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Tiivistelmä 
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Taiteilijakoulutuksen mukaisen musiikin tohtorin tutkinnon tutkielma 
Esittävän säveltaiteen tutkimuksia 91 
Taideyliopiston Sibelius-Akatemia, DocMus-tohtorikoulu 2025 
170 sivua 

Tämän taiteellisen tutkimuksen lähtökohtana on 1600-luvun musiikin 
affektiivisuuden ajatteleminen materiaalina nykyesitykselle. Se nostaa 
esiin historiallisten affekti- ja passiokäsitteiden – galenistisen affektite-
orian – sovellusmahdollisuuksia taiteidenvälisessä, erityisesti vanhan 
musiikin ja uuden tanssin välisessä työskentelyssä. Tutkimuksen myö-
tä cembalistin työskentely laajenee ja syvenee kohti musiikkiesityksen 
moninaisten affektiivisten merkitysten hahmottelua ja kohti kokonais-
valtaisesti keholliseksi miellettyä esiintyjän työtä. 

Tutkimuskokonaisuus rakentui monipuolisesta cembalistin taiteel-
lisesta työskentelystä, oman cembalistisen praktiikan reflektoinnista, 
koreografi Anna Mustosen kanssa tehdyistä esityksistä ja työpajois-
ta, kollegoiden haastatteluista sekä affekteja ja passioita käsittelevään 
kirjallisuuteen tutustumisesta. Tutkielma hyödyntää tätä aineistoa 
nostaen rinnalle myös valikoiman affekteja ja passioita käsitteleviä 
1500–1600-lukujen (ja muutamia varhaisempia) lähteitä sekä otteita 
historiallisia affekteja ja passioita käsittelevästä nykytutkimuksesta. 

Historiallisten affektiteorioiden avaama käsitys affekteista vaikutti 
cembalistin työskentelyyn monella eri tasolla yksityisestä harjoittelus-
ta yhteistyöhön ja esityskokonaisuuksien ajatteluun. Tutkielma kuvaa 
tätä prosessia laajenevien kehien metaforan avulla. Taiteellisista tuo-
toksista tutkielma käsittelee erityisesti Di anima et di corpo- ja Maria-
vesper-esityksiä. 

Affektien ja passioiden käsitteet ovat olleet erittäin tärkeitä ai-
kamme historialliseen tietämiseen perustuvan esittämiskäytännön 
(historically informed performance, HIP) muodostamassa suhteessa his-
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torialliseen musiikkiin. Musiikkia ensisijaisesti partituurianalyysin 
näkökulmasta lähestyvä tutkimus on tullut luoneeksi barokkimusiikin 
affekteista osin rationaalisesti ja tekstuaalisesti painottuneen kuvan, 
mitä käsillä oleva tutkielma valottaa kriittisesti. Tutkielma asemoituu 
viime vuosikymmeninä virinneeseen kehollistuneempien affektien para-
digmaan ja esittelee affektit ensisijaisesti välisyydessä, hetkellisyydessä 
ja elävien kehojen todellisuudessa tapahtuvina. 

Avainsanat: musiikki, affekti, passio, elonhenget, ruumiinnesteet, hu-
moraalioppi, taiteidenvälisyys, historialliset esittämiskäytännöt, HIP, 
uusi tanssi, nykyesitys, nykynäyttämö 
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Abstract 

Marianna Henriksson 
Stirrings – Reflections on the Past and Present of Affects in 17th-Century 
Music in the Interdisciplinary Work of a Harpsichordist 
Doctoral thesis, Arts Study Programme 
EST 91 
DocMus Doctoral School, Sibelius Academy, University of the Arts 
Helsinki 2025 
170 pages 

The starting point for this artistic doctoral study is to think of the 
affectivity of 17th-century music as material for contemporary perfor-
mance. It explores the possibilities of applying historical concepts of 
affect and passion – the Galenist Affect Theory – to interdisciplinary 
work, especially between early music and contemporary dance. The 
research expands and deepens the harpsichordist’s work towards the 
perception of the multiple affective meanings of musical performance 
and a holistically embodied understanding of a performer’s work. 

The research was built on a broad range of artistic work as a harp-
sichordist, reflections on the harpsichordist’s own practice, performan-
ces and workshops with choreographer Anna Mustonen, interviews 
with colleagues, and engagement with literature on affects and pas-
sions. In addition to the aforementioned material, this written thesis 
draws on a selection of 16th- and 17th-century sources (and a few earlier 
ones) dealing with affects and passions, as well as excerpts from current 
research on historical affects and passions. 

An understanding of affects, illuminated by historical affect theo-
ries, influenced the harpsichordist’s work on many levels, from private 
practice to collaboration and to thinking about performance as a who-
le. The thesis describes this process using the metaphor of expanding 
circles. In terms of artistic output, the study focuses in particular on 
the performances titled Di anima et di corpo and Maria-vesper. 

The concepts of affect and passion have played a central role in sha-
ping the relationship to historical music within the Historically Informed 

7 



Performance (HIP) practice of our time. Previous research that has ap-
proached music primarily from the perspective of score analysis has, 
to some extent, created a rational and textually-oriented picture of 
affect in Baroque music, which this study critically illuminates. The 
present thesis positions itself within the paradigm of embodied affect 
that has been emerging in recent decades, presenting affect as occur-
ring primarily in the realm of the in-between, in the moment, and in 
the reality of living bodies. 

Keywords: music, affect, passion, spirits, bodily fluids, humoral theo-
ry, interdisciplinarity, historically informed performance, new dance, 
contemporary performance 
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Non è musica sol quella, ch’udiamo, 
Ma tutto quello, che s’odora, e tocca, 
E tutto ciò, che mai prova la bocca, 
Che chiamiam gusto, e quanto mai vediamo. 

[– –] 

S’accorda cogli umor di quel, che mira, 
Ciò che porge diletto, e fà armonia. 
Ma all’altro poi convien, che noia dia, 
Se coi suoi si discorda, e’l volga in ira. 

Pompeo Colonna omistusrunossaan arkkiherttua Leopoldille 
Athanasius Kircherin Musurgia Universalis -teoksessa 1650 (Kircher 
ym. 2025, D_A00, 13). 
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ESIPUHE 

Musiikki liikuttaa. Tästä näennäisen lapsekkaasta lauseesta on verso-
nut pitkällinen ja hitaasti edennyt cembalistin taiteellinen tutkimus-
projekti, jonka aikana olen viettänyt tuntikausia soittimen ääressä, 
tehnyt monta näyttämöesitystä, sukeltanut historialliseen lääketietee-
seen, intoillut seminaareissa ja konferensseissa ruumiinnesteteoriasta, 
harhaillut aiheen tarkentamisen sivupoluilla, tuskaillut ajan riittämät-
tömyyttä, viimein riuhtaissut itselleni tarvittavan ajan ja löytänyt kir-
joittamisen nautinnon. 

Kiitän sydämeni pohjasta ihmisiä, jotka ovat kulkeneet yhdessä 
kanssani pitkän projektini aikana. Kiitän työni ohjaajaa Päivi Järviötä 
keskusteluista, tarkkuudesta, kärsivällisyydestä ja ajatusteni ymmärtä-
misestä silloinkin, kun ne ovat olleet epäselvimmillään. Marcus Castrén 
luki tekstiäni sen kriittisessä vaiheessa ja esitti tärkeitä kommentteja, 
joista olen kiitollinen. Taiteellisten opinnäytteitteni pysyvät lautakun-
nan jäsenet, Kati Hämäläinen, Assi Karttunen, Eero Hämeenniemi, 
Claudio Astronio sekä lautakunnissa vierailleet asiantuntijat Eeva 
Muilu, Ari Tenhula ja Juhani Liimatainen keskustelivat esitysten jäl-
keen antoisasti, ymmärtävästi ja kipakastikin, millä oli suuri vaikutus 
työhöni. Taiteellisten opinnäytteiden esitarkastajani Elina Mustonen 
kuunteli ideat ja soittonäytteet ennakolta, ja kiitän entistä opettajaani 
lämmöstä ja tuesta. Tutkielmani esitarkastajien Kirsi Monnin ja Sanna 
Ranisen arvokkaista kommenteista oli hyötyä työn loppuun saattami-
sessa. Olen kiitollinen työpajojen ja kurssien osallistujien ennakkoluu-
lottomuudesta ja omaa ajatteluani ruokkivista sanoittamisista. Kiitän 
myös Andrew Lawrence-Kingiä valaisevista keskusteluista ja Anthony 
Marinia englanninkielisen tiivistelmän kielentarkistuksesta. 

En voi kyllin kiittää koreografi Anna Mustosta jo lähes 20 vuotta 
jatkuneesta yhteistyöstä ja ystävyydestä, joita ilman tätä tutkimus-
kokonaisuutta ei olisi syntynyt. Taideyhdistys i dolci ja Riikka Thitz 
tarjosivat korvaamattoman tärkeää tukea ja taiteidenvälisyyden asian-
tuntemusta. Kiitän Otso Aavanrantaa yhteistyöstä ja keskusteluista, 
jotka sysivät prosessia eteenpäin. Suuri kiitos kuuluu kaikille taiteel-
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listen opinnäytteitteni osallistujille, joiden joukko onkin melkoinen: 
Kiitos Tuuli Lindebergille pitkäaikaisesta taiteellisesta yhteistyöstä 
ja tärkeistä ajatustenvaihdoista. Kiitos elämäni continuokumppanit, 
Louna Hosia ja Eero Palviainen! Kiitos myös kaikki muut taiteelli-
siin opinnäytteisiin osallistuneet upeat muusikot Katja Vaahtera, 
Sirkku Rintamäki, Teppo Lampela, Taavi Oramo, Juho Punkeri, Jussi 
Lehtipuu, Anne Pekkala, Hannu Vasara, Krishna Nagaraja, Anna K. 
Rinta-Rahko, Jani Sunnarborg, Esa Fagerholm, Vesa Lehtinen, Gawain 
Glenton, Andrea Inghisciano, Tuomas Norvio, Verneri Pohjola ja Pekka 
Silén. Kiitos tanssijat Saara Töyrylä, Hanna Ahti, Anna Kupari ja Eleni 
Pierides, että sain paitsi soittaa, myös tanssia kanssanne. Kiitos puku-
suunnittelija Piia Rinne, kiitos valo- ja tilasuunnittelijat Anna Pöllänen, 
Heikki Paasonen ja Jukka Kolimaa. Kiitos pitkästä yhteistyöstä ja ys-
tävyydestä taiteilija, dramaturgi Masi Tiitta. Kiitos säveltäjät Olli 
Virtaperko, Riikka Talvitie, Shiva Feshareki ja Jonte Knif, joiden mu-
siikkia esitin, ja monitaituri Jonte vieläpä äänitti, tuotti, editoi ja mas-
teroi levyni. Kiitos kaikki muut ystävät ja kollegat, joiden kanssa sain 
jakaa tämän hitaan prosessin eri vaiheita. 

Kiitokset kuuluvat myös perheelleni: akateemisille vanhemmille-
ni tekstieni lukemisesta ja kommentoinnista sekä veljilleni projektin 
myötäelämisestä. Kiitos Jan Forsström, joka luit jo aivan ensimmäisiä 
tohtorintutkintoni suunnitelmatekstejä ja ammattikirjoittajana kom-
mentoit niitä aivan viimeiseen asti, puhumattakaan kaikesta muusta 
kannattelusta ja mentoroinnista. Kiitos prosessin aikana ilmestyneet 
kaksi ”nahkakantista” – ihanat lapset viisivuotias Alma ja vielä nimetön 
kahdeksanviikkoinen, jonka päiväunet säestävät tämän kirjoittamista. 

Helsingissä 27.7.2025 
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materiaalina, joka antaa sysäyksiä monenlaisille esitysteoille ja jossa 
kappaleiden rajat ovat huokoisia. 

Edellä kuvatut 1600-luvun alkupuolen musiikkiin kytkeytyvät omi-
naisuudet kietoutuvat omaan haluuni tehdä musiikkiesityksiä käy-
tössäni olevilla välineillä, cembalonsoitolla ja taiteellisella ajattelulla 
yhteistyössä muiden taiteilijoiden kanssa. Sekä historiallisina että ny-
kytyöskentelyn osasina edellä mainitut 1600-luvun musiikin piirteet 
antavat työkaluja suunnata kohti sitä, miten haluan esittää vanhaa mu-
siikkia. Työskentelyssäni olen etsinyt esittämistapoja, joissa 1600-luvun 
musiikin ydin, affektiivisuus voisi paljastua uudenlaisella tavalla. Olen 
etsinyt havahtumista sen koskettavuudelle tilanteissa, joissa vanhan 
musiikin esittämisen aktin sisältämä kerroksellinen suhde aikaan ja 
musiikin esittämiseen itseensä voisi tulla esittämisen osaksi. 

Taiteellisen tutkimusprojektini keskeiset kysymykset ovat seuraa-
vat: Mitä musiikin affektit ovat ja miten ne toimivat, tekevät jotakin 
ihmiselle, eli aiheuttavat passioita? Näitä laajoja kysymyksiä ei tule ym-
märtää kattavasti, eikä niihin pyritä tässä vastaamaan musiikinhistori-
allisesti perusteellisin menetelmin tietyn tiukan ajallisen ja paikallisen 
rajauksen puitteissa – pikemminkin ne ovat taiteellista työtä ohjaavia 
kysymyksiä, jotka johtavat seuraavaan, käytännölliseen kysymykseen: 
Miten nykyhetkessä tapahtuvassa vanhan musiikin esityksessä voidaan 
taiteellisen työskentelyn kautta tavoitella moninaisten kehollisten ja 
esityksellisten aspektien merkityksellisyyttä ja affektiivisuutta? 

Tutkimus muodostui musiikkiesitysten ja levytyksen sekä käsillä 
olevan tutkielman kokonaisuudesta. Niistä rakentuu erään cembalistin 
vastaus edellä esitettyihin tutkimuskysymyksiin. Musiikkiesitykseni 
ovat olennainen osa tutkimuksen argumenttia, ja niiden kautta affek-
tiivisuuden kysymykset artikuloituivat omimmassa ympäristössään, 
hetkellisyydessä. Tutkielma, jonka perusta on taiteellisessa työssäni, 
on pyrkimys koota yhteen muusikontyön tekemisen mukana lainehtivaa 
ajattelua. Kokonaisuutena tämä tutkimus on suunnannut taiteellista 
työtäni ja muuttunut sekä kehittynyt työn tekemisen myötä. 

Työskentelyäni on ohjannut halu suhtautua vakavasti affektin ja 
passion merkityksiin vanhassa musiikissa: ne eivät ole vain historial-
linen, tekstuaalinen ilmiö, vaan taiteen harjoittamisen, esittämisen ja 
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kokemisen todellisuutta. Affektien olemukseen on koko niiden historian 
ajan liittynyt jännite, jossa ne toisaalta yhdistyvät kieleen ja merkkeihin 
sisältyvään pysyvyyteen, toisaalta ovat olemassa voimana ja tapahtu-
mana, jota ei voi pysäyttää tai hallita (Sarjala 2007, 56). Tämä jännite 
näkyy tämänkin tutkielman kirjoitustyössä, koska paneutuessani af-
fektien jälkimmäiseen olemukseen yritän kirjoittaa sellaisesta, mikä 
vain vaikeasti kääntyy (kirjoitetuksi) kieleksi. 

Lähtökohtanani on ymmärrys, että affekti on olemassa ensisijai-
sesti musiikin esittämisen soivassa, materiaalisessa, hetkellisessä ja 
välisyyksiin asettuvassa todellisuudessa. Barokkimusiikin affekteista 
on kuitenkin kirjoitettu runsaasti siten, että niiden on nähty sitoutu-
van nuottitekstistä tunnistettavissa oleviin retorisiin eleisiin tai affek-
tioppiin (1900-luvun musiikkitieteessä konstruoitu Affektenlehre), jossa 
ne järjestyvät ja kategorisoituvat rationaaliseksi, merkkijärjestelmän 
kaltaiseksi ilmiöksi. Oma kiinnostukseni sen sijaan on suunnannut pois-
päin nuottitekstin analysoinnista kohti affektien hahmottamista elävän 
ihmisen ja soivan musiikin suhteena. Tässä tutkielmassa historiallisten 
lähteiden tarkastelussani painottuukin se, millainen käsitys musiikin 
ja ihmisen suhteesta vallitsi 1600-luvun alkupuoliskolla. Millaiseksi 
substanssiksi musiikin perustava elementti, ääni, käsitettiin, ja miten 
ihmisen ajateltiin reagoivan ääntä kohdatessaan? Millaiseksi sanoit-
tajaksi nämä historialliset käsitykset ihmisen ja musiikin suhteesta 
muodostuvat nykytyöskentelylle? Millaista vanhan musiikin nykyesit-
tämistä kohti näin syntyvä affektiymmärrys vie? 

Käytän affektin käsitettä erityisesti niissä merkityksissä, jotka nou-
sevat sen historiallisesta tutkimisesta, jolloin sen rinnalle nousee yhtä 
tärkeäksi passion käsite. Affekti on ajankohtainen ja muodikaskin sana 
nykytaiteen harjoittamisessa, ja 1960-luvulta lähtien affektiteoria on 
muodostunut moneen suuntaan haarautuvaksi tutkimusalaksi (ks. mm. 
Gregg & Seigworth 2010; Massumi 2015). Nykyaffektiteoriat antavat 
paljon tarttumapintaa taiteelliselle tutkimukselle, ja esimerkiksi Daniel 
Sternin vitaaliaffekteista musiikin kokemuksessa ovat kirjoittaneet 
muiden muassa Anne Tarvainen (2012) ja Katariina Nummi-Kuisma 
(2010). 
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Juuret 
Olen cembalisti ja cembalistius määrittää muusikkouttani. Tämä tutkielma 
ei kuitenkaan juurikaan sisällä yksityiskohtaista cembalistisen praktiikan 
tutkimista tai reflektiota – keskittymistä tiettyihin soolokappaleisiin, niiden 
artikulaatioon tai muihin taiteellisiin valintoihin. Sen sijaan otan laajem-
man näkökulman vanhan musiikin esittämiseen yhdessä muiden kanssa. 
Usein cembalistit tulevat katsoneeksi musiikkia partituurin näkökulmas-
ta, varmaankin koska partituuri on useimmiten se materiaali, josta me soi-
tamme orkesteri- tai kamarimusiikkia. Siksi varmaan monet päätyvät joh-
tamaan tai ”liidaamaan” vanhan musiikin esityksiä. Niin myös minä olen 
muutamissa projekteissani tehnyt. 

Kiinnostukseni musiikin esittämisen moninaisiin tilanteisiin heräsi oike-
astaan jo lapsuudessa. Länsi-Helsingin musiikkiopistossa oli vanhan musii-
kin osasto, jossa nokkahuilisti Pekka Silénin johdolla syntyi paljon kamari-
musisointia. Opisto järjesti suuret barokkibakkanaalit, joihin pukeuduttiin 
epookkiasuihin ja joista noin 10-vuotiaalle jäi aivan maagisia muistikuvia. 
Musiikki oli osana leikkiä, jossa siirryttiin arkisten olemuksien toiselle puo-
lelle ja mentiin jännittäviin, erikoisiin paikkoihin luomaan yhdessä jotakin 
kokonaisvaltaista, vaikuttavaa. 

Vanhan musiikin oppilaat eivät olleet erillään opiston muusta musiikki-
toiminnasta. Osallistuin kursseille, joilla opiskeltiin sovittamista, säveltä-
mistä ja musiikinjohtoa. Teimme musiikkiesityksiä teemoittain keskittyen 
esimerkiksi Bond- ja Disney-musiikkiin sekä Chydeniuksen lauluihin, joita 
sovitimme, johdimme ja esitimme, ja kokonaisuudet ohjattiin osin näyttämöl-
lisiksi esityksiksi. Esiinnyimme Nuottapolun vanhan kansakoulurakennuksen 
puisella, ehkä kolmen metrin levyisellä näyttämöllä, jonka punaisten verhojen 
takana oli aivan omanlaisensa tuoksu ja tunnelma. Näissä produktioissa 
sillä, että olin vanhan musiikin – cembalon ja nokkahuilun – opiskelija, ei 
ollut niin paljon merkitystä. Yhdessä toimiminen ja konserttia näyttämölli-
semmässä musiikkiesityksessä osana oleminen oli tärkeää. 

Nämä kokemukset muodostivat pohjan muusikkoudelleni, joka teini-ikäi-
senä ja ammattiopinnoissa kanavoitui cembalonsoittoon ja vanhaan musiik-
kiin erikoistumiseen. Cembalistinakin olen kuitenkin aina kokenut olevani 
vain ”muusikko”, en niinkään erikoisalan periodisoittaja. Vaikka cembalis-
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tisten taitojen hankkiminen ja ohjelmiston pikkutarkka opiskelu on ollut ja 
on olennainen osa muusikkouttani, jokin vanha sisäinen pohjavirtani on aina 
suunnannut minua kohti yhdessä toimimista, taiteidenvälisyyttä ja esitysko-
konaisuuksien miettimistä. Tämä tutkielma on hakenut muotoaan vuosien 
ajan, ja sivupoluilla käytyään asettuu juuri tuon pohjavirran ohjaamak-
si. Niinpä tutkielmani keskittyy musiikkiesityksen monimerkityksisyyteen, 
vaikuttavuuteen ja ylirajaisuuteen. Se nousee siitä muusikkoudesta, jota 
olen vuosien varrella hionut ja kehittänyt: cembalon soitosta, vanhan mu-
siikin erikoisosaamisesta ja erityisesti 1600-luvun alkupuolen italialaiseen 
musiikkiin keskittymisestä. Vaikka juuri tämä maaperä on se, jonka kaut-
ta ajatukseni muotoutuvat tutkimukselliseksi kirjoittamiseksi, tutkielman 
avaukset ja tulokset eivät lopultakaan rajaudu tiukasti vanhan musiikin 
alalle. Oma sukellukseni 1600-luvun alun musiikkiin ja sen taustalla oleviin 
historiallisiin ajatusrakennelmiin antaa minulle konkreettisen materiaalin. 
Siitä nousee musiikin esittämistä koskevia ajatuksia, jotka eivät välttämättä 
koske ainoastaan juuri 1600-luvun musiikkia. 

