu
kokosavelaskelta ylempaa tahdeissa 462-469. Jannite jatkaa kasvamistaan
tahdeissa 470-479, kunnes subliimijakso viimeinkin saavutetaan tahdissa 480, ja
subliimin huippu tahdissa 489.
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Nuottiesimerkki 19. Julius Reubke: 94. Psalm, tahdit 451-479. Musiikillisen subliimin

valmistaminen.

a) Tahdit 451-461.
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b) Tahdit 462-469.
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c) Tahdit 470-479.
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Nuottiesimerkki 20. Julius Reubke: 94. Psalm. Musiikillinen subliimi 488-500.
Tahdit 480-506.
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Mielesténi Liddlen analyysi subliimista seka subliimin (ylevdn) topoksena ettd sen
kokemuksen aikaansaajana on edella kirjoitetun perusteella patev4, ja sitd voidaan
kayttda mallina laajemminkin 1800-luvun musiikissa.

Rheinbergerin urkumusiikissa toteutuvat seka kaikki Dickensheetsin
mainitsemat toposkategoriat ettd Allanbrookin ja Liddlen luettelemat subliimin
tuntomerkit. Niiden tarkempi analyysi sekd urkumusiikin topokset ylipaataan
voisivatkin olla yksi jatkotutkimuksen aiheista.

7.3 Taiteilijan hyva maku suunnanndyttdjana

Ranskalaisen valistusajattelijan Denis Diderot'n (1713-1784) mukaan taide
jaljittelee luonnosta ldytyvia suhteita. Kauneudentajun alkupera on
aistihavainnoissa. Se ei siis ole synnynndista, vaan opittavissa oleva asia. Arkisessa
elamassa aistihavaintoja tehddan jatkuvasti, ja samalla harjaannutaan
havainnoimaan jarjestystd, ykseyttd, symmetrioita ja suhteita. Diderot'n mukaan
kauneuden tajun kehittdminen on myos tapa edistda jarjellisyytta. Han esittaa
maun perustuvan ndkemykseen, jonka taiteilija muodostaa hankkimalla
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kokemuksia, pohdiskelemalla seka harjaannuttamalla luontaista herkkyyttaan.
(Kotkavirta 2009, 231.)

Niin saksalaisessa kuin ranskalaisessakin musiikissa tunnetaan kasite "hyva
maku” tai "hyva esitys”. Kati Himaldinen maarittelee kasitteen Ranskan barokin
urkumusiikin esittamiskaytantoa kasittelevan kirjansa Le Bon Golit
alkupuheenvuorossa seuraavasti:

Le bon gotit, hyva maku, ei Ranskan ancien regimen aikana tarkoittanut mitdan
mielivaltaista, vaan pikemminkin jotakin sdannételtyd. Hyva maku noudatti
tarkasti vallitsevaa tyylid ja sopivaisuussaantoja. Vaikutelma ei kuitenkaan
saanut olla pingottunut tai keinotekoinen, vaan luonnollinen, kuten aikalaiset itse
huomauttivat. Tassa yhteydessa "luonnollinen” ei tarkoittanut mitdan villia tai
hallitsematonta, vaan suorastaan sen vastakohtaa: jotakin sivistynytta ja opittua.
Hyva maku oli my6s vaatimatonta. Musiikissa hyva maku tarkoitti muodon
sadnnollisyytts, eri elementtien tasapainoa sekd ajanmukaista ja hienostunutta
tyylid. (Hdmalainen 2002, 11.)

Vaikka Hamalainen tassa puhuukin ranskalaisesta barokkimusiikista, hanen
oivallinen hyvan maun maarittelynsa sopii yhta hyvin saksalaiseen musiikkiin.
Muusikon taiteellista tyokokemusta voisi verrata "hyvaan makuun”, joka musiikin
esittidjalle muodostuu hanen paneutuessaan vuosikausien ajan musiikin
esittimisen kysymyksiin ja joka auttanee hianta tekemaan oikeanlaisia taiteellisia
valintoja. Nykyadn "hyvastd mausta” puhumisen sijaan kiytetdan usein termia
"intuitio”, jonka seuraaminen ei vastoin yleista uskomusta ole pelkastaan
vaistonvaraista toimintaa vaan perustuu hyvan maun tavoin kokemukselliseen,
joskaan ei aina tiedostettuun ja ulos artikuloituun tietoon. Oma taiteellinen
tyokokemukseni, jota siten nimittdisin hyvaksi mauksi, on johdattanut minut
taman tutkielman monenlaisten kysymysten aarelle.

Muusikko-tutkija on tilanteessa, jossa taide ja tutkiminen ovat keskendan
hedelmillisessa ja motivoivassa vuorovaikutuksessa. Soittimen airella tehdyt
havainnot synnyttavat uusia oivalluksia ja ideoita, joiden todenndkoisyytta voi
tutkia ja toimivuutta testata kdytannossa. Harjoitellessa tutkimuksella saatu tieto
prosessoituu aivoissa ja toteutuu kdytinnossi, ja toisaalta lukiessa ja kirjoittaessa
mieleen palautuvat hetket soittimen aarella. Olenkin ottanut tavakseni tehda
harjoitellessa heti muistiinpanoja merkityksellisen ajatuksen tullessa mieleen. Silla
on ollut suuri merkitys tutkimuksen eri osasten tiedostamisen ja jasentymisen
prosessissa.

Tutkimusprosessi muistuttaa mielestdni taulun maalaamista. Pienet,
toisistaan irralliset tiedonmuruset risteilevét tietoisuudessa ilman selkeadsti
havaittavaa yhteyttd, mutta intuitio ohjaa niita kuitenkin vahitellen lahemmaksi
toisiaan. Tutkimustyon tarkoitus on saattaa ndma palaset yhteen, rakentaa niista
pikkuhiljaa kokonainen kuva, jossa palaset 16ytavat paikkansa niin
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kokonaisuudessa kuin suhteessa toisiinsa. Omakohtainen kokemukseni on se, etta
intuitio ohjaa tutkimusty6ta hyvin vahvasti; se ohjaa tiedon hakemista tavalla,
johon ei analyysilla tai muulla tavoin jarkeilemalla paasta. Taiteilijan kokemukseen
perustuva intuitio sekd oman soittimen tunteminen mahdollistavat samoin padsyn
sellaiseen tietoon, johon ei tavanomaisilla tieteellisilla tutkimusmetodeilla paase.

Muusikon koulutuksessa esikuvilla ja opettajilla on tirked asema. Monet
esittimisen konventioista kulkevat suullisena perintdna opettajalta oppilaalle.
Vaikka valistuneen muusikon ja taiteilijan koulutukseen kuuluu myds esittamista
koskevaan kirjallisuuteen perehtyminen mahdollisimman monipuolisesti, on osa
tiedosta edelleenkin hiljaista tietoa, joka syntyy mestari-kisalli-perintona seka
taiteellisen tyokokemuksen kautta. Mestari-kisalli-opetusmalli mahdollistaa
hiljaisen tiedon siirtymisen pitkétkin ketjut sukupolvelta toiselle, ja sen ansiosta
nykyajankin muusikoilla voi olla tietoa musiikin syntyaikojen esittdmisen tavoista.
Minulla on tdsta parikin omakohtaista esimerkkia.