1.1 Tutkielman ydinkäsitteitä 

Musiikin affektit ja passiot ovat tutkielman tärkeimpiä käsitteitä, ja 
tutkielman yhtenä tehtävänä onkin nimenomaan näiden merkityk-
siin pureutuminen. Sana affekti juontuu latinan sanasta afficere, joka 
tarkoittaa vaikuttamista, ja passio sanasta patior, kärsiä tai tulla vai-
kutetuksi. Ne valaisevat samaa ilmiötä hiukan eri puolilta, ja osittain 
niiden käyttö on yhteen kietoutunutta. 

Seconda pratica, Claudio Monteverdin lanseeraama termi aikansa 
musiikin uusille käytännöille, on meidän aikanamme yleistynyt tar-
koittamaan 1600-luvun alkupuolella Italiassa kehittynyttä, huma-
nismin laajempaan liikkeeseen sitoutunutta musiikin suuntausta. 
Seconda pratica oli vastareaktio prima praticalle, tiukan polyfoni-
selle ja kaikki dissonanssit valmistamaan pyrkivälle sävellystaval-
le. Musiikin affektien, erityisesti laulutekstien merkitysten vahvis-
taminen ja selkiyttäminen tuli musiikin tärkeimmäksi tehtäväksi. 
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Voidaan ajatella, että seconda pratican myötä nuottikirjoituksen alueel-
le tuli musiikkia, joka luultavasti aiemmin oli elänyt lähinnä improvi-
soiduissa ja nuotintamattomissa käytännöissä (Carter 2005, 158–159). 
Uudet käytännöt liittyivät laajempiin tendensseihin, joissa antiikin 
lähteisiin paneuduttiin ja toisaalta vanhoja auktoriteetteja haastettiin. 
1600-luvun musiikki, johon tutkielma useimmin viittaa, linkittyy tähän 
musiikilliseen liikkeeseen. 

HIP eli Historically Informed performance tarkoittaa 1900-luvun alkupuo-
lella vakiintunutta musiikkikulttuuria, jossa alkujaan pyrittiin esittä-
mään ennen 1800-lukua syntynyttä musiikkia etsien mahdollisimman 
paljon informaatiota sen ”alkuperäisestä” esitystavasta, sävellysaikana 
käytetyistä soittimista ja säveltäjiltä säilyneistä esitysohjeista. 1900-lu-
vun loppupuoliskolla HIP muodostui tärkeäksi länsimaisen klassisen 
musiikin esityskulttuuriksi, jolla on ollut vaikutuksia koko kenttään. 
Ajattelen HIPin tarkoittavan paitsi historialliselle tietämiselle perus-
tuvaa esittämiskäytäntöä, myös elävää yhteisöä, joka tuottaa musiikin 
esittämisen kentälle erilaisia esityksiä, taiteellisia tekoja ja keskuste-
lua. 

Esityksellä tarkoitan esitystilannetta, jossa on eläviä ihmisiä jakamassa 
saman tilan ja ajan. En siis tarkoita esityksellä esimerkiksi musiikki-
kappaleen ”tulkintaa” erotuksena nuottitekstistä tai siitä tehtyä ääni- 
tai videotallennetta. 

Kehollisuus: Musiikin affektien kehollisuus viittaa musiikin soivaan ja 
hetkelliseen todellisuuteen, jota ei ole olemassa ilman musiikin esit-
täjän ja musiikin kokijan ruumiiden elämistä kyseisessä tilantees-
sa. Musiikki voi olla olemassa myös tekstuaalisesti ja ääni- sekä vi-
deotallenteina, jolloin se pysähtyy ja asettuu tarkastelun kohteeksi. 
Kehollistuneena se on voima ja tapahtuma, joka ei pysähdy eikä tois-
tu. Kehollinen tarkoittaa sitä tiedettyä, joka sitoutuu kokemukseen ja 
aistittavaan. Tutkielmani sitoutuu taiteelliseen tutkimukseen. Varto 
kuvaa osuvasti taiteellisen tutkimuksen kehollisuutta: ”Taiteellinen on 
[– –] näkyvästi kehollista suhdetta maailmaan, jossa yksittäisen (teki-
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jän) keho on tärkein paikka taidon ja tiedon tunnistamiselle.” (Varto 
2017, 69.) 

Teos tarkoittaa tässä tutkielmassa esityskokonaisuuksia tai uudemman 
musiikin teoksia. En käytä teos-sanaa kuvaamaan 1600-luvun musiik-
kikappaleita. Musiikkiteoksen käsitettä koskevien monitahoisten ky-
symysten käsittely rajautuu tämän tutkielman tehtävien ulkopuolelle. 

Taiteidenvälisyys on työskentelymuoto, jossa saman esitystilanteen ja-
kaminen pakottaa taiteenlajit kysymään itseltään jotakin omasta ole-
muksestaan. Siihen kuuluu praktiikoiden ja kielellistyksien vuotaminen 
toisiinsa sekä työskentelyprosessien yhteen kietoutuminen. 

Tanssi ja liike ovat sanoja, joita tarvitsen erityisesti kuvatessani taitei-
denvälistä työskentelyäni. Liike on tanssi-sanaa vapaammin määrit-
tyvä. Heimosen (2009) sanoin ”tanssi-sana henkii joskus kodifioitujen 
tanssitekniikoiden jäänteitä, liike-sana merkitsee avarampaa oloa maa-
ilmassa” (Heimonen 2009, 22). Tanssin ei tarvitse yhdistyä aina edes 
ajatukseen liikkeestä, ennemminkin olemisesta (Mustonen 2020, 39). 
Käytän laajassa mielessä sanoja liike, liikkuminen, liikuttaminen. Ne 
yhdistyvät konkreettisesti siihen, mitä musiikki tekee: ilma värisee ja 
liikkuu, musiikki liikuttaa kehoa ja mieltä. 

Nykyesitys tarkoittaa tässä tutkielmassa toki myös vanhan musiikin 
tapahtumista aikamme musisoimisena, mutta sitäkin enemmän uu-
den näyttämötaiteen asennoitumista esitykseen ja sen merkityksiin. 
Helsingin Kaupunginteatterin Nykyesityksen näyttämön kuraattori 
Riikka Thitz määrittää nykyesitystä seuraavasti: ”Nykyesitykset otta-
vat tietoisen suhteen edustamansa taiteenlajin tai -lajien historiaan ja 
tarkastelevat niitä uudenlaisista näkökulmista” (Thitz 2024, yksityinen 
viestinvaihto). 
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1.2 Tiekartta 

Tutkielman toisen pääluvun aluksi esittelen affekti- ja passioym-
märrystä taustoittavaa fysiologiaa, antiikin lääketieteestä ja eri-
tyisesti Galenokselta (129–201 jaa.) juontuvaa humoraalipatologiaa. 
Seuraavaksi sivuan affektin ja passion käsitteiden historiaa myös ak-
tion käsitteeseen poiketen. Tarkoituksena luvussa 2 on esitellä affek-
tien ja passioiden historiallista käsitteistöä siinä laajuudessa kuin se 
palvelee tutkielman taiteellista työtä kuvaavien osioiden argument-
tia – kattavaan affektien ja passioiden historian katsaukseen ei tässä 
yhteydessä pyritä. Rajallisen esittelyn tarkoituksena on myös osoit-
taa affektin ja passion käsitteiden välitön sitoutuneisuus fysiologiaan. 
Humoraalipatologia ja affektit/passiot yhdessä muodostavat niin kut-
sutun galenistisen affektiteorian. Kuvaan sitä, miten musiikillisen ää-
nen ymmärrettiin toimivan galenistisessa viitekehyksessä, sidoksissa 
affekteihin ja passioihin. Galenistisen affektiteorian esittely on tärkeää, 
sillä kyseinen teoria toimii työskentelyssäni tapana sanoittaa musiikin 
kykyä vaikuttaa suoraan kehon kautta mieleen. Sen antamat muotoilut 
ovat teoriaa opiskellessani alkaneet resonoida oman taiteellisen työs-
kentelyni kanssa. 

Edellä on todettu, että affektin ja passion käsitteiden kattava histo-
riallinen kuvaus olisi tälle tutkielmalle aivan liian laaja tehtävä. Niiden 
määritelmät kuitenkin saavat syvyyttä tutkielman kuluessa; tutkiel-
man kokonaisuus välittää tutkimuksen aikana muodostuneen henki-
lökohtaisen suhteeni niihin. Siksi primäärilähteiden ajallinen ja pai-
kallinen rajaus ei ole kovinkaan tarkka. Kokonaan pois olen jättänyt 
1600-luvun jälkipuoliskolta lähtien versoneet kehityskulut, mekanistisen 
luonnontieteen ja tieteellisen vallankumouksen piirteitä kantavat uudet 
tuulet, jotka suuntasivat affektiymmärrystä kohti ensyklopedistisia ja 
kategorisoivia tendenssejä. Niinpä affektin ja passion määrittelyssä ulos 
rajautuu tärkeitä kirjoittajia, kuten Spinoza ja esimerkiksi täysbarokin 
affekteja ja passioita musiikissa kuvanneet Mattheson ja Quantz. 

Galenistisen affektiteorian kuvauksesta siirryn kolmannessa pää-
luvussa tarkastelemaan kriittisesti joitakin 1900-luvun loppupuolen 
musiikkitieteen muodostamia kuvailuja affektista ja passiosta, joihin 
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HIP-käytännössä on tavattu viitata. Pohdin historialliseen tietämiseen 
perustuvan esittämiskulttuurin (HIP) suhdetta affekteihin ja autentti-
suuskäsitykseen, ja reflektoin omaa asemoitumistani tähän kenttään. 
Esittelen viime vuosikymmeninä vanhan musiikin esittämisen ja tut-
kimuksen alalla voimistunutta suuntausta, jossa affekteihin ja passioi-
hin suhtaudutaan kehollisuutta, tapahtumaluonteisuutta ja välisyyttä 
painottavalla tavalla. 

Neljännessä pääluvussa kirjoitan omasta taiteellisesta työskente-
lystäni. Kuvaan veteen muodostuvien laajenevien kehien metaforan an-
taman rakenteen avulla, kuinka affektityöskentely ulottuu yksinäisestä 
cembalistin praktiikasta laulajan ja soitinyhtyeen kanssa työskentelyyn 
ja siitä edelleen kokonaisten esitysten rakentamiseen taiteidenvälisessä 
ympäristössä. Kuvailussa painottuu erityisesti pitkään jatkunut yhteis-
työni koreografi Anna Mustosen kanssa. Näillä neljällä ensimmäisellä 
kehällä aineistona ovat omat kokemukseni tehdystä työstä ja kollegoi-
deni haastattelut. Työtapoja oli mahdollista kehitellä myös erilaisissa 
työpajoissa, joista kertyi omien kokemusteni lisäksi osallistujien kurssi-
palautteita ja kirjoitustehtäviä. Tekstissä asetan tätä aineistoa keskus-
teluun historiallisten lähteiden ja aiheeseen liittyvän, olemassa olevan 
tutkimuksen kanssa. Viidennellä kehällä pohdin affektiivisuutta esitys-
tilanteen merkityksenmuodostamisen kautta. Pohdin konserttitilanteen 
ennakko-oletuksia ja tuon esiin, että musiikkiesitystilanteen ajattelemi-
nen esityksellisyyden kautta avaa mahdollisuuksia affektiivisuuden laa-
jentumiselle ja syventymiselle. Esitän, että historialliseen tietämiseen 
perustuvan esittämisen monimutkaiset filosofiset lähtökodat tekevät 
siitä oivallisen alustan uudenlaisiin esityskonteksteihin avautumiselle. 

Luvussa 5 pohdin vielä tutkielman avaamia näkymiä tulevaisuu-
den työskentelyyn sekä reflektoin HIP-liikkeen olemusta tutkielman 
valaisemalla polulla. 

1.3. Menetelmät 

Tutkimus lukeutuu taiteellisen tutkimuksen piiriin. Se on tapahtunut 
monen vuoden ajalle levittäytyen, orgaanisesti muusikon elämääni kiin-
nittyen. Tutkielmassani toimiminen ja tietäminen yhdistyvät toisiinsa 
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kirjoitetuksi rakennelmaksi. Eletyssä elämässä tietäminen ei ollut toi-
minnan kanssa samanlaisessa suhteessa kuin miten se kirjoitetussa 
muodossa tulee esitetyksi (ks. Varto 2017, 84–85, 116). Tutkimuksen 
perusta on taiteellisessa työssä: taiteellinen työ on sekä tiedon tuotta-
misen että sen koettelun menetelmä – kirjoitustyö muuntaa taiteellisen 
työn aineistoksi, joka tässä tutkielmassa asettuu keskusteluun histo-
riallisten lähteiden ja niitä koskevan tutkimuskirjallisuuden kanssa. 

1.3.1 Taiteellinen työ aineistona ja menetelmänä 

Tutkimuksen ensisijainen aineisto on taiteellinen työ, joka jakaantui 
tutkimuksen aikana seuraavasti: 

1. soittamisen harjoitteleminen 
2. soittamisen kuunteleminen ja ajatteleminen 
3. yhdessä soittaminen 
4. soittamalla esiintyminen 
5. esityskokonaisuuksien ja soitinnusten suunnittelu 
6. keskusteleva yhteistyö ja työskentelyn purkaminen 
7. taiteidenvälisten kysymysten ratkominen 

Soittimen ääressä tehty työ on oman kehollisen taidon ja tiedon 
kartuttamista, soveltamista ja koettelua, johon yhdistyy vanhan mu-
siikin nuottitekstien samanaikaista tarkastelua ja siihen liittyvän, lue-
tun historiallisen tiedon ajattelua. Nuottiteksti muuntuu kehollisessa 
työskentelyssä äänelliseksi musiikin virraksi, jota kuunteleva ajattelu 
harjoitustyössä keskeyttää. Ajattelu koettelee nuottitekstin ja äänelli-
sen virran yhteyttä; ajattelun koettelema ja muuntama ääni vuorostaan 
koettelee ajattelua. Soittaen esiintymisessä nuottitekstiin tukeutuva 
kehollinen ja ajatteleva ponnistus tuottaa keskeytymätöntä äänellistä 
virtaa. Esiintyminen tuottaa omanlaisiaan, erityisen keskittymis- ja 
virittymistilan värittämiä kokemuksia. 

Tutkimuksen aikana soittaminen käsitti työskentelyä tiettyjen mu-
siikkikappaleiden kanssa sekä yksin että vuorovaikutuksessa muiden 
muusikoiden kanssa. Esitysten suunnittelu tarkoitti soittotyöskente-
lyn kohteeksi tulevien kappaleiden valikointia ja valikoinnin perus-
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telemista sekä soitinyhtyeen tapauksessa soitinnusten suunnittelua. 
Esityskokonaisuuksien suunnitteluun kuului myös kappaleiden järjes-
täminen mielekkääksi kokonaisuudeksi, konsertiksi tai esitykseksi. 
Tutkielmassa päädyn kuvaamaan musiikin esittämistä taiteidenväli-
sessä työssä, erityisesti yhteistyössä uuden tanssin kanssa. Tähän liit-
tyvä suunnittelutyö käsitti musiikkikappaleiden ajattelemista sellaisen 
esityksen osana, joka määrittyi konsertin ja tanssiesityksen välimaas-
toon. Esityskokonaisuutta suunnitteleva työ sisälsi siis kappaleiden 
merkityksen pohtimista esityskontekstin kannalta ja esimerkiksi esiin-
tyjien kaikenlaisen liikkumisen ja olemisen merkitysten pohtimista. 

Taiteidenvälinen työ oli intensiivistä työskentelyä koreografi Anna 
Mustosen ja työryhmien muiden taiteilijoiden kanssa. Yhteistyön piir-
teisiin kuului olennaisesti keskusteleminen, siis asioiden sanoittaminen 
jaetusti ymmärretylle kielelle. Mustosen kanssa yhteistyössä toimimme 
molemmat omien erikoisalojemme tonteilla soveltaen omaa osaamis-
tamme: minä en esimerkiksi luonut koreografiaa eikä Mustonen tehnyt 
suoraan musiikkia koskevia päätöksiä. Keskustelemalla asiat meille 
molemmille ymmärrettäviksi pystyimme kuitenkin vaikuttamaan tois-
temme taiteelliseen alueeseen. Yhdessä muotoillut lähtökohdat antoivat 
työskentelylle yhteisen suunnan, jonka pyrkimyksenä oli musiikin ja 
tanssin yhteen kietominen, yhteisten työskentelytapojen löytäminen 
sekä musiikin kehoa liikuttavan voiman tuominen musiikin ja tanssin 
jakamalle näyttämölle. 

Edellä kuvattu taiteellinen työ on muotoutunut tutkielma-aineistok-
si kirjoittamisen kautta. Kirjoittaminen on tuonut mukanaan yhtenä 
työmenetelmänä muistelemisen ja muistamisen. Muistellessani olen 
ajatellut itseäni menneen tilanteen osana. En ole välttämättä muistel-
lut mitään tiettyä esityshetkeä, vaan muistamisessa ovat sekoittuneet 
eri esitykset, läpimenot, harjoitukset ja työstäminen. Esitysten koh-
tia harjoiteltiin, niissä haettiin jotakin tiettyä, joka sitten toistui eri 
harjoituksissa ja esityksissä jossakin määrin samanlaisena. Siksi eri 
hetket tietystä esityksen kohdasta ovat voineet muistelussani sekoit-
tua toisiinsa ja sulautua muistomateriaaliksi, jonka pohjalta kirjoitus 
on syntynyt. Kirjoitus on suhteessa paitsi muisteltuun tilanteeseen, 
joka saattaa olla vuosien takana, myös kirjoittamishetkeen, ja näiden 
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välisenä aikana olen oppinut, vanhentunut ja liikahtanut. Kirjoitus on 
suhteessa myös kaikkeen muuhun tekstiini, jonka keskelle se asettuu 
tässä kirjoitelmassa. Kirjoittaessani olen välillä katsonut esitystallen-
nevideoita palauttaakseni asioita mieleeni. Siten muistelevassa koke-
muskirjoittamisessa läsnä ovat menneen hetken muistelu, siitä tehdyn 
tallenteen katsominen ja nykyhetki. 

Taiteellisen työn sanoittamisen, historiallisten lähteiden tutkimi-
sen ja muistelevan kirjoittamisen tueksi olen haastatellut kollegoitani. 
Litteroimieni haastattelujen lisäksi aineistossani on yksin ja Mustosen 
kanssa pitämieni työpajojen myötä syntynyttä tekstimateriaalia, kurs-
sipalautteita ja kirjoitustehtäviä. Haastattelukatkelmat ja työpaja-ai-
neisto keskustelevat tutkielmassa muiden aineiston osasten kanssa. 

1.3.2. Historiallisten tekstien ja niitä koskevan 
tutkimuskirjallisuuden lukeminen 

Tutkimukseni sisälsi taiteellisen työn ja sen tutkimisen lisäksi histo-
riallisten tekstien ja niitä koskevan tutkimuskirjallisuuden sekä artik-
kelien lukemista. Tutkimustehtävä on ohjannut kuuntelemaan histo-
riallisista teksteistä erityisesti kaikuja musiikin ja ihmisen suhteesta, 
käsityksiä, jotka lepäävät 1600-luvun musiikin syntymisen pohjalla. En 
ole niinkään etsinyt historiallisista teksteistä varsinaisia yksityiskoh-
taisia esitysohjeita, kuten artikulatorisia vihjeitä. Niiden sijaan olen 
etsinyt tuntuisuutta: sanallistuksia sille, miten musiikki vaikuttaa ja 
millaiset liikahdukset kehossa liittyvät musiikin affekteihin. Käytän 
suoria lainauksia historiallisista lähteistä varsin paljon sen takia, että 
affektia ja passiota kuvailevat sanavalinnat ovat tärkeitä niiden ym-
märtämiselle. Suoria lainauksia on myös muista lähteistä, koska myös 
niiden suhteen juuri sanavalinnat ovat kiinnostavia – vanhat ja uudet 
tavat sanallistaa affektia rinnastuvat. Historiallisten sanallistuksien 
ja myöhempien tutkijoiden kommentaarien muodostama ymmärrys 
musiikin affektiivisuudesta on toiminut materiaalina ja teoriana tai-
teellisen työn edellä esitellyille aspekteille. 

Historiallisiksi lähteiksi on valikoinut ajallisesti ja maantieteellisesti 
suhteellisen etäällä toisistaan olevia kirjoittajia. Vaikka musiikillinen 
keskittymispisteeni on 1600-luvun alkupuolen italialaisessa musiikissa, 
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neeksi tekstuaalista affektiymmärrystä. Koska työ käsittelee affektien 
ja passioiden toteutumista hetkellisyydessä ja välisyydessä, en halua 
toisintaa affektien esittämistä partituurista osoitettavissa olevina, tar-
kastelua varten pysäytettyinä ilmiöinä. En toisaalta viittaa myöskään 
ääni- tai videotallenteisiin, sillä niitä koskee sama pysäyttämisen on-
gelma. Nekään eivät välitä musiikin affektiivisuuden sitoutuneisuutta 
ei-toistettavissa olevaan hetkeen. Pyrin kirjoittamisessani siihen, että 
lukijan ja tekstini välille muodostuisi affektiivisuutta, joka on liikkeessä 
ja liikkeellä olevana lähentyy kuvaamiani asioita todenmukaisemmin 
kuin pysäytetyt havainnollistamisesimerkit. Musiikkiesityksissäni ta-
voittelen välittömyyttä ja koskettavuutta, joka ei sisällä vaatimusta 
koodin purkamisesta – myös kirjoittaessani pidän tärkeänä tavoitella 
esitystapaa, joka ei välttämättä vaadi asiantuntijaymmärrystä musii-
kista. 

Tekstin seassa on sinisellä taustavärillä merkittyjä katkelmia, välik-
keitä. Ne erottuvat muusta tekstistä henkilökohtaisuudellaan ja koke-
muksellisuudellaan, yleensä ne sisältävät muistelua. Silloin kun nämä 
kokemustekstit viittaavat suoraan tiettyihin esityskokonaisuuksiin, olen 
ilmaissut sen alaviitteessä. Pidemmät suorat lainaukset on totuttuun ta-
paan ilmaistu sisennettyinä, ilman kursiivia. Olen suomentanut kaikki 
lainaukset, jotta katkelmat tulisivat mahdollisimman lähelle suomen-
kielistä lukijaa; alkukielillä (tai käyttämälläni käännöskielellä silloin, 
kun en ole päässyt alkukielisen äärelle) ne ovat luettavissa alaviitteissä. 
Myös haastattelu- ja kirjoitustehtäväaineistosta poimimani lausumat 
on ilmaistu sisennettyinä ilman kursiivia. 
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painettiin yhteensä 590 eri Galenos-käännöstä (Gordon 2004, 20). 
Galenoslaiseen humoraalioppiin perustuvat lääketieteelliset käsityk-
set pysyivät eriasteisesti voimassa yhteensä 1400 vuoden ajan, ja sen 
rippeet ulottuivat aina 1800-luvulle asti (Siraisi 1990, 4, 97). 

1500–1600-lukujen vaihteessa oltiin tieteellisen vallankumouksen 
kynnyksellä, mutta uusimmat tieteelliset löydökset tuskin löysivät vä-
littömästi tietään yleisen ihmiskuvan raaka-aineeksi. Galenoslainen 
perintö oli sitkeä, vaikka sitä alettiin vähitellen 1500-luvun edetessä 
haastaa. Anatomiaa tutkineet Andreas Vesalius (1514–1564) ja hänen 
aikalaisensa yhtäältä rakensivat Galenoksen anatomian päälle, mutta 
toisaalta rohkenivat kritisoida sitä (Siraisi 1990, 191). Tieteen kehitystä 
uusi tieto alkoi kuitenkin tuottaa vasta yhdistyessään edellä mainittuun 
Harveyn verenkiertojärjestelmän kuvaukseen vuodelta 1628 (Rossi 
2010, 254). Ennen Harveyn käänteentekevää oppia ei ollut ymmärrystä 
suljetusta verenkierrosta, vaan galenoslainen lääketiede erotti valti-
mot ja laskimot erillisiksi järjestelmikseen, joissa valtimot sisälsivät 
ja kuljettivat vereen sekoittuneita elonhenkiä ja laskimot ainoastaan 
toimittivat verta ruumiin ravinnoksi (Siraisi 1990, 109). Harveyn löydös 
oli yksi niistä tieteellisen vallankumouksen sysäyksistä, jotka johtivat 
galenoslaisen järjestelmän hitaaseen purkautumiseen. 

1600-luvun ensimmäisen puoliskon aikana galenoslainen ajattelu 
oli edelleen täysin voimissaan. Se välittyi 1600-luvun ihmisille monien 
kerrostumien kautta: 1. Galenoksen omina tai hänen kirjoittaminaan 
pidettyinä teksteinä, 2. Galenoksen jälkeisinä vuosisatoina eläneiden, 
Galenosta tulkitsevien kirjoittajien teksteinä sekä 3. skolastisesti värit-
tyneinä teologisina ja filosofisina teksteinä (Wentz 2010, 51, 59). 1600-lu-
vulla vallinnut, suurelta osin galenoslaisesta lääketieteestä versonut 
ihmiskäsitys oli siis kaikkea muuta kuin yhtenäinen ja ristiriidaton 
oppijärjestelmä. 

Oma luentani galenismista jatkaa tätä sirpaleisuuden traditiota si-
käli, että yhdistän siinä primäärilähteitä, kommentaareja ja kommen-
taarien kommentaareja. Galenoslaisen lääketieteen pohjustus on tässä 
tutkielmassa välttämätön siksi, että pyrin ymmärtämään, miten äänen/ 
musiikin ja ihmisen psykofyysisen kokonaisuuden suhde sanallistui 
1600-luvulla ja millaisia jaettuja ihmiskäsityksiä vaikutti musisoinnin 
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taustalla. Vertailukohtana voisi olla vaikkapa nykyaikana yhteisesti 
jakamamme yleistajuiset käsitykset siitä, että kudoksemme koostuvat 
soluista ja musiikkia kuunnellessamme hermoverkot kuljettavat säh-
köimpulsseja aivoihin. 

2.1.2 Humoraalioppi 

Seuraavassa kuvaan humoraaliopin osatekijöitä: kompleksiota eli ihmis-
kehon persoonallista ominaislaatujen sekoittumista, ruumiinnesteitä, 
henkiä, kehon jakaantumista kolmeen hallitsevaan alueeseen, ihmisen 
terveyteen vaikuttavien tekijöiden ryhmittelyä sekä sydämen keskei-
syyttä affekteille ja passioille. Vedän nämä osatekijät yhteen englanti-
laisen lääkärin Nicholas Culpeperin (1616–1654) esittämän tiivistyksen 
avulla, jonka tarkoitus tässä on myös osoittaa, että galenistinen järjes-
telmä oli elinvoimainen vielä 1650-luvullakin. 

Aristotelisen elementtiopin mukaan ihmiskehon pienimmät yksiköt 
koostuivat samoista elementeistä kuin kuunalinen maailma: maasta, 
vedestä, ilmasta ja tulesta. Mikro- ja makrokosmos, kuunylinen ja kuu-
nalinen maailmanpiiri, olivat samaa ainesta ja toimivat samanlaisten 
lakien mukaan (Paster 2004, 19; Rossi 2010, 29). Ihmiskehon sisältämä 
yhdistelmä näitä materiaaleja määritti, millaisia parillisia sekoitussuh-
teita peruslaadut – kuuma, kostea, kylmä ja kuiva – muodostivat (Siraisi 
1990, 101). Lämpotilatendenssit siis yhdistyivät kosteuteen tai kuivuu-
teen. Tämä kokonaisuus muodosti kompleksion (Siraisi 1990, 101). 

Sana kompleksio oli latinannos kreikan sanasta crasis (latinaksi 
myös temperamentum), ja se tarkoitti peruslaatujen välistä tasapainoa. 
Kompleksio oli yhtäältä synnynnäinen: jollakulla saattoi olla suhteessa 
muihin ihmisiin esimerkiksi erityisen kuuma kompleksio, ja ominaisuus 
säilyi läpi elämän. Toisaalta yksilön kompleksio muuttui elämäntilan-
teiden mukana: nuorena ihminen oli suhteellisesti kuumempi ja kos-
teampi, ja vanhuuden myötä hän kuivui ja viileni. Myös sukupuoli antoi 
kompleksiolle lähtökohdan: yleisesti ottaen naiset katsottiin viileäm-
miksi ja kosteammiksi kuin miehet. Lisäksi kehon eri elimillä oli omat 
kompleksionsa. Kompleksion määrittyminen tapahtui aistinvaraisesti, 
koskettamalla, ja vertaamalla sitä oletettuun normiin, siis suhteellisena 
kvaliteettina. Kompleksioteorialla pystyttiin muodostamaan yhtä lail-
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la fysiologisia, psykologisia kuin sosiaalisiakin oletuksia. Tällainen on 
esimerkiksi se, että naiset menstruoivat. (Siraisi 1990, 102–103.) 

Jo varhaisissa hippokraattisissa teksteissä ruumiinnesteet olivat 
erityisen keskeisiä organismien fysiologialle. Antiikin ja sitä seuran-
neiden vuosisatojen diagnoosi- ja hoitotraditioissa ruumiin erilaiset 
nesteet ylipäätään olivat tärkeässä roolissa. Tärkeimmiksi nesteiksi 
valikoituivat varhain neljä perustavanlaatuista ruumiinnestettä: veri, 
(keltainen) sappi, musta sappi ja lima (Siraisi 1990, 105). Nelijakoisuus 
ei ollut sattumaa, sillä eri nelijakoiset systeemit tukivat toisiaan: neljä 
elementtiä, neljä vuodenaikaa, neljä ruumiinnestettä ja neljä ihmis-
elämän vaihetta sitoivat mikro- ja makrokosmoksen ilmiöitä kauniisti 
toisiinsa (Siraisi 1990, 110). 

Verellä oli erityinen asema nesteiden joukossa, sillä se ilmeni yleen-
sä erilaisissa sekoitussuhteissa muiden nesteiden kanssa. Kaikki nes-
teet syntyivät veren valmistusprosessin yhteydessä. Veri, joka sisäl-
si vaihtelevia määriä muita nesteitä, katsottiin ruumiin ravinnoksi. 
Ruoansulatuksen yhteydessä syntyvä neste keittyi maksassa vereksi 
sekä muiksi nesteiksi ja levisi sitten verenkierron mukana kaikkialle 
kehoon ravitsemaan sitä. Kaikki kehon värittömät tai vaaleat eritteet 
paitsi siemenneste ja maito katsottiin limaan kuuluviksi. Elin, joka yh-
distettiin limaan, oli tyypillisimmin aivot, mutta limaa esiintyi myös 
ruoansulatusprosessissa. Keltainen sappi sijaitsi sappirakossa, ja sitä 
valmisti maksa, jossa syntyi myös verta ja mustaa sappea. (Siraisi 1990, 
105–106.) 

Ruumiinnesteet kietoutuivat kompleksioon siten, että niiden yhteis-
toiminta piti yllä ihmisen yksilöllistä kompleksiotasapainoa. Kullakin 
nesteellä oli yhtäältä oma kompleksionsa, siis oma sisäinen tasapai-
nonsa. Toisaalta niiden muodostama tasapaino ja sen heilahdukset vai-
kuttivat ihmisen kokonaiskompleksioon ja heijastuivat suoraan ihmi-
sen fysiologiseen ja psykologiseen terveydentilaan. (Siraisi 1990, 106.) 
Yksilöllinen tasapaino ja kokonaisuutta hallitseva neste antoi luonne-
tyypeille vielä nykyäänkin käytössä olevat nimitykset: sangviininen 
(sangue eli veri), koleerinen (chole, sappi), melankolinen (melanchole, 
musta sappi) ja flegmaattinen (phlegma, lima). Psyykkiset ja fyysiset 
ongelmat johtuivat nesteiden väärästä tasapainosta, tukoksista tai el-
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taantumisista. Keho oli verrattavissa astiaan, joka oli täynnä nestettä 
ja siinä kelluvia sienimäisiä elimiä, jotka imivät, muunsivat ja erittivät 
tarvittavia nesteitä (Johnson 2013, 47–49). Galenistinen malli tervey-
destä ja sairaudesta siis perustui ajatukselle tasapainosta, joka ei kos-
kaan voinut olla aivan täydellinen ja oli aina jonkinlaisessa liikkeessä. 
Humoraalikehon nesteet eivät lainehtineet suljetussa systeemissä, vaan 
ne virtasivat kehosta sisään ja ulos, vuorovaikutuksessa samoista ai-
neksista koostuvan maailman kanssa (ks. myös Joutsivuo & Mikkeli 
1995, 37–40; Paster 2004, 19). 

Kuvassa 1 esitetään, miten kehon eri nesteet yhdistyvät muihin ne-
lijakoisiin systeemeihin. 

NESTE VUODEN-
AIKA 

IKÄ ELEMENT-
TI 

LAATU TEMPERA-
MENTTI 

veri kevät lapsuus ilma märkä + kuu-
ma 

sangviininen 

keltainen 
sappi 

kesä nuoruus tuli kuiva + kuu-
ma 

koleerinen 

musta 
sappi 

syksy aikui-
suus 

maa kylmä + kuiva melankoli-
nen 

lima talvi vanhuus vesi kylmä + mär-
kä 

flegmaatti-
nen 

Kuva 1. Kehon nesteiden yhdistyminen muihin nelijakoisiin systeemeihin. (Ks. Wentz 2010, 53; 
Gordon 2004, 20; Joutsivuo & Mikkeli 1995, 37–40; Gouk 2000, 173.) 

Käsitys kehon fysiologiasta ei ollut oikeastaan koskaan pelkästään 
fysiologista, vaan lääketiede, uskonto ja magia sekoittuivat toisiinsa. 
Siksi henget (lat. spiritus, kreik. pneuma) ja niiden olemus fysiologisen 
ja spirituaalisen välimaastossa on syytä mainita tässä. 

Sydän valmisti sisään hengitetystä ilmasta henkiä, joita verisuonet 
kuljettivat kaikkialle kehoon (Siraisi 1990, 101). Ilman kaltaiset henget 
olivat hieman mystistä ainetta, joka muistutti kuunylisen maailman 
substanssia eli eetteriä (Roach 1993, 27). Joseph R. Roach (1993, 40) 
on kuvannut spirituksen luonnetta ”immateriaalisen sielun fyysisinä 
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7. Edellisten operaatiot ihmiskehossa. 
Ensiksi, sielulliset (animaaliset) voimat aiheuttavat 

  1. mielikuvituksen, ymmärryksen, haluamisen, mielipiteen, 
suostumuksen etc. kahdessa etuaivokammiossa, 

  2. harkinnan, arvioinnin, järjen, päättäväisyyden, luovutta- 
misen, havainnon keskiaivokammiossa, 

  3. aavistamisen, mitä on tulossa, ja menneen muistamisen, 
taka-aivokammiossa. 

Toiseksi, vitaalinen voima liikuttaa 
  1. iloa, toivoa, riemua, laulamista, laajentamalla sydäntä, 
  2. surua, huolia, pelkoa, huokailuja etc. puristamalla sydän- 

tä kokoon. 
Kolmanneksi, luonnollinen voima 

  1. muuntaa ruoan ruoansulatusnesteiksi, ruoansulatusnes- 
teet vereksi ja muiksi nesteiksi, ja veren lihaksi, 

  2. yhdistää, muotoilee, kasvattaa ja ravitsee ihmiskehoa. 
(Culpeper 1616–1654, 5–8.)17 

Culpeperin selkeä yhteenveto nähdäkseni tukee sitä ajatusta, et-
tä galenistiset käsitykset olivat 1600-luvun puolivälissä vielä varsin 
yleisesti voimassa. Myös Culpeper asettaa affektiiviset tapahtumat ja 
niihin liittyvät psykofyysiset reaktiot vitaalisen voiman, siis sydämen 
ja elonhenkien alueelle (ks. myös Wentz 2010, 57). 

2.2 Affekti ja passio 

Edellä on jo kohdistettu erityishuomiota affektin ja passion osuu-
teen Galenoksen kautta periytyneessä humoraaliopissa. Poikkean 
seuraavaksi affektin ja passion käsitteiden merkitysten historiaan. 
Tarkastelun tarkoituksena on osoittaa, että affektin ja passion ym-
märtämistä ei voi erottaa niiden fysiologisesta – ja siis vuosisataiseen 
humoraalioppiin sitoutuneesta – luonteesta. 

17 Tekijän suomennos. Alkukielinen liitteessä 1. 
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Esittelen affektin ja passion käsitteiden juuria esikartesiolai-
seen ajatteluun keskittyen. Ensin kuvailen suppeasti niiden osuutta 
Aristoteleen ja Tuomas Akvinolaisen filosofiassa. Näiden kautta tulee 
valaistuksi affektin ja passion yhteys aktiivisuuden ja passiivisuuden 
dikotomiaan. Tämän tutkielman kysymyksenasettelun mukaisesti luon 
katsauksen ensisijaisesti sellaisiin affekti- ja passionäkemyksiin, jotka 
rakentuivat tieteellistä vallankumousta edeltäneestä ymmärryksestä. 
Niinpä ulkopuolelle rajautuu useita aihetta sivunneita 1600-luvun ja si-
tä myöhäisemmän ajan filosofeja. Aiheen kattava käsittely ei olisikaan 
mahdollista tämän tutkielman puitteissa. 1600-luvun tarkasteluista 
nostan tässä esiin Thomas Wrightin ja Lorenzo Giacomini Malespini 
Tebalduccin eksplisiittisesti taiteisiin linkittyvät määritelmät. Esittelen 
lyhyesti myös René Descartesin ajattelua, jonka passiokuvaus sitoutui 
edelleen vanhaan psykofysiologiaan, vaikka rakensikin samalla jo uu-
denlaista ihmiskuvaa. 

2.2.1 Passio ja aktio Aristoteleen ja Tuomas 
Akvinolaisen perinnössä 

Sana passio juontuu kreikan kielen sanasta pathos, joka merkitsi ti-
laa, jossa jonkin annetaan tapahtua itselle. Sillä on siten yhteinen juuri 
passiivisuuden käsitteen kanssa. Aktio ja aktiivisuus ovat sanan passio 
vastapooleja ja auttavat käsitteen historian ymmärtämisessä. Affekti 
on passion suhteen jotakin aktiivista, joten passio–aktio-dikotomian 
ymmärtäminen selventää myös affektia. (Knecht 2017, 49.) 

Passion ja aktion välinen suhde juontuu Aristoteleen metafysiikan 
perustavanlaatuiseen muodon ja aineen erotteluun. Siinä ymmärre-
tään, että olioiden substanssi on muodon ja aineen yhdistelmä. Olio on 
olio vasta, kun aineeseen on liittyneenä jokin muoto. Kaiken pohjalla 
on prima materia, aine, jolla ei ole muotoa. Ilman muotoa sillä ei ole 
ominaisuuksiakaan, joten sitä ei voi kuvailla, mutta se on silti kaiken 
olevaisen pohjalla. Ilman muotoa oleva aine on potentiaalinen; se voisi 
tulla miksi vain. Muoto antaa aineelle aktuaalisuuden, jonka myötä se 
tulee itsekseen; muoto on siis myös olion olemassaolon tarkoitus. Muoto 
tekee aineen potentiaalisuuden aktuaaliseksi. Aktualisoitumiseen kyt-
keytyy aktion idea; sana aktualisoituminen on johdettu sanasta aktio. 
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Ajatus aineesta ”vastaanottamassa” aktuaaliseksi tekevän muodon 
taas sisältää konnotaation passiivisuudesta eli vaikutetuksi tulemisesta. 
(James 1997, 31–32.) 

Aristoteleelle sielu oli muoto, joka yhdistyi ruumiiseen, jolloin syn-
tyi elollinen olio. Vaikka potentiaalisen/passiivisen kehon ja aktiivisen/ 
aktuaalisen sielun yhteenliittymä sisältää konseptuaalisen kahtiajaon, 
elollisen olion ominaisuudet ovat aina keho–sielu-yhdistelmän ominai-
suuksia, mikä hälventää rajaa aktiivisen sielun ja passiivisen kehon 
välillä. (James 1997, 37–38.) 

Keho–sielu-yhdistelmällä on erilaisia kykyjä tai voimia, joista jotkut 
ovat aktiivisia, toiset passiivisia. Sensitiivinen, aistimuksellinen voima 
on passiivista. Vaikka siis esimerkiksi näkökyky sielun ominaisuutena 
onkin aina aktuaalinen, näköärsykkeiden aistimisen kyky on potenti-
aalinen, sillä aistit aktivoituvat vain ärsykkeiden avulla. Sensitiivisen 
sielun voimiksi lasketaan myös positiivisen ja negatiivisen halun voimat, 
jotka myös luetaan passiivisiksi, sillä ne heräävät laukaisevien tekijöi-
den vaikutuksesta. Haluaminen on Aristoteleen mukaan nautintoa koh-
ti suuntaamista. Se voi jakautua monenlaisiksi tunteiksi: aistiärsykkeet 
aiheuttavat meissä suuntautumista niitä kohti nautinnon toivossa tai 
aversiota poispäin tuskasta. Haluaminen on siten kiinteässä yhteydes-
sä passioihin: passiot ovat tuntemuksia, joihin yhdistyy nautintoa tai 
tuskaa, sekä niitä kohden tai niistä poispäin suuntautumista. (James 
1997, 39–41.) 

Aristoteleen filosofiassa passiot ovat psykofyysisiä tapahtumia, sie-
lu–keho-yhdistelmän toimintoja. Passiot tapahtuvat aina fysiologisina: 
esimerkiksi viha tarkoittaa sydämen kuumenemista ja pelko kehon si-
sätilojen kylmenemistä. Siksi tunnetiloihin liitetyt sanat kuten ”vihasta 
kiehuminen” tai ”kuohahtaminen” eivät ole metaforisia. Ne kuvailevat 
passioiden konkreettisia fysiologisia prosesseja, tapahtumia, jotka eivät 
ole niiden kokijan kontrollissa; kokija on siis niiden suhteen passiivinen. 
Kyky kokea passioita on täten passiivinen, koska se on kyky tulla vai-
kutetuksi, affektoitua. Passiot eivät tapahdu itsestään, vaan ne vaativat 
ärsykkeitä ja impulsseja ja ovat siksi kiinteästi yhteydessä aistimuksel-
lisiin, kehollisiin toimintoihin. (James 1997, 41–42.) 
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Passion ja aktion käsitteet sekä niihin liittyvät aine/muoto- ja po-
tentiaalisuus/aktuaalisuus -dikotomiat olivat Aristoteleen metafysii-
kan keskiössä. Ne tarjosivat luonnon syy-seuraussuhteiden ilmiöiden 
tutkimiseen lähes tyhjentymättömän kaivon, josta ammennettiin ja 
johon peilattiin uusia argumentteja vielä 1600-luvun ajattelussa. (James 
1997, 36–37.) 