Friedrich Schiitze kuvaa urkukoulunsa kasikirjassa "puhdasta” soittotapaa,
jota han pitda urkujensoiton peruskosketuksena. Puhdas soittotapa ei ole legato
eika staccato vaan tdsmallinen, "kuin helmet helminauhassa” (Schiitze 1987
[1877], 17-20). Tata voidaan harjoitella molemmilla kisilld viiden sormen
harjoituksella, jota jo J. S. Bach harjoitutti oppilaillaan jopa kuukausien ajan?? (mts.
17-18, lainattu Forkelilta 1802, 38). Sama harjoitus aloittaa myd6s Gustav Merkelin
urkukoulun. Merkel (1884, 2-3) kiinnittda huomiota danen alukkeeseen ja
lopukkeeseen. Koskettimen liian aikainen paastaminen tai liian pitkdan alhaalla
pitdminen ovat kiellettyjd, samoin kaikenlainen koskettimistolla pomppiminen,
hakkaaminen tai metel6inti. Olen itsekin joutunut harjoittelemaan puhdasta
kosketustapaa ainakin kahden eri urkuopettajan vaatimuksesta.

Wienissa opiskellut pianonsoiton opettajani Inkeri Siukonen puolestaan
kiinnitti huomioni tahtiviivan merkitykseen opettaessaan Mozartia. Han korosti
sita, ettd musiikki on savelletty "tahdeittain”, ja jos legatokaari jossakin danessa
ylitti tahtiviivan, tuli tahdin ensimmaisen iskun vaatima aksentti toteuttaa jossain
toisessa aanessa. Rheinberger jatkaa tatd samaa kirjoitustapaa, ja tunnistankin
hdnen musiikissaan mozartmaisen pyrkimyksen soinnin selkeyteen, jossa kaikki
asiat erottuvat. Siukosen opetus on ollut yksi tdimén tutkimuksen kantavista
periaatteista, ja sen ansiosta, istuessani Inkoon kirkon urkujen daressa koettaen
ensi kertaa toteuttaa Rheinbergerin tismallista notaatiotapaa, syntyi oivallus ja
ajatus tutkimuksen mahdollisista teemoista ja kysymyksista.

Seuraavassa alaluvussa kuvaan kdytannon esimerkin hiljaisen tiedon ja
taiteilijan hyvan maun hyodyntamisesta tilanteessa, jossa esittimista koskevaa
tietoa on vahan tai ei ollenkaan.

99 T3lla harjoituksella saattoi olla toinenkin tarkoitus. Viiden sormen harjoitus edellytti
uudenlaista sormitusta, kdden asentoa ja lihastydta verrattuna entiseen. Perinteisissa
applikatuureissa kaytettiin sormituksia 3-4-3-4 (asteikko ylos) tai 3-2-3-2 (asteikko alas).
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Kuva 4. Josef ja Fanny Rheinberger. Public Domain: Wikipedia.

7.4 Rheinberger: Fuuga op. 181

Ensi ndkemalta 17. sonaatin op. 181 fuugasta voisi kuvitella, etta tissa vaiheessa
(1894) Rheinberger on vihdoinkin antanut myoten estetiikan muutokselle.
Fuugassa ei ole kirjoitettuja kaaria, ja artikulaatio-ohjeina ovat yhtaalta legato ja
toisaalta tdsmallisesti merkityt staccato- ja marcato-nuotit. Voisi siis ajatella
saveltdjan tarkoittaneen yleisartikulaatiotavaksi jatkuvan legaton, josta poiketaan
ainoastaan staccato- ja marcatokohdissa. Naita ratoja kulki omakin ajatteluni.
Jossain mieleni perukoilla soi kuitenkin pieni kello, joka sai minut tarkastelemaan
saveltdjan urkuteoksia jatkuvan legaton ndkdkulmasta. Tarkastelun
loppupaatelmina olikin, ettei Rheinberger yleensa kirjoita samanaikaisesti
kaikissa ddnissa etenevaa jatkuvaa legatoa vaan jatkaa perinteista kirjoitustapaa,
jossa eri danten toisistaan eroavat artikulaatiotavat mahdollistavat kaikkien
asioiden kuulumisen selkedsti. Kasitykseni vahvistui, kun kavin lapi Rheinbergerin
urkusonaattien kaikki fuugat ja kun luin tdssa tutkielmassa mainittuja lahteita.
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Rheinbergerin 20 urkusonaatista 16:ssa on yhtena osana fuuga tai muuten
jaljitteleva osa (passacaglia, ricercare). 17. sonaatin op. 181 fuuga jai saveltdjan
viimeiseksi. Fuugat voidaan jakaa ainakin kolmeen tyyppiin. Ensimmaiseen
kuuluvat alla breve- tai 4/2-tahtilajissa kirjoitetut, perinteista soittotapaa
edellyttavat fuugat, joissa ei ole kirjoitettuja kaaria. Jos ja kun saveltija haluaa
nostaa jonkin motiivin esiin, hdn Kirjoittaa kaaren. Toiseen tyyppiin lukeutuvat
fuugat, joissa on kirjoitetut kaaret ja jotka noudattavat kerroksellisen artikulaation
kirjoitustapaa. Kolmanteen tyyppiin kuuluvat 1888-1894 kirjoitetut fuugat.
Ensimmaiseen tyyppiin kuuluvissa fuugissa rytmi ja polyfonian esiintuominen on
tarkeaa. Ne on kirjoitettu pitkin aika-arvoin, useimmiten puolinuotein. Puolinuotin
tempo vaihtelee valilld 63-84, ja ndiden fuugien nyanssi on f-ff. Toisen tyypin
fuugissa on melodinen teema, joka on usein kirjoitettu kaaren alle, ja joka liikkuu
nopein aika-arvoin. Niissd nyanssit vaihtelevat pianissimosta fortissimoon. Toisen
tyypin fuugissa Rheinberger ohjaa maaratietoisesti aksentuaatiota ja sitd kautta
myo6s musiikin rytmia kaarituksilla tai niiden poisjattamiselld. Kolmannen tyypin
fuugissa on tarkasti notatoitu vaihteleva artikulaatio. Op. 181:n fuuga on ainoa,
joka on ilman kaaria, mutta jonka esitysmerkinta on legato.