Renessanssin ja 1600-luvun filosofiassa Aristoteleen passioita vä-
rittivät Tuomas Akvinolaisen tulkinnat ja laajennukset, joissa pyrittiin 
aristotelianismin ja kristinuskon synteesiin (James 1997, 47). Sielun 
aktiivisuus/aktuaalisuus jakaantui Akvinolaisella kolmeen: 1. alimpiin, 
ravitsemusta, elintoimintoja ja kasvua ylläpitäviin sielun voimiin, jotka 
toimivat ihmisen fysiologisten elinten avulla, 2. sensitiiviseen tai ais-
tivaan sielun aktiviteettiin, joka tapahtui fysiologisten elinten avulla 
mutta ei ollut välttämättä itsessään fysiologista ja 3. rationaaliseen 
sieluun, joka ei tarvinnut fysiologista elintä toimintaansa. (James 1997, 
52; vrt. edellä kuvattu henkien jakautuminen luonnollisiin, sielun- ja 
elonhenkiin.) 

Passioiden kannalta sielun aktiivisuuden tasoista keskeisin on sielun 
toiminnan sensitiivinen taso, joka tapahtui Akvinolaisen mukaan ke-
hollisen ja ei-kehollisen rajapinnalla. Sensitiivisen sielun ominaisuuksia 
olivat ymmärrys ja halu. Ne ovat passiivisia voimia, jotka aktivoituvat 
ulkoisten ärsykkeiden avulla ja synnyttävät passioita. Näistä halu on 
voimakkaammin fysiologisiin tapahtumiin kytkeytyvä kuin ymmärrys, 
sillä ymmärrykseen liittyvät keholliset muutokset ovat sattumanva-
raisempia. Haluun liittyvät passiot, kuten vaikkapa viha, sen sijaan 
ovat luonteeltaan kehollisia tapahtumia, kuten kiehuvan kuuma veri 
sydämen ympärillä. (James 1997, 55–56.) 

2.2.2 Thomas Wrightin ja Lorenzo Giacominin 
määrittelyt passiosta ja affektista 

Thomas Wright (n. 1561–1623) oli englantilainen kirjoittaja, joka oli mat-
kustellut Italiassa. Hänen Passions of the Minde -teoksessaan (1604) esi-
tetään tarkasteluni kannalta tärkeitä määritelmiä passiosta ja affek-
tista, jotka heijastelevat Aristoteleelta, galenoslaisesta lääketieteestä 
ja Tuomas Akvinolaiselta periytyviä käsityksiä. Wrightin affekteja ja 
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Kartesiolainen dualismi, eli sielun ja ruumiin käsittäminen erillisinä, 
on passioiden ymmärtämisessä ensisijaisesti metodologinen (Descartes 
2005, 19). Ruumiin ja sielun läheistä ja välttämätöntä yhteenliittymistä 
korostetaan monessa kohdassa, ja koko Sielun liikutusten lähtökohta-
na tuntuvat olevan mielentilojen fyysiset syyt ja seuraukset. Vaikka 
Descartesin maailmassa olikin mahdollista, että sielu olisi olemassa 
ilman ruumista, sielun liikutukset selitetään yksityiskohtaisten ruu-
miintoimintojen kuvauksen avulla. 

Descartesin ajattelu johdatteli kuitenkin kohti uutta aikaa: hänen 
käsityksensä passioista suuntasivat kohti valistuksen mekanistista ja 
dualistista filosofiaa ja olivat osaltaan purkamassa vanhempia käsityk-
siä. Descartes sovelsi kyllä vuosisataista elonhenkien ideaa, mutta poisti 
siitä ylimaalliset ominaisuudet. Suuri ero varhaisempiin käsityksiin 
oli se, että Descartesin myötä tunteet ja passiot ankkuroituivat her-
mostoon ja aivoihin, kun aikaisemmin sydän ja veri olivat olleet niiden 
keskeinen tapahtumapaikka. (Roach 1993, 65.) Hänen teoriansa myö-
tä ihmiskeho alettiin ymmärtää ympäristöstään erillisenä, suljettuna 
kokonaisuutena, kun taas aikaisemmat kirjoittajat hahmottivat sen 
enemmänkin huokoisena ja häilyväisenä nesteiden temmellyskenttänä. 
Esikartesiolainen psykofysiologia ei erottanut kehoa maailmasta eikä 
mieltä kehosta. (Paster, Rowe & Floyd-Wilson 2004, 15–16.) 

2.2.4 Affekti ja passio kehon ja sielun rajapinnalla 

On olennaista ymmärtää, että aina kun 1600-luvun (musiikki)kirjoit-
taja käyttää sanoja affekti, passio tai niiden johdannaisia, hän viittaa 
käsitteiden taustalla olevaan ymmärrykseen kehon ja mielen koske-
tuskohdassa tapahtuvista konkreettisista muutoksista tai liikahduk-
sista, jotka tapahtuvat aktiivisina tai passiivisina voimina. Passio- ja 
affekti-sanojen merkitykset ovat sitoutuneet galenoslaiselle humoraa-
liopille perustuvaan ymmärrykseen ihmisestä. Siten affekti ja passio 
ovat käsitteitä, jotka sisältävät kehollisuuden; ajatuksen tapahtumista, 
joissa kehon ja mielen prosessit linkittyvät vastavuoroisesti toisiinsa. 

1600-luvun ihmisen ajattelussa keho ja sielu olivat toki asioita, joista 
voitiin puhua erillään, mutta niiden toiminta oli voimakkaasti yhteen 
kietoutunutta. Affektit ja passiot olivat ilmiöitä, jotka tapahtuivat ke-
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Ficinon musiikkia ja henkiä koskeva teoria vaikutti suuresti myö-
hempien kirjoittajien teoksiin, kuten Heinrich Cornelius Agrippan De 
occulta Philosophiaan (1510), Robert Burtonin teokseen The Anatomy 
of Melancholy (1620) ja Athanasius Kircherin Musurgia Universalikseen 
(1650). (Gouk 2001, 174–175.) 

2.3.2 Athanasius Kircher 

Yksi harvinaisen seikkaperäisen selostuksen äänen ominaisuuksista 
laatineista kirjoittajista oli saksalainen, Roomaan asettunut jesuiitta 
Athanasius Kircher (1602–1680). Hän oli kiinnostunut valtavan mones-
ta tieteellisestä aihealueesta, joihin kuului myös musiikki. Seuraavat 
kuvaukset ovat peräisin Kircherin järkälemäisestä Musurgia Universalis 
-teoksesta (1650). Olen käyttänyt teoksesta Günther Scheibelin koko-
naissaksannosta (Kircher ym. 2025). 

Teoksen ensimmäisessä kirjassa (Liber primus anatomicus de natura 
sonis et vocis) Kircher määrittelee äänen Boethiusta siteeraten liikkeelle 
päästetyksi ilman värinäksi, joka tunkeutuu korvista sisään (Kircher 
ym. 2025, D_A01, I:I, 8). Kircher kuvailee yksityiskohtaisesti äänen syn-
tymistä kappaleiden yhteen osumisen tuloksena ja korostaa, että ääni 
ei sijaitse näissä kappaleissa, vaan väliaineessa, mediumissa, joka on 
värisevää ilmaa (mts. D_A01, I:II, 10). Väliaineen värinä tapahtuu sekä 
kappaleiden väleissä että niiden sisäpuolella: koska kaikki kappaleet 
ovat huokoisia, ne sisältävät ilmaa, ja niinpä värisevässä kappaleessa 
on ääntä tuottavaa, värisevää väliainetta myös sisällä. Ilma värisee siis 
myös ihmisen kuuloelimien sisällä, ja ääni tulee sitä kautta havaituksi. 
(Mts. D_A01, I:VI, 17.) Kircherin mukaan korvan sisäpuolella oleva ilma 
on erityistä, ja hän omistaakin sen kuvailemiseen kokonaisen jakson 
(mts. D_A01, I:IX, 33–34). 

Korvan sisällä on ilmaa, joka on ollut siellä syntymästä lähtien. Se 
on äänen synnyttämiseen yhtä hyvää kuin ulkopuolinenkin ilma, mutta 
hyvin puhdasta. Se ei siis ole täysin samaa ainetta kuin ulkopuolinen il-
ma. Kircher kirjoittaa, että korvan sisäinen ilma muistuttaa olemuksel-
taan henkiä; nehän ovat tunnetusti substanssiltaan ilmaa. Siten korvan 
sisäisellä ilmalla on sama alkuperä kuin elon- ja sielunhengillä, jotka 
sijaitsevat aivojen verisuonissa, luolissa ja syvänteissä. Ja juuri tämä 

53 2 Affektien ja passioiden historiaa galenistisen affektiteorian valossa 













kuvasi parhaiten se, miten hän pystyi pitämään yleisön ekstaattisessa 
otteessaan. Esimerkiksi 1500-luvun luutistin Francesco da Milanon 
kuvailtiin pystyvän liikuttamaan kuulijat tilaan, jossa kaikki aistit ja 
elonhenget olivat kerääntyneet korviin ja muut ruumiin- ja aistitoimin-
not keskeytyneet, kunnes esiintyjä halutessaan palautti kuulijoiden 
aistit ja elonhenget omille paikoilleen (Johnson 2013, 51). 

Tilanne, jossa musiikkia esitettiin, oli siis esiintyjien ja yleisön yh-
teinen asettuminen alttiiksi psykofyysisille liikutuksille. Se oli myötä-
värähtelyjen kenttä. Läsnäolijoiden välillä sijaitseva, esitystilanteen ja 
ääniaaltojen intensiivisyydestä tihentyvä ilma värisi ja kantoi elonhen-
kiä, ja ympäröivän maailman kanssa samoista aineksista koostuvat 
kehot värisivät sisäosiaan myöten. 

2.3.6 Ihmisen ja kosmoksen suhde 

Uuden ajan alun kosmologiassa ihmiskeho ja ympäröivä maailma koos-
tuivat samoista aineksista (Paster 2004, 4). Musiikki sitoi kuunalisen 
maailman olentoa, ihmistä, kuunyliseen maailmaan monin tavoin. 
Boethius (480–524) oli vakiinnuttanut ajatuksen musiikista ennen kaik-
kea spekulatiivisena tieteenä, jolla oli vain vähän kosketusta käytän-
nön säveltämisen tai musisoinnin kanssa. Hänen oppeihinsa perustui 
musiikin jako kolmeen tasoon: musica mundanaan, musica humanaan 
ja musica instrumentalikseen. Musica mundana tarkoitti sfäärien har-
moniaa: taivaankappaleiden liikkumista radoillaan, elementtien suh-
teita toisiinsa ja esimerkiksi vuodenaikojen hitaasti sykkivää kiertoa. 
Musica humana tarkoitti tämän saman maailmankaikkeuden harmo-
nian tapahtumista ihmiskehon ja -sielun mittakaavassa. Kumpikaan 
näistä ei ollut ihmiskorvin kuultavaa musiikkia, vaan spekulatiivista 
proportioiden harmoniaa. Musica instrumentalis oli ihmisen keino tuoda 
maailmankaikkeuden musiikki ihmiskorvin kuultavaan muotoon kos-
moksen kanssa samoina lukusuhteina ilmenevinä intervalleina. (Bartel 
1997, 11, 16.) Paitsi että mikro- ja makrokosmos koostuivat samoista 
ainesosista, ne toimivat samoin proportionaalisin, musiikiksi muun-
nettavin periaattein. 

Ihmistä ja kosmosta yhdisti musiikin numeerisen olemuksen lisäk-
si myös musiikin yhteys henkiin. Musiikin värähtelevä ilma muistutti 
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substanssiltaan ihmisen henkiä, jotka taas linkittyivät kosmokseen 
siksi, että ne olivat aineeltaan lähellä eetteriä tai kvintessenssiä, spiritus 
mundia. Ihmisen hengille oli virkistävää ja parantavaa päästä yhteyteen 
spiritus mundin kanssa, mitä musiikki edisti. (Tomlinson 1993, 87–88.) 

Ihmiskehossa nestemäisinä tapahtuvat passiot olivat itsessään 
luonnonvoimia, yhteydessä ympäröivän maailman tapahtumiin. Paster 
(2004) on kuvaillut jatkuvassa muutoksessa ja liikkeessä olevia, ruu-
miinnesteiden heilahduksina tapahtuvia passioita ihmistä maailmaan 
sitovina ilmiöinä. Hänen mukaansa passiot olivat keholle hiukan samaa 
kuin meret maapallolle. Kehonsisäinen ja -ulkoinen olivat jatkuvassa 
vastavuoroisessa vuorovaikutuksessa; nesteitä täynnä oleva keho oli 
huokoinen, vuotava ja jatkuvassa virtauksen tilassa. (Paster 2004, 19.) 

2.3.7 1600-luvun alkupuolen uuden musiikin halu 
liikuttaa musiikilla 

Edellä hahmoteltua affekti- ja passioymmärrystä vasten voi tarkastel-
la 1500–1600-lukujen taitteen musiikillisen murroskohdan tavoitteita. 
Renessanssin humanismi siirsi musiikin painopisteen spekulatiivisen 
tieteen alueelta aistittavan alueelle, quadriviumin matemaattisten tie-
teiden joukosta triviumin retoristen ja kielellisten tiedon- ja taidonalo-
jen joukkoon (Bartel 1997, 19). Musiikin humanistinen projekti tavoitteli 
erityisesti musiikin affektiivisuuden ja vaikuttavuuden vakavasti otta-
mista, voimistamista ja hyödyntämistä antiikin esikuvien mukaan. Sen 
ajan musiikin uusissa virtauksissa pohjavireenä olikin toisaalta uudel-
leen virinnyt kiinnostus passioiden fysiologiaan ja toisaalta musiikissa 
huomion siirtyminen aistittavan alueelle. 

Antiikin kirjoitusten, mukaan lukien Galenoksen, uudelleen löytä-
misen ja käännöstyön myötä heräsi kiinnostus myös noiden tekstien 
aikaan soineeseen musiikkiin. Firenzen camerata perustettiin 1570-lu-
vulla vaalimaan antiikin ihanteita uuden musiikin perustana. Sen halu 
perehtyä antiikin musiikkiin perustui huoleen aikalaismusiikin kyvystä 
toteuttaa tärkeintä tehtäväänsä, affektien ja passioiden synnyttämistä. 
Cameratan piirissä ajateltiin, että antiikin musiikin esikuvia seuraa-
malla voitaisiin töniä uusi musiikki hereille horroksesta, johon se oli 
Cameratan ajattelijoiden mukaan vaipunut. 
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Polyfoniassa erilaiset äänet ja rytmit sekoittuvat toisiinsa laimentaen 
kokonaisuuden kädenlämpöiseksi, vain korvaa miellyttämään kykene-
väksi seokseksi. (Mei 1572, sit. Palisca 1989, 62.) 

Yksiäänisyyden ideaali todellistui suosiossa, johon yksiäänisen, 
basso continuon säestämän laulun säveltäminen nousi. Radikaalin yk-
siäänisyyden sijaan Firenzen camerata vaikutti yleisemmin antiikin 
ideaalien soveltamiseen aikansa musiikkiin ja ajatukseen musiikin alis-
teisuudesta runoudelle. Camerata selkiytti musiikin tehtävää erilaisten 
passioiden aiheuttajana. Cameratan keskushenkilö, Giovanni de’ Bardi 
kuvaili kirjeessään Giulio Caccinille (1578) antiikin musiikin ihmeellisiä 
vaikutuksia, miracoli della musica, ja listasi antiikin lähteissä esiintyviä 
esimerkkejä musiikista lääkkeenä: 

Luemme, että Pythagoras paransi alkoholisteja, Empedokles hulluja 
ja Xenokrates joitakin pahan hengen vallassa olevia. Ja Plutarkhos 
kertoo, että Asklepiades paransi hourailevan sinfonialla (sinfonian 
tarkoittaessa yksinkertaisesti laulun ja soitinäänen sekoitusta), ja 
kerrotaan että Ismenias paransi kihtiin, iskiakseen ja kuumeeseen 
sairastuneita. Gellius kirjoittaa, että niitä, joita piinasi iskiaan kihti, 
lääkittiin auloksen soinnilla, kuten myös niitä, joita oli purrut kyy. 
(de’ Bardi 1578, sit. Palisca 1989, 110–111.) 

1500–1600-lukujen taitteen musiikillinen murroskohta perustui siis 
suurelta osin juuri haluun voimistaa ja vahvistaa musiikin affektiivi-
suutta. Tuo affektiivisuus itsessään ei ollut vain laulettavien runojen 
tunnesisältöjen representoimista musiikillisten metaforien avulla, vaan 
vahvan, kokonaisvaltaisen voiman uudelleen käyttöön ottamista ja hen-
kiin herättelyä. 
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Paradyz 
Olen festivaalilla Puolan maaseudulla sijaitsevassa luostarissa, joka toimii 
nykyään pappisseminaarina. Jokavuotinen elokuinen festivaali kestää 10 
päivää, ja iltaisin on kaksi tai kolme konserttia, joista omien esiintymiste-
ni lisäksi yritän kuunnella mahdollisimman monta, vaikka takana onkin 
yleensä jo kymmenen tunnin harjoituspäivä. Festivaalin muusikot esiintyvät 
omina yhtyeinään ja sekaisin toistensa kanssa, ja periodilla soitetaan ja lau-
letaan tauotta. Puolalainen yleisö ilmestyy jostakin ja kuuntelee tuntikausia 
musiikkia kyllästymättä ja väsymättä. Ollaan rajaseuduilla, kitukasvuisen 
maaseudun keskellä, ja luostarikirkon upeus on yllättävää. Kirkonmiehet 
ovat ennen festivaalia jotenkin de-sakralisoineet alttaritilan, jotta me, likai-
sia vitsejä viljelevät muusikot voisimme esiintyä siellä ja esittää muutakin 
kuin katolisen kirkon menoihin sopivaa musiikkia. Olen ihan poikki kaikesta 
soittamisesta ja kuuntelemisesta ja hiivin Profeti della quinta -lauluyhtyeen 
konserttiin kesken kaiken, istun jonnekin reunapenkille. He esittävät Elam 
Rotemin johdolla ehkä jotain Monteverdin tai Salomone Rossin viisiäänistä 
madrigaalia. Doron Schleiferin sopraano on tarvittaessa täysin vibratoton, 
läpitunkeva, sinkkimäinen. Yhteen hitsautuneen lauluyhtyeen sointi on voi-
mallista ja tunnen kuinka ihokarvat nousevat pystyyn, jotain sulaa ja auke-
nee. Istun siinä, suhteellisen lähellä esiintyjiä, ja yhtäkkiä minulle valkenee 
aivan yksinkertainen asia: ennen kaikki musiikki kuultiin fyysisesti samassa 
tilassa. Ei ollut olemassa eikä kuviteltavissa musiikkia, joka ei vaatisi mu-
siikkia tuottavan henkilön kehon läsnäoloa suhteellisen lähellä. Musiikki oli 
aina ääniaaltojen konkreettista liikettä hankauksen tai ilman halkoutumi-
sen tuottamasta ihmisestä tai ihmis–soitin-hybridistä kohti korvia. Miten 
ohut onkaan se aikakerros, jossa musiikin voi edes ajatella jonakin aineet-
tomana, kaiuttimesta tai korvanapista haluttaessa soivana ja tarvittaessa 
katkaistavana virtana. Miten helppoa on unohtaa musiikkiin tarvittava läs-
nä oleva ihmisruumis ja saman tilan jakaminen. Kun kuuntelen tuota laulu-
yhtyettä, ymmärrän täysin esteettä ajatuksen musiikin materiaalisuudesta, 
sen kyvystä tunkeutua kehooni ja liikuttaa sen sisäosia. Tunnen, kuinka niin 
tapahtuu parhaillaan. (Muzyka w raju -festivaali, 2018.) 
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Kriittistä affektikeskustelua 

Edellä olen kuvannut humoraaliopin perusteita, käsityksiä ihmiskehon 
toiminnasta ja musikaalisen äänen toiminnasta siinä päätyen affek-
tien ja passioiden keholliseen olemukseen. Tässä luvussa nostan esiin 
muutamia esimerkkejä siitä, miten historiallisen musiikin affekteja 
ja passioita on viimeisten vuosikymmenien aikana sanallistettu tätä 
ohjelmistoa koskevassa tutkimuksessa. Wentzin (2010) analyysistä 
inspiroituen tarkastelen katkelmia seuraavista: Palisca (1981), Fadini 
(1987), Buelow (2001). Pohdin näissä katkelmissa esiintyvien muotoi-
lujen mahdollisia vaikutuksia nykyajan HIP-esittäjien ymmärrykseen 
affekteista ja passioista. 

Nykyinen HIP on elävä kulttuuri, joka on rakentunut pitkälti 
1900-luvulla tehdyn musiikintutkimuksen varaan. Ilman HIP-liikettä 
pohjustavaa, valtavaa 1900-luvun tutkimustyötä ei olisi sellaista mu-
siikinesittämistä, jonka parissa olen kasvanut ja kouluttautunut. 
Musiikintutkimuksen tuottamassa, jo itsessään historiallisessa teks-
timateriaalissa on kuitenkin paljon kuvauksia affekteista ja passioista, 
jotka eivät ole täysin yhteensopivia edellisessä luvussa muodostetun 
affektiymmärryksen kanssa. 1600–1700-lukujen musiikin affekteja on 
1900-luvun esittämiskäytännön oppaissa ja muissa tärkeissä teksteissä 
sanoitettu tavoilla, jotka heijastuvat edelleen elävän HIP-kentän prak-
tiikoissa ja keskusteluissa. Affekteja saatetaan kuvata ”tunnekylttei-
nä”: musiikki koostuu retorisesta koodistosta, jonka purkamalla asiaa 
tunteva muusikko tai kuulija voi tunnistaa tai huomata – muttei ko-
kea – nimettäviä tunnetiloja. Kuten seuraavassa todetaan, tunne- tai 
emootio-sanojen käyttö on jo itsessään hieman huonosti historiallisten 
affektien ja passioiden kanssa yhteensopivaa. 
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Mikäli ymmärrän oikein, Palisca tulee viitanneeksi naiivilla kon-
septilla koko affektien ja passioiden toimintaa pohjustavaan vuosisatai-
seen ymmärrykseen kehosta. Millainen vaikutus tällaisilla ohimenevillä 
sivuutuksilla lienee ollut HIP-muusikkosukupolvien affektiymmär-
rykseen? Ajatus naiivista konseptista sisältää sen implikaation, että 
menneisyyden ihmisten käsitykset omista kehoistaan ja tunteistaan 
olisivat olleet omiimme nähden kehittymättömiä, ja siten seikkoja, jotka 
voimme sivuuttaa vanhentuneina ja musiikin kannalta epäolennaisina. 
Paliscan lause tuntuu (ehkäpä tahattomasti) välittävän ajatusta, että 
musiikki puhuu ”universaalia” kieltä, jolla on itseisarvo, vaikka men-
neisyyden ihmiset olisivatkin olleet kyvyttömiä kokemaan asiat yhtä 
monimutkaisesti kuin me. 