Fuuga op. 181 osoittautui siis kiinnostavaksi tutkimuskohteeksi. Millaista
legatoa sdveltdja mahtoi tarkoittaa? Valitettavasti Rheinberger oli antanut 17.
urkusonaatin kasikirjoituksen Karl Straubelle, jonka Leipzigin asunto ja sen
mukana kirjat ja nuotit tuhoutuivat toisen maailmansodan pommituksissa 1943
(Wanger & Graulich 1992/ 2001, 264). Niinpa Rheinbergerin teosten
kokonaislaitoksen kustantaja Carus on tdmén sonaatin kohdalla joutunut
turvautumaan Robert Forbergin Leipzigissa 1895 kustantamaan ensipainokseen ja
sonaatin nelikitisen pianoversion kasikirjoitukseen. Ensipainosta voi pitda melko
luotettavana lahteend, silla Rheinberger teki itse korjaukset oikovedoksiin. Se ei
kuitenkaan aina ole luotettavampi kuin kasikirjoitus, silld saatuaan jonkin
urkuteoksen oikovedokset tarkistetuksi Rheinberger oli siirtynyt sdveltamaan
muuta eikd myéhemmin aina muistanut omia aivoituksiaan. Savellysten
oikovedosten korjaaminen tapahtui paljon nopeammin kuin itse savellysprosessi,
jossa saveltdja paneutui yksityiskohtiin huolellisesti. (Mts. 269.)

Tein fuugaan kaaritukset (liite 1.) koettaen noudattaa niitd periaatteita, joita
olin huomannut Rheinbergerilla olevan. Saatuani tydn valmiiksi 16ysinkin Baijerin
valtionkirjaston (BSB) digitaalisesta kirjastosta saveltdjan kasikirjoituksen
sonaatin nelikatisesta versiosta pianolle. Luettuani kasikirjoituksen tein muutamia
pienid korjauksia omaan versiooni. Periaatteet, jonka mukaan Kkirjoitin kaaret,
nayttaisivat olevan yhtenevaisid Rheinbergerin kirjoitustyylin kanssal00.

100 Harjoitellessani V opinniytekonserttini ohjelmaa huomasin, ettd Rheinbergerin 9.
urkusonaatin fuuga on taysin samankaltainen kuin fuuga op. 181. Ainoa ero niiden vélilla
on, ettd edellisessa on sdveltdjan kirjoittamat kaaret. Tatd fuugaa voi siis tarpeen tullen
kayttaa kaaritusten mallina.
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Nuottiesimerkki 21. Ensimmadinen sivu Rheinbergerin fuugasta op. 181, sovitus pianolle
nelikatisesti. (Miinchener DigitalisierungsZentrum, Digitale Bibliothek101,)

?l 22' %ﬂk’ln”?daﬁy.

101 http://daten.digitale-sammlungen.de/bsb00092992 /image 26


http://daten.digitale-sammlungen.de/bsb00092992/image_26
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Rheinberger, tai joissakin tapauksissa ilmeisesti vaimo Fanny miehensa
valtuuttamana (Hammelspeck 2008, esipuhe XIX), teki siis useasta urkusonaatista
myos nelikdtisen pianoversion. Piano- ja urkuversiot eivat suinkaan aina ole
yhtenevdiset, vaan idiomaattisuus nayttaa olleen saveltijille tarkeaa. 17. Sonaatin
fuugassa on kaaritusten lisdksi ainakin enharmonisia eroja ja nyanssieroja. Suurin
ero on teeman ensimmaisten nuottien kisittelyssa. Nayttaa silta, ettd saveltija on
tdssa jostain syysta halunnut normin vastaisen artikulaatiotavan. Pianoversion
kasikirjoituksessa kolme ensimmaista nuottia on merkitty irti artikuloitavaksi
(marcato); luultavasti siksi, ettd ajan tavan mukaan ne ilman artikulaatio-ohjetta
olisi pianolla soitettu legatossa. Urkuversiossa taas lukee legato; ehképa siksi, etta
ilman merkintda ne olisi fuugan traditionaalista esittimistapaa noudattaen
luontevinta soittaa irti artikuloiden. Tdma periaate nayttia toteutuvan lapi fuugan:
se mika pianolla soitetaan irti artikuloiden, soitetaan uruilla legato.

Norminvastaisen artikulaatiotavan kaytt6 on Rheinbergerin tapa kdyda
totuttuja konventioita vastaan tai uudistaa niita. Vastaavanlainen esimerkki
voidaan 16ytaa viidennen urkusonaatin ensimmaéisessa osasta, jossa Rheinberger
antaa esitysohjeeksi non legato. Caruksen painoksessa kustantaja antaa muutaman
tahdin jalkeen suluissa esitysohjeeksi legato, ja alaviitteestd kdy ilmi, ettd se on
peradisin sonaatin pianoversiosta. Mielestdni tima on perusteetonta, ja pohjautuu
olettamukseen, ettd pianoversio olisi yhtenevdinen urkuversion kanssa.

Rheinbergerin periaatteena on, ettd melodinen teema on kaaren alla ja se
soitetaan legatossa. Kaaret ovat perusmuotoisena korkeintaan yhden tahdin
pituisia (esim. 12. sonaatin op. 154 fuuga), mutta melodisessa teemassa pidempia
(fugatot op. 123a/7 seka op. 123a/12). Teeman siirtyessa seuraavaan dédneen
ensimmainen 4ani muuttuu vastadaneksi ja jatkuu ilman kaaria (12. sonaatin
fuuga). Kasitykseni on, ettd ilman kaaria olevat danet soitetaan non legatossa
tahdin hierarkian mukaisesti (das ordentliche Fortgehen), jotta molemmat ddnet
erottuvat. Sama periaate toteutuu useamman danen tullessa mukaan, kuitenkin
niin, ettd yleensa vahintaan yksi d4ni kulkee koko ajan non legatossa. Fuugan op.
181 ensimmadisten nuottien jdlkeinen teeman osa on legatokaaren alla, ja se
soitetaan legatossa niin pianolla kuin uruillakin. Teeman vastadanet soitetaan
tarpeen mukaan joko kaarella tai ilman; kuulovaikutelma on yleissavyltaan legato,
mutta soiva lopputulos hengittda ja tukee rytminkasittelyd paremmin kuin jatkuva
legato.

Toisin kuin Liszt ja Reubke, jotka pyrkivit monoteemaisuuteen ja sykliseen
muotoon, Rheinberger luo muotoa erilaisilla karaktereilla, joiden ilmentdjana
detaljoidulla artikulaatiolla on olennainen rooli. Useassa sonaatissa han pyrkii
erddnlaiseen sykliseen muotoon paattamalld viimeisen osan - joka usein on fuuga
- ensimmadisen osan tematiikkaan tai jaksottamalla varsinaista fuugaa parin
edeltavin osan tematiikalla. Esimerkiksi Fuugassa op. 181 toistuu nelja kertaa
ensimmaisen osan yleva marssi, eri tavoin muunneltuna.
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Kaaritusehdotukseni fuugaan op. 181 (ks. liite 1) jei ole tdysin identtinen
nelikatisen pianoversion kasikirjoituksen kanssa, vaan jatin silhen muutamia omia
ratkaisuja. Se tuntui perustellulta, koska saveltdja oli jattanyt teoksen ilman
kirjoitettuja kaaria. Ndin tilaa on erilaisille tavoille toteuttaa legato-
esitysmerkintj, ja se saattoi kenties olla saveltdjan tarkoituskin.