1980- ja 1990-lukujen historialliseen tietämiseen perustuvassa van-
han musiikin esittämiskulttuurissa on ollut havaittavissa yleistys, että 
barokkimusiikiksi kutsutun musiikin suhde tunteisiin tai affekteihin oli-
si representatiivinen, kategorisoitu ja ei-henkilökohtainen. 1900-luvun 
jälkipuoliskon musiikkitieteessä 1600-luvun musiikin affektit esitettiin 
usein musiikin tekstuaalisiin ominaisuuksiin, kuten kirjoitettuihin reto-
risiin kuvioihin, sitoutuneina. Sellaisina ne näyttivät tuottavat musiik-
kiin koodistoa, joka vaatii rationaalista purkamista. Näin esitettyinä 
affektien olemus oli sidoksissa ensisijaisesti nuottitekstiin ja sen ana-
lyysiin. Cembalisti, joka harjoittelee Frescobaldin toccatoja, saa lukea 
tällaisesta analyysista vaikkapa Emilia Fadinin (1987) artikkelista The 
Rhetorical Aspect of Frescobaldi’s Musical Language: 

Ensimmäinen huomioon otettava asia 1500–1600-lukujen taitteen 
musiikkia lähestyttäessä on sen ensisijainen päämäärä: ihmisen 
tunteiden ja passioiden välittäminen ja kommunikointi. Tämä ta-
voite vaati täsmällistä symbolien systeemiä, jonka organisointia 
varten muusikot kääntyivät kirjoitetun kielen ja oratorion, erityi-
sesti retoriikan mallien puoleen. [– –] Esiintyjän vastuulla on purkaa 
monimutkainen, signaaleista ja musiikillisen kielen säännöistä koos-
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liikkumiseen, häiritsevään liikkumiseen tai agitaatioon ja yhdistynyt 
tyypillisimmin yhteiskunnallisiin levottomuuksiin, myllerryksiin tai 
sotatilaan (White 2017, 33). Italian kieleen sana emozione vakiintui vas-
ta 1700-luvun alussa (Simons 2017, 36). Emootion tai tunteen käsitteet 
eivät käänny suoraan tunnetiloja kuvaavalle kielelle, jota käytettiin 
1600-luvulla ja sitä edeltäneenä aikana. Sen sijaan sanastoon, joka ku-
vasi tunnetiloja tai niihin liittyviä reaktioita, kuuluivat affektin ja pas-
sion lisäksi kehontoimintoja, reaktioita, haluja ja aistimuksia kuvaava 
käsitteistö sekä humoraalioppiin liittyvä termistö. Siten affektin ja pas-
sion käsitteet pitivät sisällään kehollistuneen, aistillisen: kielellistymi-
sen ja tietoisen tason ulkopuolelle jäävän. Niillä oli sisäänrakennettu 
yhteys kehon fyysisiin tapahtumiin (White 2017, 33). 

Jos historiallisten tekstien affekti- tai passio-sanat käännetään tun-
teiksi, jää peittoon paitsi niiden suora yhteys keholliseen ja tiedosta-
mattomaan, myös niiden jakautuminen suuntautuviksi voimiksi. Affekti 
ja passio ovat saman prosessin osasia, mutta kuitenkin perimmäisiltä 
merkityksiltään erilaisia. Affekti on peräisin latinan afficere-verbistä, 
joka tarkoittaa vaikuttamista. Sana passio juontuu kreikan sanasta 
pathos, joka yksinkertaisimmillaan tarkoitti vaikutetuksi tulemisen 
tilaa. Latinan patior tarkoittaa kärsimistä, ja passion käsitteellä on-
kin yhteys myös negatiiviseen, haitalliseen ja vaaralliseen vaikutuksen 
alaisena olemiseen. Sanalla on etymologinen yhteys passiivisuuteen, 
jossa ulkopuolinen vaikuttaja tekee jotakin jollekin, joka on pathoksen 
tilassa. (Knecht 2017, 49.) Sanaa passio voi siis pitää vastaparina sanalle 
aktio, kuten pääluvussa 2 on jo todettu. Affektiin liittyykin ajatus aktii-
visuudesta; affektin aiheuttamat fysiologiset muutokset, joihin kuului 
elonhenkien ja kehon nesteiden liikahduksia, synnyttivät passion, jolle 
ihminen ei voinut paljoakaan. 

3.2 Affektit, autenttisuuden käsite ja HIP 

HIPin perustana oleva tutkimus on koko olemassaolonsa ajan tunnista-
nut vanhan musiikin affektit ja passiot sen keskeiseksi tekijäksi. Kuten 
edellä on kuvattu, niiden sanoittaminen on ollut sidoksissa omaan ai-
kaansa. Nostan tässä esiin HIPin filosofista taustaa nimenomaan au-
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tenttisuusajattelun osalta, sillä ajattelen sen linkittyvän kysymyksiin 
affektin olemuksesta. HIP syntyi halusta esittää musiikkia, jonka esi-
tystraditio on katkennut, ja sen yhtenä tavoitteena on ollut kokonaan 
kadonneiden kokemusten herättäminen henkiin – ja affektit sekä pas-
siot sijoittuvat nimenomaan kokemuksen alueelle. 

HIP-liike kehittyi 1900-luvun alkupuolella reaktiona romantiikan ja 
modernin musiikin esittämiskäytäntöihin. Sen pyrkimyksenä oli esittää 
romantiikan aikakautta vanhempaa musiikkia ja erilaisten alkuperäis-
lähteiden avulla kurkottaa kohti sitä, miltä musiikki oli syntyaikanaan 
kuulostanut. 1960-lukuun mennessä HIP muodostui elinvoimaiseksi 
musiikkikulttuuriksi, joka synnytti filosofista debattia autenttisuuden 
käsitteestä ja säveltäjien intentioiden tutkimisesta (Butt 2002, 3). 

Autenttisuuden käsitettä teoretisoi esimerkiksi Peter Kivy (1995), 
joka jaotteli sen neljään lajiin: 

1. autenttisuus uskollisuutena säveltäjän intentiolle 
2. autenttisuus uskollisuutena säveltäjän aikakauden esittämiskäy-

tännölle 
3. autenttisuus säveltäjän aikakauden soivana äänenä 
4. autenttisuus esiintyjän omana alkuperäisenä itsenä.  

(Kivy 1995, 7.) 

HIP-liikkeen vielä 1980-luvulla varsin tiukka autenttisuuden tavoit-
telu tarjosi Kivylle maaston alkuperäisyyden ja siihen liittyvän mah-
dottomuuden filosofiseen tarkasteluun. Kivyn ja esimerkiksi Richard 
Taruskinin (1995) pohdinnoilla HIPin filosofisista lähtökohdista olikin 
vaikutusta HIP-liikkeen itseymmärrykseen. 1900-luvun viimeisinä vuo-
sikymmeninä HIP suuntautui kohti elävää musiikkikulttuuria, joka 
perustuu paitsi historiallisista lähteistä kerrytettyyn tutkimustietoon, 
myös opettajalta oppilaalle välittyviin korvakuulolta siirtyviin soitto- ja 
laulukäytäntöihin. 

3.2.1 Autenttisen kokemuksen ongelma 

Ajattelen, että historialliseen tietämiseen perustuvassa esittämisessä 
kurkotetaan kohti peruuttamattomasti kadonnutta affektiivista koke-
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tämän ongelman muodostamasta jännitteestä ja kerroksellisuudesta 
yhden esittämisensä sisällön. 

Ketsuppia 
Oma suomalainen HIP-sukupolveni on 1980-luvulla Euroopassa opiskellei-
den, useimmiten aikuisiällä HIPin piiriin tulleiden muusikoiden perillinen. 
1990- ja 2000-luvuilla, omina opiskeluaikoinani, autenttisuus-käsite oli jo 
kerännyt ympärilleen niin paljon nukkaa ja pölyä, että sanaan viitattiin lä-
hinnä epäilevään sävyyn. Jotenkin se kuitenkin vaani kaiken taustalla. 
Jotkut (usein miespuoliset) liiderit tai opettajat käyttivät varmalla ot-
teella lauserakennetta ”Bach/Händel/joku muu suurmies ajatteli, että…”. 
Mahtoivatko sukupuoli ja auktoriteettiasema tosiaan antaa kyvyn aikamat-
kustaa kuolleen henkilön pään sisään? Sain allergian ”suurmies ajatteli” 
-lausetta kohtaan. Vaikka lähteet kiinnostivatkin minua, viime kädessä mu-
siikin ytimiin pureutumista ja omaa soittotavan etsintää ei tuntunut moti-
voivan mahdoton ”oikeiden” ratkaisujen hakeminen aikakoneella. Mietin: 
eihän me nyt voida soittaa niin kuin ne soitti koska me ollaan eletty ihan eri 
todellisuudessa, syöty ihan eri ravintoa, meissä on mikromuovia ja antibioot-
teja… jos olisin elänyt silloin, tässä sukupuolessa ja tällä maantieteellisellä 
alueella, olisi äärimmäisen epätodennäköistä, että ikinä olisin koskenutkaan 
mihinkään cembaloon, vaan kuokkinut peltoa ja synnyttänyt hengenvaaral-
lisesti. Ehkä naisen kehossa eläminen tekee ajatuksen menneisyyden ihmis-
ten nahkoihin astumisesta jo lähtökohtaisesti kitkaiseksi. 

Opiskeluaikoinani autenttisuus oli hankala sana, joka oli mahdollista 
työntää syrjään ja unohtaa käytännön työskentelyssä. Oli kuitenkin selvästi 
olemassa joitakin rajoitteita, hyviä tapoja, historian kunnioitusta: tutut van-
han musiikin opiskelijat kysyivät yhdessä harjoitellessaan usein kysymyksen 
”saako näin tehdä?” viitaten historiallisten lähteiden antamaan oikeutuk-
seen. Muistan kuulleeni muutamia kertoja jonkun vanhemman sukupolven 
kunnianarvoisan edustajan käyttävän kielikuvaa ”lisätä ketsuppia musiikin 
päälle” tarkoittamaan nuottitekstiä ja historiallisia lähteitä kunnioittama-
tonta, ilmeisesti liian persoonallista esitystä. Jokin autenttisuuden ihanne 
vaikutti siis kuitenkin olevan olemassa, jokin raja, jota ei ollut suotavaa ylit-
tää. Tämä autenttisuus tuntui kohdistuvan nimenomaan musiikin säveltä-
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jän tahtoon ja sävellyksen soimiseen sen sävellysaikana, mistä kummasta-
kaan ei tietenkään ole saatavilla luotettavaa tietoa. 

Niinpä vanhan musiikin opiskelu sisälsi jatkuvasti tietyn jännitteen 
historiallisen tietämisen ja nykyhetkessä tapahtuvan soittamisen välillä. 
Omalle työskentelylleni tuon jännitteen kanssa eläminen on ollut lopulta 
positiivinen, taiteellista ajattelua eteenpäin sysäävä tekijä. Se on saanut 
kysymään: Mitä HIP tekee? Mitä oma työskentelyni HIP-yhteisöön kasva-
neena cembalistina tekee; millaisia taidetekoja tästä maaperästä nousee 
nykypäivänä? 

3.3 Affektenlehrestä affektiteoriaan 

HIP-liikkeen luomaa vanhan musiikin esityskulttuuria on leiman-
nut voimakkaasti käsitys affektien järjestymisestä affektiopiksi 
(Affektenlehre). Affekteista kirjoittaminen onkin eri aikoina hou-
kutellut niiden esittämiseen erilaisina järjestelminä. HIP-liikkeen 
käytössä affektioppi juontaa juurensa 1900-luvun alun saksalaisesta 
musiikinhistoriaa ja estetiikkaa koskevasta kirjallisuudesta. Termi 
esiintyi ensimmäisen kerran Hermann Kretschmarin artikkelissa 
Allgemeines und Besonderes zur Affektenlehre vuodelta 1911 (Bania 
2021, 1). 

Affektioppi-termi on siis luotu vanhan musiikin liikkeen alkuhä-
märissä, ja se on saavuttanut merkittävän osan liikkeen kehitykses-
sä. Termin käyttö rakentaa mielikuvia yhtenäisestä historiallisesta 
affektijärjestelmästä. Passioiden ja affektien järjestely listoiksi olikin 
antiikista lähtien yleinen tapa esittää ne kirjallisesti. Mitään yhte-
näistä järjestelmää ei barokiksi nimettynä musiikin ajanjaksona, eikä 
muulloinkaan, kuitenkaan ollut. 1600-luvun passioiden ja affektien 
läheisempi tarkastelu ei tuota käsitystä siitä, että silloisten ihmisten 
suhde affekteihin ja passioihin olisi ollut järjestyneempi, selvärajai-
sempi tai kategorisoidumpi kuin meidänkään. 

Affektioppi-ajattelun laaja levinneisyys lienee vaikuttanut suu-
resti siihen, että edelleenkin barokkimusiikin yhteyteen kuvitellaan 
jokin tiukka tunteidenhallintajärjestelmä tai koodisto, jonka avulla 
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yleistettyjä tunteita voi tunnistaa musiikista tai nuottikirjoituksesta. 
Affektiopin käsite, sikäli kuin se viittaa Affektenlehreen, ei sovellu sel-
laisenaan tämän tutkielman hahmottelemaan käsitykseen 1600-luvun 
musiikin affekteista. Affektin käsitteen laajentumisen ja syvenemisen 
sijaan affektioppi implikoi rajattuja, kutistettuja ja kehollisesta tai ajal-
lisesta kokemuksesta irrotettuja affekteja. Olenkin käyttänyt mieluum-
min sanaa affektiteoria, jolla viittaan historiallisiin käsityksiin affektien 
ja passioiden tapahtumisesta ihmisessä. 

3.3.1 Aikamme affektiteoriasta 

Affektiteorialla voidaan viitata myös oman aikamme laajaan ajattelu-
kokonaisuuteen, joka on nostanut affektit uudelleen ihmis- ja yhteis-
kuntatieteiden kiinnostuksen keskiöön. Affektiopilla (Affektenlehre) 
viitataan musiikin ilmiöön, kun taas uudet affektiteoriat käsittelevät 
affekteja laajemmin. Tässä tutkielmassa olen pyrkinyt ymmärtämään 
musiikin affektin ja passion merkityksiä ensisijaisesti niiden 1600-lu-
vun ajattelua pohjustavista merkityksistä käsin. Luentaani on kuiten-
kin väistämättä vaikuttanut myös oman aikamme ja ympäristömme 
taiteellinen ja tutkimuksellinen paradigma, joka painottaa kehollisuu-
den, välisyyksien ja kokemuksellisuuden huomioimista. 1600-luvun af-
fekteja ja passioita kuvailevat tekstit tarjoavatkin aikamme taiteellisen 
tutkimuksen painotuksille valtavasti tarttumapintaa. 

Affektiivinen käänne on tuonut ihmis- ja yhteiskuntatieteiden keskei-
seksi kiinnostuksen kohteeksi affektien voimankaltaisuuden ja kyvyn 
hämärtää mielen ja kehon kahtiajakoa (Sarjala 2007, 55–57). 1960-lu-
vulta Silvan Tomkinsin teoksista lähtien uusi affektiteoria on kehittynyt 
haaroittuvaksi, moniääniseksi alaksi, joka katsoo myös historiallisiin 
affektilähteisiin, esimerkiksi Spinozaan (Massumi 2015, 3). Haluankin 
tämä luvun lopun lähestyessä tuoda esiin muutaman nykyaffektiteo-
rian tarjoaman affektimääritelmän, sillä ne osoittavat historiallisen ja 
nykyisen affektiymmärryksen potentiaalisuuden resonoida keskenään 
varsin voimakkaasti. 

Affektiteorioissa affektin määritelmiä on olemassa useita (Rinne, 
Kajander & Haanpää 2020, 5–11). Käsitettä ei välttämättä pyritäkään 
tiivistämään yksinkertaiseksi määritelmäksi. Esimerkiksi filosofi ja 
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Elävät, tietoisuuksien rajamailla, väleillä ja kehon sisässä sijaitsevat 
voimat resonoivat hämmästyttävän tarkasti historiallisten kuvausten 
kanssa, jotka selittävät affektien ja passion toiminnan elonhenkien ja 
kehon nesteiden liikkeinä. Affektit ja passiot ovat ilmiöitä, joita ihmiset 
ovat eri aikoina pyrkineet sanoittamaan eri tavoin; aina ne pakenevat 
täsmällistä kielellistystä, sillä pohjimmiltaan kyse on kokemuksen, ais-
tisuuden, ajallisuuden ja kehollisuuden alueella tapahtuvasta. Nykyisen 
paradigman luoma taustaymmärrys affekteista on väistämättä osalli-
sena omassa, historiallisten tekstien luennan informoimassa affektikä-
sityksessäni, joka muodostaa taiteellisen työskentelyni pohjan. 

3.4 Kohti kehollisempaa affektiparadigmaa 

Viime vuosikymmenten aikana kulttuurinen ja praktiikkalähtöinen 
vanhaa musiikkia koskeva tutkimus on ollut yhä kiinnostuneempi his-
toriallisista käsityksistä, jotka koskevat ihmisen kehon toimintaa ja 
musiikin osuutta siinä. Tämän myötä autonomista musiikkiajattelua 
heijastava tutkimusote, jossa keskiössä on partituurin tarkastelu ja 
joka jättää vähemmälle musiikin ympärille rakentuneet historialliset 
ajatusrakennelmat, on täydentynyt ja rikastunut. Samalla kiinnos-
tus musiikin affektiivisuuden toteutumiseen soivassa ja kehollisessa 
ulottuvuudessa on lisääntynyt (esim. Belgrano 2011, Dahlbäck 2020, 
Tarvainen 2012). Ihmiskehon toiminnan historiallisesta ymmärryk-
sestä on tullut osa 1600-luvun musiikin ymmärtämistä kulttuurisissa 
konteksteissa. Taiteellinen tutkimus on tuonut elävän, kehollisen ko-
kemuksen mukaan myös satoja vuosia vanhan musiikin tutkimukseen. 
Tunteiden historian tutkimuksessa tunnistetaan historiallisen affektin 
käsitteen keholliset komponentit: affektilla ymmärretään jotakin, joka 
ei välttämättä ilmene lainkaan kielellisellä tai tietoisella tasolla, vaan 
esimerkiksi kehontoimintoina, reaktioina, haluina ja sosiaalisina tapah-

stick to bodies and worlds, and in the very passages or variations between these intensi-
ties and resonances themselves. Affect, at its most anthropomorphic, is the name we give 
to those forces – visceral forces beneath, alongside, or generally other than conscious 
knowing, vital forces insisting beyond emotion [– –]” 
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tumina (Trigg 2017, 11). Musiikin affektien ymmärtäminen osana kult-
tuuri- ja lääketieteen historiaa on vienyt vanhan musiikin tutkimusta ja 
esittämistä kohti uudenlaista, kehollistuneiden affektien paradigmaa. 
Tätä suuntausta edustavat muiden muassa tutkijat Andrew dell’Anto-
nio, Maria Bania, Bonnie Gordon, Penelope Gouk, Lindsay Johnson, 
Susan McClary ja Jed Wentz, vain muutamia mainitakseni. 

Esimerkkinä musiikkianalyysin sovelluksesta, jonka humoraalite-
orian tuntemus on tuottanut, nostan tässä esiin jo aiemmin mainitse-
mani Lindsay Johnsonin artikkelin Experiencing Alba Tressina’s Anima 
mea liquefacta est through Bodily Humors and the Sacred Erotic (2013). 
Artikkelin yhteydessä Johnson suorittaa otsikossa mainitulle kappa-
leelle ”humoraalianalyysin”, jossa hän tulkitsee melodian ja tekstin yh-
teenkietoutumien, melodisten hahmojen, etenemistahdin ja kulloinkin 
äänessä olevien stemmojen perusteella, mikä nesteyhdistelmä hallitsee 
kutakin fraasia. Melankolia eli musta sappi on hänen mukaansa sä-
vellystä hallitseva nestelaatu, sillä laulutekstin pääasiallinen sisältö, 
kaipaava rakkaus, diagnosoitiin melankoliaksi, mutta kappaleen jak-
soissa ilmenee myös muiden nesteiden ja kvaliteettien yhteisvaikutus. 
(Johnson 2013, 53–60.) Humoraalianalyysi on kiehtova partituuriana-
lyysin tapa ja muodostaa tekstuaalisen esityksen, joka on tyydyttävä 
luettuna kokemuksena. Kappaleen esittäminen tai kuuntelu tuottanevat 
toisenlaisia kokemuksia ja mahdollisesti toisenlaisen suhteen affektii-
visiin nesteiden liikahduksiin. 