7.5 Hyvan esityksen kriteerit nykyajan taiteilijan ndkokulmasta

Olipa kysymyksessa minka tahansa aikakauden musiikki, esittijan tulee toteuttaa
partituuria siten, ettd kantavana ajatuksena on musiikillisten asioiden selked ja
ymmarrettidva esittiminen. Retorisessa musiikissa jokainen sdvel muotoillaan
tahdin hierarkian, karakterin ja affektin mukaisesti. Urkumusiikin esittajalla
tuleekin olla vahva sisdinen kuvittelukyky ja joustava suhtautuminen notaatioon,
jotta mekaaninen instrumentti taipuu tuottamaan eldavaa musiikkia.

Koska urkupillien tuottama dani jatkuu tasaisena, kunnes ilmansyotto pilliin
suljetaan, monotoninen soittotapa johtaa ennen pitkaa niin epaselvaan
muodontamiseen kuin korvien vasymiseenkin. Jalkimmaisesta kirjoittaa jo J. H.
Knecht urkukoulussaan (1795-98, 56). Urkujensoitossa niin kutsuttu HIP
(historically informed Performance) -asenne on olemassa ldhes itsestdan, koska eri
mailla ja viela eri aikakausillakin on ollut omat urkutyyppinsa. Tadma vaatii
urkurilta paitsi historiallisten tyylien, myds soitinten ja ohjelmiston laaja-alaista
tuntemista. Useimpien urkureiden koulutukseen kuuluvat cembalon- ja
pianonsoiton opinnot, jotka tukevat historiallista perspektiivia ja lisdavat
tulkinnan monimuotoisuutta. Omalla kohdallani kolmen erilaisen
kosketinsoittimen opinnot ovat luoneet hedelmallisen maaperan musiikin
ilmaisun eri tapojen pohtimiselle.

Konserttiohjelmisto valikoituu luontevasti kulloisenkin kaytettivissa olevan
instrumentin mukaan. Virkasoittimeni Inkoon kirkossa on koneistoltaan
mekaaninen. Eri ddnikerroilla on oma karakteri, ja vokaalisen ddnentuoton
johdosta jokaisen ddnen aluke on selkea. Soittimen kosketus on tdsmallinen ja
sormioyhdistimien kanssa raskaahko. Talla soittimella tdydellista jatkuvaa legatoa
on vaikeaa, jopa mahdotonta saavuttaa. Myds romantiikan ajalle tyypillista
peukalolla koskettimelta toiselle “liukumista” on vaikeaa toteuttaa kauniisti.

Urkujensoitossa konsertin viimeistely tapahtuukin vasta paikan paalla,
jolloin kosketuksen ja musiikin yksityiskohtia joutuu usein hiomaan. Soittimen ja
tilan ominaisuuksista riippuen esittija joutuu varioimaan kosketuksen selkeyden
astetta ja musiikin tempoja. Pneumaattinen koneisto on hitaampi ja se vaatii myos
tiiviimpaa kosketusta. Soittimet, joissa jokin pillisto toimii pneumatiikalla ja toiset
taas ovat mekaanisia, ovat vaikeasti hallittavia. Esimerkiksi Musiikkitalon
englantilaisissa uruissa on pneumatiikalla toimiva jalkiopillisto, jonka kosketus on
hitaampi kuin sormiokoskettimistoissa. Toisessa jatkotutkintokonsertissani
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erityisesti Rheinbergeria soittaessani huomasin, etta hyvista ideoista ei saa tulla
uutta dogmaa, jota yritetdan toteuttaa soittimen ominaisuuksista huolimatta, vaan
tulee pyrkia sellaiseen esittimistapaan, joka on kulloisellekin soittimelle ja tilaan
sopivin. Esittdjan tuleekin hallita artikulaation ja agogiikan kayton eri vivahteet -
vahvojen iskujen pidennykset, inegalisaatio, melodian kaarrosten ja
muunnesavelten esiintuominen, metrin puitteissa tapahtuva agogiikka seka
pidemman aikavalin accelerando-ritardando- vaihtelut. Samassakin teoksessa
yksityiskohdat voivat vaihdella eri soittimilla soitettaessa.

Retorisen musiikin aikakaudella yksittaisen saveltdjan intentioita
tarkeampdaa oli tyylin tuntemus yleensa. Nuottikuvaan merkittiin vain kaikkein
oleellisin - se mika poikkesi normaalista kaytannosta. Forte-merkinta
partituurissa voidaan tulkita siten, ettd normaalisti tillaisessa kohdassa
soitettaisiin piano. Sama koski artikulaation notatoimista. Esimerkiksi
iskutushierarkiaa ei kirjoitettu ylos. Esittdjan persoonan odotettiinkin kuuluvan
esityksessa. (Haynes 2007, 106-109.)

1800-luvun edistyessa saveltdjan merkitys teoksen luojana kasvoi
suuremmaksi ja esittdjan persoonan merkitys heikkeni. Ihanteeksi tuli
objektiivinen esittimistapa, jossa soittajan persoona jii taka-alalle. Notaation
tarkentuminen 1800-luvun loppua kohden oli ainakin osittain seurausta siit, etta
sdveltdjan ja esittdjan roolit erkanivat toisistaan, ja saveltdjat halusivat
musiikissaan pitaa kiinni oman estetiikkansa mukaisesta esittimistavasta.
Rheinbergerin kohdalla kysymys lienee ollut myos pelosta kadottaa kokonainen
traditio. Pianonsoitossa Adolph Kullak tunnisti kaksi erilaista esittdmisen tapaa:
saveltdjan pyrkimyksia kunnioittavan, itsensd unohtavan esittdjan, sekd oman
persoonan etualalla pitdvan esittidjan (Kullak 1907 [1861], 32).

Nykypaivan taiteilijalle jonkinlaisia suuntaviivoja luovat erilaisten
tekstuurien ja toposten tunnistamisen lisdksi my0s traditiosta lahtevat konventiot
ja erityisesti niista poikkeamiset. Jotkut ndista konventioista ovat sailyneet aina
omaan aikaamme asti, muuten aikakauden musiikin ymmartadminen ja
historiallinen suhtautuminen sen esittamiseen olisikin mahdoton tehtava.
Aikakauden esteettisiin ja filosofisiin kysymyksiin paneutuminen avaa niin
esittdjalle kuin tutkijallekin maiseman, jota vasten musiikilliset kysymykset on
helpompi hahmottaa ja ymmartaa.