Johnson kirjoittaa eläytyvästi kuvitellun kohtauksen, jossa Tressina 
ja hänen kollegansa ensin valmistautuvat laulun laulamiseen (Johnson 
2013, 37) ja sitten laulavat sen (mts. 63–65) kokien ja tuntien kaikki 
kappaleen dissonanssit, suuntaukset ja muusikon kehossa tapahtu-
vat musiikin käänteet. Tällaisella kirjoittamisella Johnson tavoitte-
lee musiikinhistorian eletyn ja kehollisen tavoittamista tekstin avulla. 
Hän myöntää, että nykyajan kehollisuuskäsitysten erottaminen tästä 
kuvittelusta on vaikeaa ja ehkä mahdotonta, mutta upottautuminen 
galenistiseen 1500- ja 1600-luvun kehokäsitteistöön antaa mahdolli-
suuden ainakin yrittää. Johnson esittää Elisabeth Le Guinin (2005) 
uraauurtavaan Boccherini’s Body -tutkimukseen tukeutuen, että tietyt 
musiikin taktiiliuteen liittyvät seikat – musiikin työstämisen tuotta-
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4 

Laajenevat renkaat – affektien 
käyttö omassa työskentelyssä 

4.1 Ruumiinnesteistä ja elonhengistä nykymuusikon 
työskentelyyn 

Tässä pääluvussa siirryn reflektoimaan aiemmissa luvuissa kuvatun 
historiallisen teorian ja sen synnyttämien havaintojen vaikutuksia 
omalle työskentelylleni nykypäivän cembalistina. Tähänastisen teks-
tin tarkoituksena on ollut upottaa lukija galenistisen affektiteorian sa-
nastoon ja ajatusmalleihin siten kuin olen oman lukemiseni perusteella 
asiakokonaisuutta hahmottanut. Olen myös pyrkinyt purkamaan sel-
laisia 1900-luvun musiikintutkimuksen muodostamia kerroksia, jotka 
ovat hieman ristiriidassa edellä mainitun teorian kanssa. 

Minulle affektiteoriaan sukeltaminen on tuottanut silmien ja kor-
vien avautumiseen verrattavan tapahtuman, jossa jotakin hyvin yk-
sinkertaista paljastuu: Nykyään käytämme musiikista (ja ylipäätään 
tunteista) metaforia, jotka periytyvät konkreettisesta käsitteistöstä. 
Musiikin vaikutusta kuvailevat, nykyään erittäin yleiset ja jopa banaalit 
metaforiset sanat, kuten kosketus tai liikutus, eivät 1600-luvun musii-
kissa kuitenkaan olleet metaforisia. Musiikin kosketus ajateltiin konk-
reettisena ja fyysisenä: värisevän ilman materiaali saavutti korvat ja 
tunkeutui niiden kautta kosketuksiin ja yhteyteen ihmiskehon sisäosien 
kanssa. Liikutuksella tarkoitettiin värinän siirtymistä kehonsisäiseen 
ilmaan, elohenkien purkausta, sisäelinten laajenemista tai supistumista 
ja lämpötilan vaihtelua, sekä näihin tapahtumiin yhteen kietoutuneen 
sielun liikahtelua. 

En ole galenistisen affektiteorian opiskelun myötä alkanut uskoa 
ihmiskehon toimivan tavalla, jota ikivanhat teoriat kuvaavat. Ajattelen 
niiden kuitenkin sanallistavan kokemuksellisia asioita tavoilla, joihin 
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kaltaisen työskentelyn koettelusta työpajaympäristössä? Toisella ke-
hällä pohdin affektien työstöä laulajan kanssa laulutekstiä opiskellen 
ja basso continuoa soittaen. Kolmas kehä laajenee yhteissoittoon ja 
käsittelee tiiviisti soitinryhmän liidaustehtävää sekä continuosoitin-
ryhmää affektiivisena ”megacontinuosoittimena”. Neljännellä kehällä 
kuvailen taiteidenvälistä työskentelyäni: affektiteorian opiskelun anta-
maa impulssia tuoda 1600-luvun musiikkia yhteiselle näyttämölle uu-
den tanssin kanssa. Kuvaan esitys- ja työpajatyöskentelyäni koreografi 
Anna Mustosen kanssa. Tässä työskentelyssä kehollisten vaikutusten 
pohtimiseen tuli paljon tuon taidelajin praktiikkaan liittyvää sanoitta-
mista, joka resonoi vanhojen teorioiden kanssa. Viides kehä laajenee 
esitystilanteen käsittelyyn. Tässä vaiheessa affektiivisuuden työstön 
tehtävä ulottuu soittajuudestani ja yhdessä soittamisesta musiikkiko-
konaisuuden ja sen esittämistilanteen affektiivisuuden ajattelemiseen. 
Se tuottaa pohdintaa musiikkiesityksen esityksellisestä ajattelusta ja 
HIP-työskentelyn suhteesta nykynäyttämöön. 

Kuva 2. Affektiivisuuden työstämisen laajenevat kehät. 
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alas liikkuva tactusheiluri voi ajoittain viivytellä yläasennossa ennen 
putoamistaan seuraavalle iskulle. Tärkeintä on kuitenkin, että tämä 
nuottitekstin sisältämän informaation taivuttaminen ja muovaaminen 
tapahtuu affektisisältöjen sanallisten ilmaisujen mukaan. Otin tämän 
kutsuna työstää toccatan soitinpuheen merkityksiä henkilökohtaisen 
sanallistamisen kautta. Kertoisivathan sanoitetut merkitykset minulle 
tarkemmin, millaista nuottitekstin muovaamista minun tulisi tehdä, 
jotta toccatan affektit voimistuisivat ja piirtyisivät tarkemmin esiin. 
Pidin mielessäni esimerkiksi Wrightin ohjeen siitä, että esittäjän si-
säisesti kokema affekti siirtyisi eteenpäin sitä voimakkaampana, mitä 
voimakkaammin se olisi koettu. Otin myös vakavasti Frescobaldin mai-
ninnan siitä, että nämä jaksojen väliset affektiiviset erot ilmaantuisivat 
parhaiten soittamalla (sonando appariscono). 

Soitin Frescobaldin toccatoja pala palalta, hyvinkin pienissä, figuu-
rin kokoisissa pätkissä, pysähtelin ja annoin sanallisten assosiaatioiden 
tulvahtaa mieleeni. Nuo sanoittamiset olivat nestemäisyyksiä, kui-
vuutta tai märkyyttä, liikelaatuja, värejä, valotilanteita, lämpötiloja, 
eläimiä, ihmishahmoja, mitä vain sanoiksi puhkeavaa. Kun soitin uu-
delleen, kuuntelin soittoani kussakin kohdassa heränneen mielikuvan 
läpi ja pyrin soittamaan sitä vahvistaen. Ulos tuleva soitto muuntui 
mielikuvan mukaan, kuulosti uudelta ja saattoi muovata mielikuvaa 
eteenpäin, mikä taas seuraavalla soittokerralla auttoi tarkentamaan 
soiton sävyjä. Kehämäisesti soiton ja mielikuvan kautta tarkentuva 
affekti muuntui sormissa esimerkiksi erilaisiksi artikulaatioiksi – esi-
merkiksi märäksi ja limaiseksi soimaan jättämiseksi tai tulisen kuiva-
kaksi erotteluksi – tai ajankäytöksi (tactus roikkui ilmassa…). Toccata, 
joka aluksi vaikutti hieman vaikeasti ymmärrettävältä muodottomalta 
möhkäleeltä, piirtyi esiin tarkempien merkitysten sarjana. Sen jaksot 
erilaistuivat, ja sen affektiivisuus voimistui ja kulki oman eletyn kehoni 
kokemusten kautta. 
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Emilia Fadinin artikkeli, jonka aiemmin tässä tutkielmassa mainittuja 
kohtia käsittelimme pohtien oman kokemuksen ja sisäisten mielikuvien 
tuomista historiallisen musiikin työstön alueelle. 

Kurssin aluksi pidin luennon toccata-muodon varhaisvaiheista ja 
sen yhteydestä seconda pratican retoriseen laulumusiikkiin. Kävimme 
yhdessä läpi Frescobaldin esipuheita ja pohdimme, mitä kunkin omaan 
soittoon suoraan vaikuttavia seikkoja niistä löytyy. Kävin läpi itse valit-
semani toccatan (Giovanni Picchin Toccata) ja sen minussa herättämät 
sanallistukset soittaen ja puhuen vuorotellen. Kurssin kuluessa työstim-
me jokaisen opiskelijan kanssa hänen valitsemaansa toccataa ja pureu-
duimme sen eri kohdista heränneisiin sanallistuksiin. Kun tiesin, miten 
opiskelija sanoitti kuhunkin kohtaan toivomansa affektin, saatoimme 
yhdessä pohtia, millaiset artikulatoriset tai agogiset valinnat veivät 
opiskelijan soittoa kohti tuon affektin voimistumista ja tarkentumista. 
Joskus soiton muuntuminen johti myös sanallistumisen muuntumiseen. 
Tärkeää oli, että tavoiteltu affekti oli peräisin opiskelijan omasta tai-
teellisesta ajattelusta ja suhteesta toccatamateriaaliin. Huomasimme, 
että kosketinsoitinopiskelussa tämän kaltainen työskentely saattaa 
olla hyvin vähäistä ja jäädä eräänlaisen mekaanisemman opiskelun 
jalkoihin. Toki työskentelytapa myös jakoi mielipiteitä; jotkut opiskeli-
jat kokivat sen mielekkääksi ja soiton sisällyksekkyyttä vahvistavaksi, 
toiset eivät inspiroituneet tehtävästä yhtä paljon. Kurssiin kuului myös 
muistiinpanotehtävä, jossa mielikuvia ja sanallistuksia kirjattiin teksti-
muotoon. Tekstituotoksista välittyi ilottelu ja erilaiset suhtautumistavat 
mielikuviin ja tarinallisuuteen. 

Michelangelo Rossi (n. 1601–1656) – Toccata seconda 
Joo, päihdeaineita nauttinut ammattiurkuri palveluksessa, yrit-
tää pitää ajatukset ja sormet kasassa. Pitkät soinnut, yksittäiset 
eleet tuottavat krapula-tuskaa ja päänsärkyä. Polyfoniset jaksot 
liian pitkiä, ikään kuin koko keskittymiskyky menee hereillä/kar-
talla pysymiseen, ajantaju menee.  
(Opiskelija 1 2019) 

94 Liikahduksia 



Claudio Merulo (1533–1604): Toccata del secondo tono 
”Synkkä yksinpuhelu” (joka tosin muuttuu lopussa kaksinpuhe-
luksi) 
ALKU rukous / uskontunnustus 
    epäilyksiä 

menneisyyden painolasti 
tapahtuneen kertaaminen 
päättäväisyys ja vellonta vaihtelevat ([tahdit] 12–17) 
kiihtyminen 
ratkaisu löytymässä 
länsituulet 

25 arvokas muisto 
30 sisäänpäin, lempeys 
32 lempeydestä intoon 
34 vakavaa puhetta 
 kurotuksia, kuvailua tulevaisuudesta 
Lopuke: ”Olet tiesi valinnut” 
UUSI JAKSO: itsesääliä seurassa 
vähitellen löytyy yhteisiä kokemuksia ja tavoitteita 
salaisuuksia väliin (52–53) 
vilpittömyys 
päätös 
julistus 
keskinäinen kehu 
(Opiskelija 2 2019) 

Tila avautuu, eräänlainen alkuräjähdys mutta putoavassa muodos-
sa, ilman suuria räjähdysääniä. Tilaan alkaa valua ilmaa, vettä; 
se tekee pyörähdyksiä ja kuvioita. Olen vedessä, ihmisen oloinen 
mutta vesieläin. Teen vedon, liikun vedessä. Vesi on kylmää, rai-
kasta; valoa on vähän, mutta tummat värit ovat silti kirkkaita ja 
näen siellä täällä tummansinisen, hiilenharmaan, hopean, seas-
sa kultaa ja keltaisia häivähdyksiä, mustan aukon mattamustaa. 
Tilaan putoaa kivi, se valahtaa pohjaan mutta se onkin sisälläni, 
juuri kipeässä paikassa mutta se ei voi olla muualla. Löydän it-
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seni pikkukiven sisältä, kehoni on nestemäistä kiveä jossa kuul-
tavat mineraalit ja kulta mutta sisäänpäin ihosta. Veden virta 
kieppuu, se vie minut mukanaan. Yhtäkkiä on vaaleaa, vesi on 
vaalean väristä, lämpimän jään sinistä ja auringon säteet siivi-
löityvät sen läpi, menevät lävitseni. Sitten ilmaa, kirjaimellinen 
lintuperspektiivi, en ole lintu (ehkäpä itse ilmaa?), mutta linnul-
la on suuri siipiväli, se on ehkä albatrossi tai lokki ja se on ilma-
virtojen vietävänä, mutta se tietää minne se on menossa. [– –] 
(Opiskelija 3 2019) 

4.3 Toinen kehä: soittimen ääressä laulajan kanssa 
– affektien työstöä continuosoitossa 

Toisessa kehässä siirryn sanattoman cembalomusiikin affektien cem-
balistisesta työstämisestä kohti yhteistyötä – laulajan kanssa työsken-
telyä ja affektien työstämistä laulutekstien antamien sanojen kautta. 

1600-luvun italialaisen soololaulun äärellä cembalistin tehtäväni 
on continuosoitto. Sanattomasta instrumentaalimonodiasta olen nyt 
siirtynyt tilanteeseen, jossa runo on annettu. Sen sanojen sisällöt kie-
toutuvat yhteen musiikin eleiden kanssa ja toimivat lähtökohtina kai-
kille musiikin affekteille. Nuoteille kirjoitettu materiaalini sen sijaan 
on vielä paljon toccataa aukkoisempi, sillä materiaalinani on usein 
pelkkä yksiääninen bassolinja (usein vieläpä ilman sointunumeroita), 
jonka täydennän oikean käden soinnuilla ja kuvioinneilla. Tämän sä-
velmateriaalin tuottaminen lähtee annettujen sanojen – laulun runon 
– ymmärtämisestä ja sisäistämisestä sekä vuorovaikutteisesta työstä 
laulajan kanssa. 

Laulutekstin ymmärtäminen, kääntäminen sana sanalta yhteisel-
le kielellemme ja siitä keskusteleminen ovat yhteisen musisointimme 
lähtökohta. Joskus musiikillinen tapahtuma jonkun sanan kohdalla voi 
olla sen merkitystä vastaan toimiva, jolloin pohdimme, sisältääkö affekti 
ironiaa tai huumoria. Joskus on tilanteita, joissa yksittäinen sana tun-
tuu saavan affektiaan kuvaavan musiikillisen eleen, vaikka se sisältyisi 
lauseeseen, jossa kyseinen affekti kielletään. Silloin pohdimme, vah-
vistammeko yksittäisen sanan vai koko lauseen affektia. Laulutekstin 

96 Liikahduksia 



sisäistämisen myötä työstän oman soittoni artikulatorisia ja ajankäy-
töllisiä tekijöitä (ks. edellinen osio toccatansoitosta), mutta teen myös 
valintoja, jotka koskevat soinnutusta, arpeggiojen nopeuksia ja muo-
toja, satsin paksuutta, hallitsevaa äänialaa, kuviointieni sävyä. Kun 
musisoimme, aistin kimmokkeita, joita laulajan puhuen laulettu teksti 
tuottaa. Ennakoiva hengitys kertoo minulle millainen sointuimpulssi 
sen kanssa saisi olla tulossa. Sanan alun artikulaatio vaikuttaa reaali-
ajassa soinnun muotoutumiseen. Aistin viimeisen tavun syttymisestä 
sen pituuden ja pehmeyden tai kovuuden. Koko lausetta kannatteleva 
intentio saa minut suuntaamaan kohti kadenssia, ja tekstin yhdessä 
ymmärretty merkitys kertoo minulle, olenko fraasin edetessä suuntaa 
kannatteleva vai kenties kitkaisesti jarrutteleva. 

4.3.1 Ardo in tacito foco: humoraalianalyysi 

1600-luvun laulujen runot ovat kulttuurillisesti ja ajallisesti tietenkin 
yhtä kaukaisia kuin niiden musiikkikin, ja osa niiden aikalaisille tu-
tuista viittauksista jää väkisinkin meiltä piiloon. Galenistisen affek-
titeorian kautta lukeminen on yksi tapa yrittää ymmärtää laulun ru-
noa ja siis myös sen kanssa yhteen kietoutuvaa musiikin fysiologiaa. 
Esimerkkinäni on Barbara Strozzin (1619–1677) laulu Cuore che reprime 
alla lingua di manifestare il nome della sua cara (Strozzi 1997 [1654], 3). 
Sen runoilija ei ole tiedossa, ja on houkuttelevaa ajatella, että teksti 
olisi Strozzin oma. 

Monissa Strozzin käyttämissä runoissa on paljon aineksia, jotka 
viittaavat suoraan galenistisen affektiteorian ja humoraaliopin poh-
justamaan ymmärrykseen affektien ja passioiden tapahtumisesta. 
Tarkasteltavana olevan laulun runossa puheena olevat asiat tapah-
tuvat laulamisessa ja soittamisessa samanaikaisesti niiden ääneen 
lausumisen kanssa, sekä musiikillisina eleinä että fysiologisina ilmiöi-
nä. Humoraalianalyysi (humoraalianalyysistä ks. myös Johnson 2013, 
53–60) on siis oiva keino yrittää ymmärtää ja omaksua tämän laulun 
affektiivisuutta. 

Seuraavalla sivulla on laulun runoteksti ja oma käännökseni, jossa 
pyrin käyttämään mahdollisimman alkuperäistä vastaavia sanamuo-
toja ja joka siis suomennoksena on kömpelö. 
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Runo kuvailee tilannetta, jossa henkilö ei voi ilmaista tunteitaan 
rakastettuaan kohtaan, jopa niin, että hän ei voi edes sanoa tämän 
nimeä. Runon puhujan sydän sulkee sisäänsä tunteen ja haluamisen, 
estää niiden pääsyn ulkoilmoille. Niinpä tämän runon esittämisen akti 
on ristiriitainen: kappale on virtuoosinen ja ekstrovertteja eleitä sisäl-
tävä, vaikka sen sisältö puhuu sisäisen tunteen ulospääsyn ja ilmaisun 
mahdottomuudesta. Laulaminen ja siihen kietoutuva continuosoitto 
suuntautuvat samaan aikaan sisään- ja ulospäin, ne kertovat omasta 
mahdottomuudestaan tapahtumisensa hetkellä. 
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Viimeinen kolmijakoinen jakso, jossa puhutaan kyynelehtivistä sil-
mistä (”gl’occhi lagrimanti”) sisältääkin hetkellistä helpotuksen kuvi-
telmaa, ja voimme antaa tactuksen keinua hieman vapaammin, kuiten-
kin muistaen, että tämä ei ole runon puhujan omaa helpottavaa itkua. 
Runon puhuja on terveyden kannalta erittäin vaarallisessa tilanteessa. 
Kyseessä ei ole pelkästään kyvyttömyys kertoa tunteista rakastetulle, 
vaan kehon elinten ja nesteiden jähmettyminen haitalliseen tilaan, jon-
ka laukaiseminen itkemisellä ei ole mahdollista. ”Kuin suurennuslasin 
polttopisteessä” lämpö on tiivistyneenä liian pieneen tilaan, sydämen 
sisälle, ja runon puhuja aavistaa jo, kuinka se korventaa hänet lopulta 
kuoliaaksi. Wright yhdistää rakkauden passioon sydämen sulamisen 
tai liukenemisen (Wright 2022, 33) – runossa puhuja vertaa kohtaloaan 
polttopisteen alla kuumentuvaan kiveen, joka lopulta sulaa tuleksi 
(”disfassi pietra al foco”). Vähä vähältä tapahtuva tuhkaksi palaminen 
(”poco a poco m’incenerisco”) tapahtuu myös continuolinjassani, jonka 
hiljennän niin että vain hipaisen viimeiset äänet tasto solo. 

Tämä laulu on suoranainen passioiden fysiologian demonstraatio. 
Passiot aiheuttavat sydämen laajenemista tai sen kokoon puristumista. 
Ilon passiot laajentavat sydäntä ja synnyttävät hyvin puhtaita elon-
henkiä, jotka koko kehon alueelle kulkeutuessaan ovat terveellisiä ja 

vapautunut, keventynyt, jopa niin että vaikka haluaisikin, ei voisi enää itkeä, sillä höyryt, 
itkun ainekset, jotka äsken täyttivät pään alueen, on jo kulutettu [– –]” (Giacomini 1597, 
39–40, vapaasti suomentaen.) 
”[– –] stando lei fissa nel triste pensiero, e ne la trista imaginatione, salgono in alto, e 
vaporano al capo molta copia di spiriti, e massimamente a la parte anteriore, ove alberga 
la fantasia; ne la quale si fa una certa agitatione di humore, & infiammatione, si che dive-
nuto piu acuto, e piu falso, e mordace, punge, e stimola la virtù, la quale lascia uscire le 
lacrime cagionate da que’ molti vapori saliti al capo, & ivi quasi in vaso che distilla, con-
densatisi, & in qualche parte da gli humori del cerebro spremuti per le mani del dolore; 
il quale cosi ristringe le parti interne, come per consentimento ad esse strigne il volto, & 
induce l’aspetto, quale scorgiamo in chi gusta sapore amaro, da la medesima cagione de-
rivano le voci lamentevoli per naturale instinto senza nostro accorgimento da la Natura 
procacciate; per rimuovere cioè la mala dispositione, che affligge ristringendo & aggra-
vando la parte sensitiva, e’l cuore principalmente, che come pieno di spiriti, e di calore, 
piu patisce. onde per scuotere il dolore, e per allargarsi, e liberarsi dal affanno, si muove, 
e muovesi il polmone, e gli altri organi de la voce, a fansi strida, e gemiti, se dal intellet-
to non sono impediti. Per queste vie l’anima gravida di mestizia si sgrava, e partorisce i 
dolorosi concetti, e gli appassionamenti, che erano in lei, i quali partoriti, resta libera, e 
scarica, si che, quando il bramasse, piu non potrebbe piagnere, essendo consumati quei 
vapori materia del pianto, che riempievano il capo [– –]” 
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edistävät ylimääräisten eritteiden poistumista. Pelko, suru ja tuska 
taas saavat sydämen puristumaan kasaan, jolloin syntyy epäterveellisiä 
tukkeutumia. (Wright 2022, 60–61.) 

Sydän on runossa toimija. Sitä puhutellaan, kun taas rakastettuun 
voidaan viitata vain hämärästi, ”se, joka...”. Sydän käyttää valtaa ru-
non puhujan ylitse (ei anna ilmaista rakastetun nimeä), vangitsee itse 
itsensä, huokuu höyryjä ja imeyttää nesteet. Galenistisessa perinnössä 
sydän on passioiden keskuselin, sensitiivisen sielunvoiman tyyssija. 
Thomas Wright tiivisti (1604): 

[– –] kuka rakasti valtavasti, eikä tuntenut passion sulattavan sy-
däntään? Kuka iloitsi, eikä tuntenut sydämensä laajentuvan? Kuka 
on raskaiden tunteiden tai tuskien vallassa, eikä kokenut sydämen 
puristuvan kasaan? Kenessä kuohahti raivo, eikä hänellä ollut sy-
dämen poltetta [närästystä]? (Wright 2022, 33.)61 

Runon ymmärtäminen galenistisen affektiteorian kautta saa minut 
ymmärtämään kouriintuntuvammin sävellyksen eleitä, jotka ovat usein 
samaan aikaan tukahdutettuja ja purkautumaan pyrkiviä. En säestä 
laulajaa, vaan me yhdessä teemme tämän musiikkiin sidotun tekstin, 
jonka tarkoitus on aiheuttaa kehoissamme juuri niitä asioita, joita se 
runollisesti kuvailee. 

4.4 Kolmas kehä: soittimen äärellä 
continuoryhmässä – affektien työstöä 
continuosoitinnusvalintojen keinoin 

Kolmannessa kehässä affektien tarkentamisen ja voimistamisen ta-
voitteeni laajenee soittimen äärestä liidaamisen alueelle ja continuon 
ajattelemiseen soitinryhmän kautta. Liidaukseen kuuluu varsinaisen 

61 ”[– –] who loveth extreamely, and feeleth not that passion to dissolve his hearte? who 
reioyceth, and proveth not his heart dilated? who is moyled with heavinesse, or plunged 
with payne, and perceiveth not his heart to bee coarcted? whom inflameth ire, and hath 
not heart-burning?” 
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Soittamisen liikehdinnälläni pyrin siihen, että kukaan ei varsinaisesti 
seuraisi, vaan että löytäisimme yhteisen energian ja affektisisällön. 

Minulle liidaustyöskentelyn tärkeä vaihe on soitinnuksien miet-
timinen sekä ennen ensimmäisiä harjoituksia että harjoitusperiodin 
aikana. 1600-luvun nuottimateriaalissa soitinnusohjeet ovat yleensä 
hyvin viitteellisiä. Eri äänialojen soittimia ei ole useinkaan spesifioitu, 
ja siispä esimerkiksi diskanttiääntä voi soittaa niin viululla, sinkillä 
kuin nokkahuilullakin. Äärimmäinen esimerkki viitteellisyydestä on 
continuo-viivasto. Yhtä bassolinjaa voi soittaa eri kosketinsoittimilla, 
luutuilla, jousi- ja puhallinsoittimilla. Continuosoitintamisesta onkin 
tullut minulle liidauskokemusteni myötä rakas affektiivinen työkalu, 
jonka perusteet rakentuvat edellisten kehien yhteydessä kuvailemilleni 
työtavoille. Esimerkiksi 1600-luvun alkupuolen italialaisissa ooppe-
roissa suurin osuus musiikkimateriaalista on laulettua puhetta, jota 
säestää continuo; niinpä continuo muodostaa niissä merkittävimmän 
osan instrumentaaliosuuksista. Continuon värittämiseen liittyvät pää-
tökset vaikuttavat valtavasti siihen, millaiseksi esityksen kokonaisuus 
muotoutuu. Musiikin affektit saavat erilaisia voimakkuustasoja ja jo-
pa merkityksiä continuovalintojen mukaan. Liidaajalle ja continuosoi-
tinnusvalintojen tekijälle lauluteksti on paras vihje musiikin affektien 
tarkentamiseen. 

1600-luvun musiikin nykyesittäjälle jääkin huikea määrä päätöksiä 
continuo-orkesterin kokoonpanon ja käytön suunnittelussa. Continuon 
soitintaminen on väistämättä luovaa nykymuusikon toimintaa, sillä 
mikään lähde ei kerro täysin yksiselitteisesti, mitä soittimia missäkin 
käytettiin. Soittimet assosioituivat toki tiettyihin merkityskimppuihin, 
ja niiden aikalaiskäyttöä on tutkittu. Monteverdin L’Orfeo-oopperan 
(1607) soitinnuksien symboliikasta kirjoittanut Philip Pickett on toden-
nut (1995), että renessanssin aikana voimistunut tekstin ja musiikin 
välinen suhde synnytti suuren valikoiman musiikillisia figuureita, jotka 
vahvistivat tekstin merkityksen välittymistä. Soittimiston assosiaatiot 
olivat välittömästi tuttuja ainakin esityksiä seuranneelle ja niitä esittä-
neelle kansanosalle. (Pickett 1995, 145.) 

Intermedio-perinne antaa osviittaa continuo-orkesterin soitintami-
sesta. Intermediot olivat sananmukaisesti välisoittoja, joita esitettiin 
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komedioiden tai pastoraalinäytelmien näytösten välissä. 1500-luvun 
lopulla ne laajenivat usein varsinaista näytelmää tärkeämmäksi, ko-
ko esityksen spektaakkelinomaiseksi pääasiaksi. Ercole Bottrigarin 
Il Desideriossa (1594, 40) kuvaillaan kokoonpano tällaiselle orkeste-
rille. Pickett (1995) jakaa intermediot kolmeen teemaan: olympisiin, 
pastoraalisiin ja infernaalisiin, joilla oli omat soitinnusassosiaationsa, 
vaikkakin kategoriat toki limittyivät toisiinsa (Pickett 1995, 143–144). 
Olympinen soittimisto edusti käsityksiä taivaisesta, jalosta musiikista, 
ja siihen kuuluivat luutut, gambat, cembalot, urut, mutta myös harput, 
liirat, nokkahuilut ja sinkit. Pastoraalisoittimet säestivät paimenia, sa-
tyyrejä ja nymfejä; kuolevaisia hahmoja säestettiin krumhorneillä ja 
säkkipilleillä, myyttisiä hahmoja myös harpuilla, nokkahuiluilla, sin-
keillä ja pasuunoilla. Infernaaliset soittimet liittyivät yöhön, pimey-
teen, kauhuun ja mysteeriin, ja niissä painottui matala ääniala. Näitä 
soittimia olivat pasuunat, regaalit ja gambat. (Pickett 1995, 144, 150, 
154.) Samankaltaiset assosiaatiot heijastuvat myös Monteverdin Orfeon 
poikkeuksellisen tarkasti ilmaistuissa soitinnuksissa. 

Nykyään ei aina ole käytännössä mahdollista saada koolle yh-
tä laajaa soitinvalikoimaa kuin Bottrigarin mainitsemat soittimet. 
Kirjoitankin tässä käytössäni olleesta kokoonpanosta, joka käsittää 
kaksi viulua, alttoviulun, sellon tai gamban, violonen, dulcianin, luutun 
ja cembalon sekä urkupositiivin. Suhtaudun soitinten muodostamaan 
ryhmään ikään kuin megacontinuosoittimena, jossa eri yhdistelmistä 
syntyy valtava määrä erilaisia affektiivisia rekistereitä. Ennen yhteisiä 
harjoituksia teen samankaltaista työtä kuin yksin toccataa tai omaa 
continuosoittoa valmistellessani: yritän ymmärtää ja sanallistaa, mil-
laisia affekteja musiikki synnyttää. Sitten pyrin tarkentamaan, selkiyt-
tämään ja voimistamaan niitä valinnoillani. Soitinnusvalintoja mietin 
ja jaan etukäteen soittajille. Jotkut päätökset syntyvät kuitenkin vasta 
yhteisessä harjoitusprosessissa. Esimerkiksi pelkkä cembalo ja luuttu 
yhdessä ilman jousisoitinta voivat tuoda keveyden, tanssillisuuden tai 
maallisten pastoraaliaiheiden merkityksiä tai kannatella kertovaa teks-
tiä. Kun tähän lisää jousibasson, se lisää mahdollisuuksia kuohuntaan, 
vakavuuteen ja tragiikkaan. Luutun ja urun yhdistän vakavampiin ai-
heisiin ja kerrontaan. Kun urkuun yhdistää dulcianin, sävy muuttuu 
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tummemmaksi ja juhlallisemmaksi, ja tekstin mahdollisia uhkaavia sä-
vyjä voi korostaa. Kirjoitan ajoittain myös yläjousille sointumateriaalia 
harvinaisen lirone-jousisoittimen continuosoittotapaa jäljitellen. Sillä 
voi luoda tekstille kirkkaan sädekehän tai tilanteesta riippuen voimistaa 
tekstin ja harmonioiden mahdollisia hurjuuksia ja nesteliikahduksia 
kromatiikkaa tukien. Yhdistelmiä on lukemattomia, ja erilaiset valinnat 
voivat muuttaa musiikin merkitykset lähes päälaelleen – valinnat saa-
vat perusteensa laulutekstin ja tavoiteltujen affektien perusteellisesta 
ymmärtämisestä. Joskus tavoitteena voi olla tekstin ja affektin valai-
seminen ja värittäminen ironisesti, ei-yhteensopivin soitinvalinnoin. 
Vaihtoehtoja ja merkitysvivahteita on loputtomasti. 

Soitinnusvalintojen kautta affektit tuntuvat voimistuvan hieman 
isompina, vähintään fraasin mittaisina yksiköinä: soitinnusvalinnat kos-
kevat yleensä isompia jaksoja kuin yksittäistä sanaa tai elettä. Jaksot 
hahmottuvat esimerkiksi erilaisilla väreillä sävytettyinä, joiden sisällä 
tapahtuu toki kuohuntaa ja leimahduksia. Esityskokonaisuudessa kaikki 
valinnat ovat suhteessa toisiinsa: jokin soitinnus merkitsee jotain myös 
siinä mielessä, että sitä ei käytetä toisaalla toisessa merkityksessä. 

Lagrime mie 
Lasken oikealla kädelläni ja koko kyynärvarrellani urkupositiivin basso-
päästä koskettimet sattumanvaraiseen klusteriin ja vedän vasemmalla hi-
taasti rekisterivipuja ulos, jolloin urku alkaa ensin suhista ja sitten mölistä. 
Kuuluu vaikeasti hahmotettavia matalia säveltasoja ja niiden välistä huo-
juntaa, kauhuefekti. Varioin metakkaa joitakin ääniä haparoivasti noste-
lemalla. Tuuli alkaa improvisoida pieniä vaikerruksia uhkaavan mustan 
massan (jähmettynyt musta sappi?) päälle. Jouset liukuvat hitaasti sisään 
e-avosoinnulla, ja kuulokuvaan syntyy tuntuma pohjasävelestä. Tuuli vie 
improvisaationsa Lamenton kuvioituun, valittavaan alkusanaan: La- - a- 
a- grime, joiden aikana puhdistan kauhumölinän e-mollisoinnuksi. Kun sa-
nan kuviointi saavuttaa matalimman pisteensä, sointu vaihtuu, ja luuttukin 
soittaa nyt mukana. ”Lagrime mie, à che vi trattenete”, kyyneleet, miksi 
pidättelette itseänne. Soitamme kitkaisia, jarruttavia sointuja, joita vasten 
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sanaa liike, alan ensimmäiseksi ajatella selkeästi esiin piirtyvää, 
raajasta ulospäin suuntautuvaa liikettä. [– –] Sitten muistan, että 
liike voi olla muutakin: pölyhiukkasen leijailua, kompastumista, silit-
tämistä, kasvin juurien juurtumista tai kehon lähes huomaamatto-
mista kannatuksista luopumista, tästä luopumisesta esiin nouseva 
liikahdus. (Mustonen 2020, 39.) 

Amerikkalaiseen postmoderniin tanssiin liitetyt kysymykset siitä, 
mitä tanssi on, kulkeutuivat Suomeen Amsterdamissa 1980-luvun alus-
sa amerikkalaisten opettajien ohjauksessa opiskelleiden suomalaisten 
tanssintekijöiden kautta (Järvinen 2018, 220). 

Suomalaisen uuden tanssin ja suomalaisen HIPin historiassa voikin 
huomata joitakin yhteneväisyyksiä: myös HIP rantautui Suomeen nii-
den tekijöiden myötä, jotka opiskelivat 1980-luvulla Keski-Euroopassa, 
erityisesti Hollannissa, ja molemmat asettuivat jollakin tavalla vasta-
karvaan institutionalisoituneen tanssi- ja musiikkikulttuurin kanssa. 
Kirsi Monni (2015, sit. Makkonen 2017b) on todennut, että nykyisellään 
tanssitaide ”tällaisena monia aikakerrostumia sisältävänä heterokro-
nisena kenttänä ja eriytyneiden taiteellisten ilmaisukielien, yleisöjen, 
toimintamahdollisuuksien ja tutkimuksen alueena alkaa muistuttaa yhä 
enemmän muita nykytaiteita” (Makkonen 2017b). Monnin kuvaus voisi 
sopia myös HIP-liikkeen nykyisyyteen ja tulevaisuuteen. Pohdinkin 
tuonnempana HIPin suhdetta taiteidenvälisyyteen, ajan kerrokselli-
suuteen ja nykynäyttämöön. 

Viime vuosikymmenten suomalaisessa tanssitaiteessa taiteen-
lajien välinen vuorovaikutus on muodostunut tärkeäksi tekijäksi. 
Tanssiesityksissä sekä valo- että äänisuunnittelu ovat itsenäistyneet 
omiksi merkityksenantajikseen, esittämisen rajat ovat huokoistuneet 
yleisemminkin, ja jaettuun prosessiin liittyvät kysymykset ovat tulleet 
tärkeäksi osaksi työskentelyä. Uusimmassa tanssitaiteessa mukana 
ovat vahvasti niin sanotun soveltavan taiteen erilaiset työskentelytavat, 
laajentunut koreografiakäsitys sekä esityksen itsensä, sen tekijöiden, 
esiintyjyyden ja katsojuuden tutkailu sanallisina ja esityksellisinä te-
koina (Makkonen 2017c). 
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Uuden tanssin kentällä esityksen tekemiseen vaikuttavat moninai-
set pohdinnan lajit, kuten jaettu tekijyys prosesseissa ja esityksissä, 
representaation kysymykset, kinesteettisen kokemuksen ja näkyvien 
muotojen kautta välittyvä keho(n liike), erilaiset yhteistyön tavat ja 
esitysmuodot eri lajien vuotavilla rajapinnoilla, katsojan moninainen 
ja muuntuva asema esityksessä sekä historiallisesti muotoutuneiden 
ja rinnakkain esiintyvien erilaisten tekemisen ja esittämisen tapojen 
keskinäinen asettuminen (Makkonen 2017d). Anna Mustosen kanssa 
tekemäni yhteistyön myötä olen oppinut esittämään tämänkaltaisia 
kysymyksiä myös musiikkiesitysten kohdalla. 

Yhteistyömme oli vielä hyvin alkuvaiheessa, kun satuin vuonna 
2012 lukemaan erään tärkeäksi muodostuneen alaviitteen. Kyseessä 
oli maininta humoraaliopista Nina Fogelbergin suomennoksessa ja kom-
mentaarissa Giulio Caccinin Le nuove musichen esipuheesta (Fogelberg 
1990, 57–67). Fogelberg kommentoi Caccinin esipuheen kohtaa, jossa 
puhutaan sielun liikkeisiin vaikuttamisesta: 

Sielun liikkeisiin vaikuttaminen (muovere l’affetto dell’anima) oli 
musiikin korkein päämäärä Caccinin ja [Firenzen] Cameratan pe-
riaatteiden mukaan, sittemmin koko barokin aikana. Antiikin ajois-
ta 1700-luvun puoliväliin saakka uskottiin ihmisen sielunelämän 
olevan yhteydessä eri ruumiinnesteiden tasapainoon (lat. humor). 
Ruumiinnesteitä oli neljä ja niiden mukaan muodostuivat neljä luon-
netyyppiä: sanguis(-veri) – sangviininen, khole(-sappi) – koleerinen, 
flegma(-lima) –flegmaattinen, melankhole (musta sappi) – melan-
kolinen. Ulkoiset ja sisäiset ärsykkeet muuttavat tasapainoa, toisin 
sanoen affektit liikkuvat. Seuraava epätasapaino on uusi affekti, 
joka säilyy niin kauan kunnes jokin uusi ärsyke muuttaa ruumiin-
nesteiden koostumusta. (Fogelberg 1990, 31.) 

Olin vasta maisteriksi valmistunut, enkä ollut koskaan aikaisemmin 
ajatellut, että affektit voisi ymmärtää näinkin; että historiallisessa ajat-
telussa materiaaliset kehon tapahtumat olisivat näin suoraan yhteydes-
sä musiikin sisältöön. Tartuin tähän katkelmaan ja ehdotin Annalle, 
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vaihtaminen käy ilmi myös Monteverdin Striggiolle vuonna 1627 lähet-
tämistä kirjeistä, joissa hän kuvasi harmonian tekstiä tukevaa vaihtelua 
ja Licori-roolissa vaadittavaa kykyä vaihdella affektista toiseen jopa 
yksittäisten sanojen mukaan (Stevens 1995, 315, 336). 

Esityksen valmistumisen prosessista käsin tämä ymmärrys näyt-
täytyi erilaisena, intuitiivisena. Teoriasta käsin työskentely sai materi-
aalin jähmettymään, tuottamaan nesteteorian tarkastelua. Halusimme 
sen sijaan tuottaa materiaalia, joka vaikuttaisi, jossa musiikki liikuttaisi 
nesteitä, ja liikuttavasta kokemuksesta syntyisi tanssia. Pidimme tär-
keänä, että syntymässä olevaa esitystä voisi katsoa ilman esiymmär-
rystä sen taustalla olevasta teoriasta. Halusimme ottaa lähtökohdaksi 
musiikin kehoa liikuttavan voiman ja antaa sen toteutua ilman, että 
se vaatisi selittämistä toimiakseen. Esitys alkoi rakentua omalla lo-
giikallaan, musiikkikappaleiden ja kappaleklusterien muodostamina 
kohtauksina. 

Affektisisällöt olivat toki välttämättömästi läsnä työskentelyssä. 
Opiskelimme huolellisesti laulukappaleiden tekstejä ja musiikin figuu-
rien kietoutumista yhteen niiden kanssa, jotta meillä olisi yhteinen ym-
märrys valikoituneitten kappaleiden affekteista. Koreografian suhde 
lauluteksteihin alkoi muotoutua moninaiseksi ja kysyväksi – tekstisuh-
teesta puhun lisää myöhemmin. 

4.5.2.1 Keskustelu ja sanallistaminen 
kollaboratiivisessa työskentelyssä 

Di anima et di corpo -esityksen (ja yhtä lailla sitä seuranneen Maria-
vesperin) valmistamisen prosessissa oli olennaista materiaaliksi valikoi-
tuneen musiikin opiskelu yhdessä koreografi Anna Mustosen kanssa ja 
nuottien tarkastelu keskustellen. Minun täytyi muuntaa nuotista ja sen 
soittamisesta nouseva informaatio kielelle, jonka avulla voin viestiä ym-
märrystäni musiikin merkityksistä ja affektisisällöistä yleistajuisesti, 
koreografin työn kanssa resonoivasti. Laulutekstien ja musiikin figuu-
rien yhteen kietoutuneiden sisältöjen lähiluku oli käännettävä meidän 
omiksi sanoiksemme, merkityksiksi, jotka voimme ymmärtää jaetusti. 
Nuotista nouseva affektiivinen tieto kääntyi vaikkapa tunnetiloja tai 
liike-energiaa kuvaaviksi sanoiksi. Tämän kuvailevan ja kielellistävän 
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prosessin myötä kappaleiden affektit tarkentuivat myös itselleni, ne 
sisäistyivät ja saivat kolmiulotteisuutta. Keskusteleva merkityksenet-
sintä ei kuitenkaan lukinnut affekteja yhteen pysäytyskuvaan, vaan 
pyrki synnyttämään dynaamisen tarttumapinnan, lähtökohdan, josta 
esityksen valmistuminen voi alkaa. Kappaleiden opiskelun ja niiden 
sisältöjen sanoittamisen tarkoituksena ei vielä tässä työvaiheessa ollut 
liikemateriaalia koskevien valintojen tuottaminen, vaan sekä musiikin 
esittämisen että koreografisen kuuntelun selkiyttäminen. Keskustelut 
musiikin äärellä alustivat sitä, että toimimme saman asian äärellä ja 
etsimme yhteistä affektia. 