Jon Laukvik on todennut osuvasti, ettd urkujensoitossa legatosoitto on
yksinkertainen keinovara, koska se vaatii minimaalisen vihan esittdjan omaa
nakemysta. Savel soi yhta kauan kuin se kestaa partituurissa visuaalisesti.
Vastaavasti eriytynyt ja ennen kaikkea partituuriin merkitseméaton artikulaatio
pakottaa soittajan ottamaan kantaa tulkinnallisessa prosessissa, koska
kaytannossa jokainen nuotti pitda jakaa soivaan osaan ja artikulaatiotaukoon.
Tassa puolestaan tarvitaan koulutusta ja kokemusta. (Laukvik 2010 [1996], 13.)
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Saksalaista 1800-luvun retorista traditiota jatkavaa urkumusiikkia esittavalla
nykyajan taiteilijalla ei ole mitdan syyta pyrkid maneerinomaiseen jatkuvaan
legatoon norminomaisena artikulaatiotapana. Kaikista mahdollisista taiteellisista
valinnoista se on helpoin vaihtoehto, ja tissa tutkimuksessa esitetyn perusteella
vaarassa kontekstissa jopa virheellinen. Jos teoksen partituuri ei kerro
esitystavasta riittavasti, perussiantona voisi pitda C. P. E. Bachin ohjetta
musiikkiteoksen karakterin ja liikesisallon ja kosketustavan suhteesta (Bach 1995
[1753/1787], 594). Jos teoksen esitysmerkintdna on "legato”, ehdotan etta
saksalaisen retorisen tradition mukaisessa musiikissa legato maaraytyisi yhtaalta
sdveltdjan kirjoittamien kaarien ja toisaalta tahdin hierarkian asettamien
reunaehtojen rajoissa.

Hyvaan esitykseen kuuluu mielestdni nykyaankin (1) selked ja ymmarrettava
esitys, joka liikuttaa kuulijan mieltd, (2) tasapaino saveltdjan mahdollisten
pyrkimysten ja esittdjan oman persoonan valill3, (3) notaation joustava tulkinta
seka rohkeus kyseenalaistaa automaattinen legatosoitto, joka pahimmillaan
haivyttda musiikin eri karakterit ja tekee siita pitkdveteistd ja neutraalia, (4) eri
tyylien, tekstuurien, karakterien ja toposten tunnistaminen ja niiden vaatimien
erilaisten artikulaatiotapojen kdyttdminen, (5) historiallisiin esittdmiskaytantoihin
paneutunut esittij, joka pyrkii ymmartamaan kyseessa olevan aikakauden
musiikin ldhtokohtia myos filosofiselta ja esteettiseltd kannalta, ja (6) esittdmisen
joustavuus ja ilmaisun variointi tilanteesta ja soittimesta riippuen.
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8 Johtopaitokset ja pohdintaa

8.1 Legatosoitto ja kaunis melodialinja maailmankatsomuksellisten ideoiden
symbolina

1800-luvun saksalainen musiikki on monelta osin tyyliltdan klassis-romanttista, ja
monen siveltdjan tuotannossa on retorisen musiikin piirteita aina affekteista ja
retorisista kuvioista perinteiseen fraasinmuodostukseen asti. Miksi siitd
huolimatta naitdkin savellyksia alettiin soittaa jatkuvassa legatossa, joka haivytti
pois retoriset piirteet?

Rheinbergerin legatokaarien notaatioanalyysi osoittaa, ettd legatokaari oli
1800-luvun saksalaista retorista traditiota jatkavassa musiikissa yksi musiikillisen
ilmaisun keinoista. Kaarien tehtava oli paitsi osoittaa legatoartikulaatiota, myos
ilmaista musiikkiteoksen aksentuaatiota. Legato ja sen notaatio oli monimuotoista:
kerroksellista (eri 4anissa eri aikaan esiintyvaa), hitain aika-arvoin notatoitua,
muuntuvaa tai jatkuvaa. Legatoa ei siis ole ainoastaan kaikissa ddnissa
samanaikaisesti saumattomasti toisiinsa sidotut nuotit, vaan myos se, mika
kuulostaa legatolta. Kerrokselliseen legatosoittoon saattoi sisdltyda myos
tosiasiallista non legatoakin. Vahva-heikko-aksentuaatio sailyi retorista perinnetta
jatkavassa musiikissa aina 1900-luvulle asti.

Tutkielmassa esitetty mahdollistaa legaton tarkastelun paitsi musiikin
esittdmisen, myos sosiaalisesta ja yhteiskunnallisesta ndkokulmasta.
Legatosoitossa ja kauniissa melodialinjassa ruumiillistuivat monet 1800-luvun
henkisista ideaaleista: tasa-arvon ja yhteisollisyyden ideaalit, jalo yksinkertaisuus,
objektiivisuus, (puhtaan) soitinmusiikin absoluuttisuus sekd moraalisuus, ylevyys
ja musiikillinen subliimi. Legatosoiton korostamisen voi nihda yhteensitomisen,
yhtendisyyden ja yksimielisyyden symbolina. Siina kiteytyivat monet 1800-luvun
porvarillisen yhteiskunnan pyrkimyksista: (1) kansakuntien, kansallisvaltioiden ja
kansalliskielen syntyminen, (2) yhdistystoiminta, orkesterilaitoksen synty seka
kuorotoiminta, jossa eri kansanluokista tulleet yksilot toimivat jarjestaytyneeng,
kurinalaisina ja tasavertaisesti yhdessa yhteisen paamaaran hyvaksi ja
muodostivat ikddn kuin kansan yhteisen dinen, ja (3) seurakunnan yhteinen aani:
yksimielinen seurakunta, jossa eri yhteiskuntaluokista tulleet yksilot olivat tasa-
arvoisina Jumalan edessa.

Yhtendisyyden ja yksimielisyyden ajatus voidaan nahda esimerkiksi Hegelin
taidefilosofiassa, jossa taideteoksen yhtendisyys eli sisdllon ja muodon ykseys oli
suorastaan kauneuden periaate.

Subliimi on idealistisen estetiikan késite, joka yhdistda niin uskonnon,
filosofian kuin taiteenkin. Subliimi on rajatila, jossa kohtaavat taivas ja maa,
ddreton ja darellinen, jumalallinen ja inhimillinen. Ylevén ja subliimin my6té
ihmiselle avautui mahdollisuus yliaistilliseen kokemukseen, kontemplaation
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kautta saavutettuun mielenylennykseen, jossa ihminen darellisena olentona paasi
kokemaan yhteytta eksistenssinsa alkuldhteeseen - Jumalaan, joka ymmarrettiin
usein Absoluutiksi. Schopenhauerin ja Moritzin filosofioiden mukaisesti
esteettinen kontemplaatio ja oman itsensd unohtaminen tarjosivat ihmiselle
hetkellisen pakopaikan maailman kurjuudesta. Esitan tutkielman yhtena
loppupaitelmana, ettd subliimi, toisin kuin yleensa ajatellaan, ei ole ylevan
synonyymi, vaan ylevan kokemuksen huippuhetki ja sen voimakkain aste.

Paitsi filosofis-esteettinen kasite, subliimi on ennen kaikkea mielentila, johon
haluttiin pyrkia. Subliimin kokemuksesta tuli 1800-luvulla musiikin uusi ihanne, ja
subliimin aikaansaamista tehostettiin legatosoiton ja tempo rubaton avulla. Naita
uusia, kuuntelukokemusta voimakkaasti ohjaavia musiikillisen vaikuttamisen
vélineitd vastaan kuulijalla ei ollut mitddn mahdollisuuksia "uida vastavirtaan”.

Olen tutkielmassa pyrkinyt osoittamaan, etta erityisesti urkujensoitossa
kysymys jatkuvan legaton ihanteesta on 1800-luvun loppupuolelta alkaneen ja
omaan aikaamme jatkuneen esittdmiskdytannon tuote, jonka seurauksena yksi
artikulaatiotapa ja sen kapea maadrittely hallitsee ja yksipuolistaa kaikkea
musiikillista ajattelua ja muodontamista. Legatoartikulaation suosiminen ja
suoranainen ylivalta johtuu nihdékseni paitsi "kauniin” kisitteen kapeutumisesta,
my0s kaikkien edelld mainittujen henkisten ideaalien seurauksena ajan kuluessa
syntyneesta synteesista.

Pidentyneet melodialinjat ja lisdantynyt legatosoitto merkitsivat saksalaiselle
musiikille tyypillisten vahva-heikko-aksentuaation ja karakteriajattelun
vahittdista hiipumista, jolloin karakterin kasite sai uudenlaisen merkityksen.
Saksalaisen musiikin estetiikka jakautui ndin kahtia. Toisella puolella olivat
saveltdjat, jotka jatkoivat retorisen musiikin perinnetta kehittden uutta perinteisin
keinoin; toisella puolella taas riemannilaisen estetiikan omaksuneet saveltdjat,
jotka hylkasivat perinteisen karakteriajattelun, mutta hyvéksyivat
luonteenomaisen ja ruman osaksi musiikillista estetiikkaa. Perinteinen
karakteriajattelu jaljittelyineen liitettiin musiikissa paitsi retoriikkaan ja musiikin
ja kielen rakenteelliseen analogiaan, affektiteorian myo6ta myos kieleen sidottuihin
kasitteisiin, joista haluttiin padsta eroon. Musiikki ndhtiin sanattomana "kielend”,
joka ilmensi "aaretontd kaipausta” ja joka kykeni ilmentdmaan Absoluuttia
aistimellisesti. Jdljittely ndhtiin ldhinna sivellystekniikkana, joka ei ollut riittdvéan
henkistd, kun ihanteena oli nerouden hengen tuote. Hanslickin tutkielma on hyva
esimerkki 1800-luvun filosofis-esteettisistd kysymyksist3, jotka pohtivat ei-
kielellisen taiteen (musiikin, maalaus- ja veistotaiteen) mahdollisuuksia
konkreettiseen ja kasitteelliseen ilmaisuun. Hanslickin tapaan tita pohti muun
muassa Schleiermacher. Retoriset kuviot, affektit ja savellajien karakteriteoria
jatkoivat eldam&ansa vahintddnkin erilaisten toposten kautta.

Legatosoiton ideaali liittyy paitsi kirkolliseen tyyliin ja objektiivisuuden
vaatimukseen, myds yleiseen 1800-luvun esittdmisen filosofiaan, eika se ndin ollen
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koske pelkastdan urkumusiikkia. Taytyy kuitenkin muistaa, ettd vaikka piano ja
urut ovat molemmat kosketinsoittimia, niiden d43nentuottotavat eroavat toisistaan
perustavaa laatua olevalla tavalla. Kovin suoraviivaisia yhtenevaisyyksia 1800-
luvun saksalaisen piano- ja urkumusiikin esittdmiskaytantojen vélille ei siis
kannata vetaa.

Esteettiset ideat syntyvat suhteessa kunkin aikakauden ja kulttuurin
ajattelutapoihin. Ihanteiden ja ideologian valinen raja ei aina ole kovinkaan selva,
mutta ideologia on ehka kuitenkin yhtenaisempi uskomusjarjestelma suhteessa
maailmaan. Ihanteiden takana olevat pyrkimykset voivat olla joko
tiedostamattomia tai tiedostettuja. Jos ja kun ideaalista tulee ainoa oikea
vaihtoehto, voidaan jo puhua propagandasta. Musiikkia ja sen estetiikkaa voitiin
kayttad vaikuttamisen valineena.

Jatkuvan legaton normi voidaankin nahda paitsi esteettisend ideana, myds
vaikuttamisen valineena - liturgisen musiikin kyseessa ollen jopa propagandan
vdlineena - jolla tavoiteltiin objektiivista esittimistapaa todellisen padamaaran
saavuttamiseksi. Liturgisessa musiikissa legatosoitto palveli ylevén,
yksimielisyyden, yhtendisyyden ja tasa-arvoisuuden ideaa, musiikin alisteista
asemaa puhuttuun sanaan ndhden seki esittidjan persoonan sivuuttamista.
Musiikin objektiivisuuden kautta kirkko yritti kontrolloida seurakunnan mielia.
Uutta yhteiskunnallista ja poliittista tasa-arvon ja yhtendisyyden ideaalia voitiin
vieda eteenpdin musiikin ja legatosoiton avulla. Taidemusiikissa jatkuva legato
palveli ihannetta musiikista kielena ilman sanoja ja kielenomaista rakennetta seka
esittdjan transparenttiuden ideaalia, jossa esittidjan persoona ja tulkinta eivat
saaneet tulla sdveltdjan alkuperéisten ideoiden ja musiikin kuulijan véliin.
Legatosoitto mahdollistaa objektiiviseksi mielletyn esittimistavan, joka ei vaadi
esittajaltd kovin paljoa omaa kannanottoa. "Absoluuttisen” musiikin ideaali
ihannoi sit4, ettei musiikki ole sidottu tekstiin tai ohjelmaan, vaan se riittda
itsenddn olemaan esteettisen kontemplaation kohde. Legatosoitolla musiikin
retoriset rakenteet pystyttiin havittimaan ja katkaisemaan ndin viimeinenkin
musiikin ja kielen valinen yhteys. Legatosoitto palveli my0s siirtymistd musiikin
"patologisesta vastaanottamisesta” (Hanslick) sen henkisempéaan tarkasteluun.

Rubatosta tuli tarked ilmaisun véline. Pianomusiikissa rubaton kéytto yleistyi
vuosikymmeniad urkumusiikkia aikaisemmin. Tama johtui todennakdéisesti siita,
ettd urut olivat kirkollinen soitin, joka assosioitui niin vahvasti uskontoon, etta se
rajoitti soittimen ja sille savellettivan musiikin kehittymista. Franz Liszt oli
tunnettu virtuoosisuudestaan ja musiikin liikkeiden agogisesta muotoilusta
(Rosenblum 1993, 47), ja hanen soittonsa ja persoonansa heratti suurta ihailua.
Kauneuden kasitteen muuttumisen ohella virtuoosikulttuurin ihannointi vaikutti
rubaton yleistymiseen.

1800-luvun Saksassa yhtaalta puolustettiin ihmisen ja ajattelun vapautta,
toisaalta pyrittiin vahvasti vaikuttamaan ihmisten ajatteluun. Tasa-arvoa,
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yksinkertaisuutta, objektiivisuutta, musiikin "absoluuttisuutta”, moraalisuutta,
ylevaa ja subliimia ajettiin aktiivisesti estetiikan keinoin. Niiden, jotka eivat
taipuneet (kuten Rheinberger), kohtalona oli leimautua konservatiiviseksi ja jadada
musiikinhistorian marginaaliin.

Musiikilla vaikuttamista on myos se, ettd konserttien ohjelmistoon valitaan
esimerkiksi vain "suurten mestarien” tai tietynlaiset Kriteerit tayttadvaa musiikkia.
Nailla valinnoilla rajataan - jos syrjivid rakenteita ei tunnisteta - kuka padsee
sisapiiriin ja kuka jaa ulkopuolelle. Tdma ilmio ei ole nykyaikanakaan vieras.102
Sen seurauksena paljon hyvaa musiikkia on jaanyt ja jaa edelleen suurelle yleisolle
tuntemattomaksi. Tohtoriprojektini yhtena taiteellisista tavoitteistani onkin ollut
tuoda Rheinbergerin musiikkia muidenkin kuultavaksi, ja niin silta osin laajentaa
1800-luvun saksalaisen urkumusiikin kuvaa ja tuntemusta.

8.2 Esittdjan uudet mahdollisuudet

Tama tutkielma on syntynyt ennen kaikkea tarpeesta syventda omaa
taiteilijuuttani ja tuoda lisaa tulkinnallisia mahdollisuuksia 1800-luvun saksalaisen
urkumusiikin esittdmiseen. Tutkiminen ja kirjoittaminen yhdessa soittamisen
kanssa on ollut pitkdaikainen ja ajoittain tuskallinenkin prosessi, jossa omaa
motivaatiota, osaamista ja kykya kehittya on koeteltu. Tuskaa on aiheuttanut
epavarmuus tutkimuksen ollessa viela alkuvaiheessa, jolloin vanhasta
irroittautuminen oli jo tapahtunut mutta matkan padmaara ja vélilla suuntakin oli
vield hdmaran peitossa. [Iman esiymmarryksen tuomaa luottamusta ei vallitsevien
kadytantojen kyseenalaistaminen ja epdvarmuuden tielle ldhteminen olisikaan
onnistunut. On kuitenkin varmaan niin, ettd ilman kitkaa ei synny mitdan uutta.
Tutkimuksella on ollut kdanteentekeva vaikutus omiin taiteellisiin valintoihini.
Nykypdivan taiteilijan on hyva ymmartaa kunkin kasilla olevan teoksen
syntyajankohdan yhteiskunnallinen, filosofis-esteettinen ja musiikillinen konteksti
teoksen esittdmistapaa ja tulkinnallisia ratkaisuja pohtiessaan. Musiikki on
vaistamatta osa sitd ymparoivaa kulttuuria: se heijastaa aikansa estetiikkaa ja
kantaa mukanaan merkityksid, jotka ovat selvid saman aikakauden ihmisille, mutta
jotka eivat valttamatta endd aukea jalkipolville. Musiikin esittdjakin on sidottu niin
aikaansa kuin subjektiivisuuteensa; tdydellistad objektiivisuutta on paitsi
mahdotonta saavuttaa myds nykyajan taiteilijan tarpeetonta tavoitella. Tassa
tutkielmassa kuvattujen uskomusten ja ajattelutapojen tiedostaminen auttaa
esittdjad nadkemadn legaton kayton saksalaisen tradition historiallisessa
perspektiivissd ja ymmaéartamaan 1800-luvun musiikin barokin ja klassismin
luonnollisena jatkumona, jossa erilaiset savellystekstuurit ja esittdmisen
moninaiset kdytannot olivat arkipaivaa. Ndin kunkin kasilla olevan teoksen

102 Ks, Juha Torvinen 2020: ”Aériajattelu uhkaa taidemusiikkikulttuuria”.
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taiteellisiin ratkaisuihin voidaan paatya ilman etukdteen maariteltya legaton
normin vaatimusta.

Esittdjan ensimmainen tehtdva on miettia, millaista estetiikkaa tyon alla
oleva teos edustaa. Mitd enemman partituurissa on saveltdjan alkuperaisia
esitysohjeita, sitd yksinkertaisempi esittdjan tehtdava on. Oman kokemukseni
perusteella sanoisin, ettd saksalaisen retorista traditiota jatkavan musiikin
erityispiirteiden ymmartamisessa ja omaksumisessa ylivoimaisesti vaikeinta on
paasta eroon yksipuolisesta ja kapeasta legaton kisitteesta. Tutkielmassa esitetyn
ja Rheinbergerin legatokasityksen analyysin perusteella esitan, ettd 1800-luvun
saksalaisen musiikin legatokasitys on monimuotoisempi kuin oman aikamme.
Musiikin ja rytmin hahmottamisessa on tarkeda muistaa tahtiviivan ja tahdin
sisdisen hierarkian merkitys sekd musiikin rakentuminen tahdeittain.
Urkujensoitossa jokainen sdvel muotoillaan artikulaation avulla, ja saksalaisessa
1800-luvun retorista traditiota jatkavassa musiikissa tima usein merkitsee -
etenkin jos legatokaaret tai esitysmerkinta "legato” puuttuvat - eri tavoilla
artikuloituja savelia.

Teoksen esittamistapaa harkitessa on kuitenkin hyva miettia, millainen
yleisartikulaatiotapa palvelee parhaiten teoksen karakteria ja affektia.
Samanlaisten motiivien artikulatorinen moninaisuus voi olla saveltdjan puolelta
tarkoin harkittu keino tuoda moni-ilmeisyytta ja vaihtelua teoksen sisdiseen
dynamiikkaan. Kestavia taiteellisia valintoja etsiessdan esittajan tulee paitsi tuntea
esittimisen konventioita, my0s arvioida, milld tarkkuudella eri saveltijat ovat
musiikkiaan notatoineet.

Toposteoria on taiteilijalle paitsi erinomainen analyysin, my6s tulkinnan
muodostamisen ja moni-ilmeisyyden kehittdmisen viline, jonka avulla teoksen
esittdminen ei jaa pelkan musiikillisen intuition varaan. Toposten tulkintaa edeltaa
niiden tunnistaminen. Topokset voivat ohjata esittdjaa tunnistamaan erilaisia
tekstuureja ja valitsemaan niiden edellyttdmat artikulaatiotavat. Yhdessa
savellajien karakteriteorian kanssa ne toimivat samaan tapaan kuin retoriset
kuviot ja affektit. Edellisten lisdksi my6s musiikillisen muodon analysointi ja
hahmottaminen auttavat esittdjai operoimaan musiikkiteoksen sisdisten
jannitteiden kanssa. Musiikillinen ajankéytto - jannitteen kasvattaminen ja sen
purkaminen - on usein pienista asioista kiinni, mutta silla on suuri merkitys
kuulijan kokemukseen. Subliimi voidaan saavuttaa tai se voi jadda kokematta.

Taiteellinen tyokokemus, "hyva maku”, ohjaa esittdjaa sopivimman
esittimistavan valinnassa silloin, kun esittdmiseen liittyvaa tietoa ei ole. Hyva
esitys puolestaan on elavé, kuulijan mieltd koskettava ja tasapainossa niin
sdveltdjan mahdollisten pyrkimysten kuin esittdjan oman persoonan vélilla.
Taiteelliset valinnat voivat samankin teoksen kohdalla olla erilaisia tilanteesta ja
soittimesta riippuen.
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Nuoren musiikinopiskelijan arki tayttyy paitsi soittoharjoitteluista ja -
tunneista, myos runsaasta madrasta tukiopintoja. Siitd huolimatta haluaisin
kannustaa jo perusopintotasoista opiskelijaa perehtymaan historiallisiin ldhteisiin,
filosofian ja estetiikan perusasioihin, ja ylipdatdan monipuoliseen tiedonhakuun,
jotka yhdessa korkeatasoisen opetuksen kanssa luovat perustan itsenaiselle
taiteelliselle tydskentelylle.

8.3 Jatkotutkimuksen aiheita

Toivon tdman tutkielman tuovan jotain uutta keskusteluun saksalaisen 1800-luvun
urkumusiikin esittdmisesta. Jatkotutkimuksen kohde voisi olla esimerkiksi se,
miten eri urkusaveltdjat kayttavat topoksia ja savellajeja. Tutkielmassa esitetty
Rheinbergerin toposlista ei sekdin ole kaiken kattava. Olisi paikallaan tutkia
saksalaisten 1800-luvun (urku)saveltijien musiikkia toposteorian valossa, ja
paasta eroon kahtiajaosta absoluuttinen musiikki/ohjelmamusiikki, ja ymmartaa,
ettd musiikki on aina sidoksissa syntyajankohtansa aatteellisiin, sosiaalisiin,
yhteiskunnallisiin ja historiallisiin konteksteihinsa.

Rheinbergerin legatokasitys houkuttelee tutkimaan my6s muiden
saksalaisten 1800-luvun saveltijien legatokasitysta niin urkumusiikissa kuin
orkesterimusiikissakin. Siitd puolestaan paastiaan tarkastelemaan 1800-luvun
saksalaista orkesterisointi-ideaalia, joka todennédkdisesti eroaa nykyhetken sointi-
ideaalistal03. Orkesterisointiin vaikuttaa paitsi se, soitetaanko suoli- vai
teraskielilla tai soitetaanko kaikki ddnet tasaisesti tdyteen mittaansa, varmasti
myos se, tekevatko kaikki intrumenttiryhméat samanlaiset motiiviset asiat samalla
vai eri tavalla, tai onko legato kerroksellista, modifioitua vai jatkuvaa. Detachén
kasite ndyttdd muuttuneen legaton kisitteen vanavedessa Baillotin
artikulaatiotauoin toisistaan erotetuista savelistd nykyiseen legatossa soitettavaan
jousenkdantdon. Tama kehitys voidaan ymmartaa tasa-arvon, yksimielisyyden ja
yhtendisyyden ihanteiden valossa - erottelua vartenhan oli portato, staccato ja
marcato. Miten orkesterin kokonaissointiin vaikuttaisi se, jos detaché
soitettaisiinkin perinteiseen tapaan erotellen?

Kaikki saksalaiset orkesterisaveltajat tuskin noudattivat samaa musiikillista
estetikkaa. Tdman tiedostaminen ja tutkimuksen ulottaminen my6s 1800-luvun
saksalaisiin orkesterisaveltdjiin palvelisi mahdollisuutta musiikin esittamisen ja
tulkinnan monimuotoisuuteen.

Notaation standardisoituminen on todennékoisesti hamartanyt musiikin
palkituksen merkitysta ja sen mahdollista vaikutusta esittdmiseen. Aihe on
mielenkiintoinen ja se kaipaisi perinpohjaista tutkimusta.

103 Ks, Markus Sarantolan artikkeli "Turbosoinnin synty”, Rondo Classic 10/2017.
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Legatosoitto liittyy etenkin 1800-luvun musiikissa kiinte#sti
ajatukseen musiikillisesta kauneudesta. Legatosoiton suosimi-
sen on perinteisesti ajateltu olevan seurausta Ranskan suuren
vallankumouksen (1789-1799) jilkeisestd musiikillisen maun
muutoksesta — musiikin narratiivisuuden, laulullisuuden ja
pitkien linjojen tavoittelusta.

Esteettiset ideat syntyvit suhteessa kunkin aikakauden ja
kulttuurin ajattelutapoihin ja yhteiskunnallisiin muutoksiin.
Tama4 vuorovaikutus on jatkuvaa, silli muutokset puolestaan
synnyttavit uusia ideoita, ja uudet ideat jilleen muutoksia.
Esteettisten arvojen taakse voi kétkeytyd myos muita, joko
tiedostettuja tai tiedostamattomia pyrkimyksia. Musiikki vai-
kuttaa, ja silld voidaan vaikuttaa.

Tutkielmassa kirjoittaja tarkastelee legatosoittoa paitsi musii-
killisessa, myos aatteellisessa ja yhteiskunnallisessa mielessé.
Tutkiessaan, miten 1800-luvun saksalaisen urkumusiikin lega-
tokésitys eroaa oman aikamme kisityksesté, héin samalla hah-
mottelee sitéd henkistd maisemaa ja ilmapiirig, josta aikakauden
saksalainen musiikki saa ideaalinsa ja voimansa. Tarkastelun
tuloksena lukija saa vélineita pohtia, miten l&hestyé saksalaista
1800-luvun retorista traditiota jatkavan musiikin esittamista.
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