Koreografiassa laulun tekstin ja affektien ymmärtäminen ei vält-
tämättä tarkoittanut suoranaista musiikin kuvittamista, jossa tanssi-
ja elehtisi yksittäisten säkeiden tai sanojen mukaan. Edellä käsitellyn 
Barbara Strozzin Cuore che reprime alla lingua di manifestare il nome 
della sua cara -laulun sisällön ymmärtämisestä ja jakamisesta syntyi 
epäsuorempi suhde musiikin ja tanssin välille. Tanssija Saara Töyrylän 
kehollinen tehtävä jatkui laulun jaksorajojen yli ja perustui toisteiseen 
liikkeeseen, joka oli ajoittain rajattu yhteen paikkaan ja välillä laajeni 
tilaan. Liikemateriaali perustui pään ja rintakehän alueen pyöritykseen, 
joka varioitui pienemmästä liikkeestä koko kehoon ja raajoihin laajen-
tuvaan, pyristelevään ja jopa vääntelehtivään liikkumiseen. Laulaja 
Katja Vaahteran ja minun tehtäväni oli elehtiä vain sen verran kuin oli 
laulamiselle ja soittamiselle aivan välttämätöntä. Näin olimme kaikki 
kehollistamassa sitä vaikeaa, ristiriitaista tilaa, josta laulu puhuu: si-
sälle pakkautuvan ja ulospäin pyrkivän samanaikaisuutta ja jännittei-
syyttä (ks. kehän 2 humoraalianalyysia). Esiinnyimme uimapuvuissa. 
Minä ja laulaja Katja Vaahtera olimme käyneet kastelemassa itsemme 
juuri ennen laulun alkua. 
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4.5.3.1 Kehollisen kuuntelun harjoite 

Maria-vesperin myötä syntyi harjoite, jossa etsittiin musiikkia myötäelä-
vää tanssia, olotilaa, jossa musiikki saa liikuttaa kehoa. Harjoitteessa 
pyrittiin auki olevaan, tarkkaan musiikin ja oman kehon samanaikai-
seen havainnoivaan kuunteluun. Harjoite linkittyi Mustosen praktiik-
kaan, jossa tanssi ymmärretään monenlaisina, usein piiloon jäävinäkin 
liikkeinä, jotka voivat olla myös hauraita tai epäselviä. Mustosen ajat-
telussa on tärkeää ”antaa tanssijan tanssia koko kehon historiallaan 
kaikkine epävarmuuksineen” (Mustonen 2020, 39). Mustonen pyrkii 
koreografisessa työskentelyssään välttämään tanssia, joka olisi liian 
hallittua, puhdistettua tai jo-tiedettyä” (Mustonen 2020, 39) – siltikin 
harjoitteen tehtävänanto vaati tarkkaa työskentelyä. 

Sonata sopra Sancta Maria muodostui pohjaksi tälle harjoitteelle. 
Sonata on Maria-vesperin kokonaisuudessa erityinen osio: se on nimensä 
mukaisesti erityisesti instrumentaalikappale (sonata = soitettu), jos-
sa yksi sopraano laulaa cantus firmuksen (Sancta Maria, ora pro no-
bis), joka on enemmänkin soitinkudoksen sekaan asettuva kiintopiste 
kuin solistinen stemma. Kappale sisältää tactuksen sisällä vaihtelevia 
tahtilajeja ja yltyy usein kolmijakoisen ilmavan tanssittavaksi. Anna 
Mustonen kertoo: 

Sonata tuntui vauhdikkaalla tavalla tanssittavalta, se aiheutti hel-
posti liikettä, siihen oli kiva tanssia. Harjoituksissa tehtävän ohjeis-
tuksena oli, että liikkuminen alkaa heti kun musiikki alkaa. Oma 
liike saa myötäillä musiikkia, olla siihen ”palikka”-suhteessa: esi-
merkiksi jos musiikissa tapahtuu jotain nopeaa, liike saa olla no-
peaa... että tässä sitä vaan, näin se musiikki liikuttaa kehoa. (AM 
haastattelu 17.2.2022.) 

Tämä näennäisesti yksinkertaiselta vaikuttava harjoite muodostui 
teokselle todella tärkeäksi. Tehtävää harjoiteltiin jo varhaisessa vai-
heessa Maria-vesperin harjoitusprosessia äänitteiden kanssa, ja osal-
listuin siihen usein itse tanssien. 
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seuramaan. Kuuntelenko harmonisen progression muodostamaa hi-
dasta, pitkää fraasia vai pintakuvioiden tuottamaa nopeaa hypähtelyä? 
Ymmärsimme, että harjoitteen tarkoitus ei ole sulkea tällaista jatkuvaa 
neuvottelevaa ajattelua pois päältä (se ei olisikaan mahdollista), vaan 
antaa tilaisuus harjoitella hyväksyntää: juuri nyt kuulen näin, ja se 
aiheuttaa minussa juuri nyt tällaista. Tällainen tila sisältää yhtäaikai-
sesti kuuntelun hetkessä tapahtuvaa analyysiä ja spontaanin liikkumi-
sen virtaa, jossa on mukana tietynlainen keveys ja lukitsemattomuus: 
kuuntelun aiheuttama tanssi ei tule ratkaistuksi tai lukkoon lyödyksi 
vaan katoaa ajan virtaan, ja seuraavalla harjoitteen läpiviennillä se on 
erilainen. 

Susanna Välimäki (2013, sit. Richardson ym. 2020, 23) on huomi-
oinut, että ammattilaiskorvillakin musiikin kuuntelu perustuu pitkälti 
esitietoiseen kuuntelun tapaan. Muusikko ei voi sulkea kuulemisestaan 
musiikkia koskevaa ymmärrystä pois päältä, mutta tietoisesti keholli-
nen kuuntelu voi muodostua yhdeksi analyysin välineeksi: 

Musiikin kehollisuuden, kuten liiketunnon ja ruumiin kuvien, tie-
toinen kuuntelu on yksi analyyttinen tekniikka. Musiikintutkija 
kuuntelee omaa kehoaan käyttäen hyväksi sitä, minkälaisia kehon 
toimintoja muistuttavia piirteitä musiikissa on ja mihin soinnillisiin 
ja rakenteellisiin aineksiin ne perustuvat. Niin ikään tutkija pohtii, 
minkälaista mielentilaa tai tunnetilaa (affektia) kyseinen kehon ku-
va rakentaa. (Välimäki 2013, sit. Richardson ym. 2020, 23.) 

Harjoitteessamme Välimäen kuvaama kuuntelun tapa muotoutui 
yhtäaikaisesti kuuntelun kanssa oman kehon liikkeeksi. 

Maria-vesperin lopullinen koreografia rakentui tämän harjoitteen ja 
Mustosen luoman kirjoitetun koreografian yhdistelmästä: harjoitteen 
tuottama liikkuminen ja kirjoitettu koreografia sulautuivat yhteen si-
ten, että niitä ei ollut mahdollista erottaa toisistaan. Näyttämöllä oli 
yhdeksän varsinaisesti liikkuvaa henkilöä – 6 laulajaa ja 3 tanssijaa (12 
soittajaa liikkuivat istuen ja soittaen) – ja harjoite sekä kirjoitettu ko-
reografia lomittuivat yksilön tanssissa ja/tai eri yksilöiden välillä, jolloin 
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tuloksena oli paljon samanaikaista moninaista liikettä. Vertasimme tätä 
liikkeen runsautta musiikin polyfoniaan ja kykyyn liikuttaa, värisyttää. 

4.5.3.2 Laulamisen ja tanssimisen yhteen 
kietoutuminen 

Maria-vesper-esityksessä laulajien esiintymiseen etsittiin tapaa, joka 
kietoisi laulamisen ja tanssimisen yhteen. Työskentelyssä pyrittiin sii-
hen, että laulaen liikkuminen olisi helppoa ja laulamista tukevaa eikä 
laulamistehtävän päälle liimattu lisätehtävä. Alkuvaiheessa kokeilim-
me harjoitteita musiikin fraaseihin sitoutuneista kurkottamisista: ana-
lysoimme kappaleista jännitteiden rakentumisia ja niiden purkautu-
misia, pyysimme sitten laulajia kurkottamaan ja hellittämään näiden 
linjojen mukaan niitä laulaessaan. Tämä harjoite osoittautui välivai-
heeksi, jonka kautta löytyi laulamisen ja liikkumisen syvemmin sito-
va tapa. Anna Mustonen muistelee yhteisen työskentelyn olennaista 
hetkeä: 

Sopraano Tuuli Lindeberg huomasi fraasiharjoitteen yhteyden 
sellaisiin tukiliikkeisiin, joita monet laulajat käyttävät henkilökoh-
taisessa harjoittelupraktiikassaan. Hän huomasi, että olemmekin 
etsimässä sitä, mikä laulajilla on jo olemassa: liikkeitä, jotka tukevat 
äänen muodostumista sellaiseksi kuin sen kussakin kohdassa olisi 
hyvä olla. Tanssi olikin jo olemassa siellä ja voitiin ottaa koreografi-
seksi materiaaliksi! Se ei ollut mitään yleistettävää, vaan jokaisella 
henkilökohtaista. Tämä tanssi ei jäänyt harjoitteen tasolle, vaan 
kun laulajat saivat käyttää sitä materiaalina, se lähti laajentumaan. 
(AM haastattelu 17.2.2022.) 

Tuuli Lindeberg muistelee tätä oivallusta ja sen tuottamia oloja: 

Koen, että kun laulajia pyydetään tekemään jotain liikettä samalla 
kun laulaa, liike ja laulu pysyvät helposti kauhean pitkään täysin 
erillisinä asioina. [– –] Sen sijaan, että oltaisiin tehty jotakin ulkoa 
päin ehdotettua tiettyä koreografiaa, se käännähtikin johonkin joka 
alkoi tulla sisältä päin: sai lähteä intuitiivisesti tarjoamaan jotain 
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omasta kehollisesta laulamisen todellisuudesta. Se oli olennainen 
oivallus, joka ainakin mun muistikuvissa loksautti jotakin paikal-
leen. (TL haastattelu 26.4.2022.) 

Anna Mustonen kertoo, että hänen koreografisessa työskentelys-
sään on pitkäjänteinen kiinnostus sellaista kohtaan, mitä jo on, ja sel-
laisen liikkumisen työstämiseen, mikä yleensä jää piiloon. 

Kiinnostavaa on se, että yleensä tällainen liikkuminen pyritään 
poistamaan tai piilottamaan esityksestä ja sen sijaan muuta liik-
kumista lisätään; ohjaaja tai koreografi ehdottaa ja vaikkapa 
näyttää, miten kohtauksissa liikutaan tai tanssitaan. Sen sijaan 
Maria-vesperin tanssin tarkoituksena ei ollut haastaa laulajaa, tuoda 
laulamisen päälle vielä yhtä toimintoa vaan olla auttamassa laula-
mista sekä henkilökohtaisena että vuorovaikutuksellisena praktiik-
kana. Tämähän oli timanttiesimerkki sellaisesta usein piiloon jää-
västä tanssista, joka minua kiinnostaa! (AM haastattelu 17.2.2022.) 

Tällainen laulaen liikkuminen toi siis musisoinnin aiheuttaman 
liikkumisen koreografisen materiaalin alueelle. Musiikin dynamiikat, 
yhteiset lähdöt, liikevoimat ja affektit, jotka ovat yhteen kietoutuneina 
laulajan työskentelyn kanssa ja tukevat yhdessä musisoimista, antoivat 
pohjan laulajien koreografialle. 

Tuuli Lindeberg sanallistaa laulajan kokemustaan seuraavasti: 

[– –] Harjoituskopissa tehtävät laulutekniikkaan tai instrumentin 
hahmottamiseen liittyvät apuliikkeet ovat jotakin hyvin eksklusii-
vista jokaiselle, aika intiimejä. Kukaan muu ei välttämättä tajua, 
jos joku laulaja tekee vaikka tällaisen eleen [laittaa kämmenet rin-
takehän edessä yhteen ja levittää ne sivuille], että se voi olla sille 
laulajalla aivan todella rakas, tärkeä ja merkittävä juttu. Yleensä se 
yritetään häivyttää, kun menee sieltä harjoituskopista ulos. Siinä 
oli siis jotain vähän paljastavaa. (TL haastattelu 26.4.2022.) 

Anna Mustonen jatkaa: 
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Kiinnostavaa oli myös se, että se kieli, jolla laulajat kuvailivat omia 
harjoituskopin tukiliikkeitään, oli hyvin samankaltaista kuin se, 
mitä me tanssijat käytämme. Siellä puhuttiin imusta, pohjasta, ke-
hon tilasta, tilan tekemisestä äänelle – hyvin tuttuja tapoja puhua 
kehollisuudesta. Ne liittyvät laulamisen tuntuun. (AM haastattelu 
17.2.2022.) 

Keskustellessamme Tuuli Lindebergin kanssa hän otti esiin tällai-
sen työskentelyn yhteyden HIP-esittämisen paradigman vaihdokseen, 
joka on ollut tapahtumassa viimeisten vuosikymmenten aikana. 

Ajattelen että viime vuosikymmeninä vanhan musiikin kontekstissa 
on ollut suuntaus, jossa ollaan siirrytty historiallisesti tiedostavasta 
autenttisuuden tavoittelusta johonkin elävän esityksen retoriikkaan, 
jossa tarkastellaan esittämistä ja musiikin funktiota esittämisen 
välineenä. Retoriikkaan on siis alkanut linkittyä viime vuosikym-
meninä vahvemmin fyysisyyden ja kehollisuuden tuntu. Kyseessä 
ei ole hyllyllä oleva reliikki tai partituuri, jota me toistamme, vaan 
meidän esittäjien, muusikoiden kehollisuus tulee osaksi retoriikkaa. 
[– –] Tätä jotain vanhan musiikin sävellystä tai konserttiesitystä ei 
enää ajatella asiana tai esineenä, jossa olisimme etäisinä välikap-
paleina, vaan olemme osana musiikin eläväksi tekevää prosessia. 
Kun sille saa kouriintuntuvan luvan, luottamuksen ja rohkeuden, 
että minä haluan esittää tämän teoksen juuri näin, näin se tulee 
minun äänelläni ja minun kehostani, ja sitä kautta kurkotetaan ylei-
sön suuntaan, silloin mä luulen, että toteutuu se vanhan musiikin 
tavoite liikuttaa kuulijoita kokonaisvaltaisemmin. (TL haastattelu 
26.4.2022.) 

4.5.4. Työpajatyöskentelyä 

Työstimme Anna Mustosen kanssa Di anima et di corpon ja erityisesti 
Maria-vesperin kautta kehittyneitä kehollisen kuuntelun praktiikoita 
työpajoissa eri oppilaitoksissa vuosina 2019–2021. Työpajojen aihee-
na oli uuden tanssin ja vanhan musiikin yhdistäminen. Workshopien 
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tarkka sisältö muuntui niiden laajuuden lisäksi sen mukaan, oliko ne 
suunnattu muusikoille, tanssijoille vai kenelle vain. Monesti työpajoissa 
oli osallistujia, joilla oli hiukan taustaa molemmilta aloilta. Eri tavalla 
painottuneissa työpajoissa keskeisenä ajatuksena oli aina varhaisba-
rokin musiikkiin tutustuminen uuden tanssin tarjoamien kehollisten 
harjoitteiden kautta. Osallistujien taustasta riippumatta ajatuksena 
oli, että kaikki pääsevät työpajassa tekemään liikkeellisiä harjoitteita 
musiikkia kuunnellen. Harjoitteet oli suunniteltu siten, että esimer-
kiksi nuotinlukutaito tai fyysinen pystyvyys eivät vaikuttaneet niiden 
tekemiseen. Silloin kun osallistujina oli muusikoita, he saivat ottaa soit-
timen mukaan yksinkertaista soittoharjoitetta varten. Työpajojen mu-
siikkina oli sekä äänitallenteita että live-cembalonsoittoani. Olin koos-
tanut eripituisia kokonaisuuksia esimerkiksi Girolamo Frescobaldin 
ja Giovanni Picchin cembalokappaleista. (Kurssikuvaus liitteessä C.) 

Kurssien alkuosiossa pidin luentomaisen osuuden, jossa alustin gale-
nistista affektiteoriaa ja selostin historiallisia ajatuksia musiikista ke-
hollisiin tapahtumiin vaikuttavana voimana. Alustuksen tarkoituksena 
oli tarjota taustatietoa, joka saisi vaikuttaa sen jälkeen tehtävien kehol-
listen harjoitteiden lähestymiseen. Ajatuksena oli heti alkajaisiksi avata 
1600-luvun musiikkiin suhde, joka voisi värittyä galenismin tarjoaman 
eräänlaisen historiallisen kehollisuusteorian kautta. Silloin suhde voisi 
muodostua lähtökohtaisesti toisin kuin vaikkapa konserttitilanteessa, 
tietoisesti avattujen kehollisten kanavien kautta. Erityisesti kaikille 
avoimilla kursseilla oli osallistujia, joille 1600-luvun musiikki oli aivan 
uutta ja outoakin. Alustus oli kuitenkin tärkeä myös ammattimuusikoil-
le suunnatuissa workshopeissa ja avasi nuotti- ja konserttikeskeiselle 
lähestymiselle vaihtoehtoisia lähestymistapoja. 

Työpajojen keskeiseksi harjoitteeksi muodostui Maria-vesperin yh-
teydessä syntyneiden harjoitteiden pohjalta kehittynyt ”listening-mo-
ving-practice”, kehollisen kuuntelun harjoite (josta käytännön syistä 
käytimme työpajoissa usein englanninkielistä nimeä). 

Varsinaiseen harjoitteeseen ryhtymistä alustettiin Annan vetämällä 
lämmittelyllä (lämmittelystä ks. liitettä 3), joka liukui lisäohjeistusten 
kautta suoraan harjoitteeseen. Soitin lämmittelyn loppuun musiikki-
materiaalia, jota seurasi Annan lisäohjeistus harjoitetta varten, minkä 
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jälkeen harjoitetta tehtiin soittoni kanssa sessioittain. Anna kertoo 
harjoitteen ohjeistamisesta: 

Teemme sessioita, joiden välissä keskustellaan ja ohjeistetaan 
eteenpäin. Tärkeänä asiana ohjeistamisessa on kehon ja musiikin 
yhtäaikainen kuuntelu ja ajatus musiikista voimana, joka läpäisee 
kehon. Harjoitteessa etsitään suoraa suhdetta musiikkiin [– –]. 
Aputyökaluna on, että se alkaa heti, löytyy heti. Ei tarvitse olla nok-
kela ja kekseliäs. Voi ajatella lastentanssitunneilla usein tehtävää 
harjoitetta referenssinä: kun musiikki alkaa, liikkuminen alkaa, kun 
musiikki loppuu, liikkuminen loppuu. (AM haastattelu 17.2.2022.) 

Soittamisen kokemus silloin, kun ympärilläni tehdään edellä kuvat-
tua harjoitetta, on erityinen. Harjoite liikkuu moneen suuntaan. Kaikki, 
mitä ja miten soitan, vaikuttaa tanssimiseen. Ympärillä tanssiminen ja 
tietoisuus harjoitteen laadusta vaikuttavat soittooni ja muokkaavat sitä. 
Kokemus palautuu tämän luvun ensimmäiselle kehälle, cembalistisen 
työskentelyni juurille, jossa affektit tarkentuvat mielikuvien, sanojen 
ja vaikkapa kuviteltujen liikelaatujen kautta. 

Toccata tanssittuna 
Lämmittely on tehty ja varsinainen harjoite voi alkaa. Olen koonnut noin 
20 minuutin kokonaisuuden Frescobaldin ja Picchin toccatoja ensimmäis-
tä sessiota varten. Aloitan vaikkapa Frescobaldin 1. toccatalla II kirjasta. 
Soitan pienen improvisaation toccatan alkuun, pudottelen ääniä kysy-
västi. Samalla huomaan, kuinka jokainen ääni heijastuu tanssija-kuunte-
lijoiden kehoissa vavahduksina tai heilahduksina. Tunnen tarkan kuun-
telun ympärilläni. Toccatan ensimmäinen ele piirtyy ilmoille erilaisina 
liikkeen suuntina. Tämä toccata koostuu lyhyehköistä jaksoista, kuin 
lauseista, joissa affektit vaihtuvat nopeasti. Toisinaan fraasit päättyvät 
yllättäen, töksähtävästi, toisinaan suljen ne valmistellen ja hidastellen-
kin. Musiikin eleet heijastuvat tanssijoiden kehoissa eri tavoin. Huomaan 
yhteisiä fraasin sulkeutumisen ennakointeja, yhteisiä hätkähdyksiä, kun 
fraasi loppuukin yllättäen. Soittaessani alan tuntea tarvetta muotoilla 
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ovat samanaikaisesti ymmärrettäviä, mutta kuitenkin nyrjäyttäviä 
nykyajattelulle. Hän sanoitti erityisen viehättävästi sitä, miten koske-
tus historialliseen ajatusrakennelmaan voi tulla osaksi nykytaiteilijan 
kehollista työskentelyä. 

Passio yhdistyy omassa tanssintekemisessäni intohimoon psyyk-
kistä, sielullista ruumiillisuutta kohtaan. Passio on yksi sana, jolla 
voidaan korostaa ruumiin vaikuttumista, tunteellisuutta, affektii-
visuutta, ruumiin läpäisevien voimien dynamiikkaa tai sensaatioita 
tanssimisen lähteenä. Suhtaudun passioon ja ajatukseen ruumiin 
nesteiden vaikuttumisesta runollisena tapana ilmaista sitä psyyk-
kisen ruumiin valtamerellisyyden väreilyä ja aallokkoa, joka tuo 
kokemuksen keskiöön ehkä jonkinlaisen tajunnan nestemäisyyden, 
aistimellisen syvyyden, alitajuisen ja ruumiin mystisen mahdolli-
suuden. Päädyin lopulta kurssilla työskentelemään melko paljon 
passion, sisäisen vaikuttumisen, ja tanssimisen neuvottelun kanssa. 
[– –] (Moilanen 26.10.2021.) 

Moilanen sanoittaa kehollista kuunteluaan: 

[– –] Minusta barokkimusiikissa tuntuvat roihuavan varsin voimal-
liset tunteet, ja tuntuu myös tarpeelliselta, että ruumiin antaa vai-
kuttua ikään kuin vähintään samassa mittakaavassa. Tämä ei siis 
välttämättä tietenkään tarkoita pysähtymistä, usein päinvastoin, 
mutta ehkä jonkinlaista vilpitöntä rohkeaa läpielämistä, joka ei jää 
vain kuuntelun tasolle. Rohkeaa ja vilpitöntä siksi, että se ei välttä-
mättä noudata säädyllisen kehollisuuden normeja. Tästä näkökul-
masta on hauskaa, että barokkimusiikki voi lietsoa nykyajan ihmi-
sessä esiin jotakin, mikä uhmaa nykyisiä kehollisia etikettejämme. 
Päädyin kai työstämään asiaa pääsääntöisesti jotenkin niin, että 
annoin aikaa vaikuttumiselle kokonaisvaltaisena kehollisena tilan-
teena pyrkien sitoutumaan hetken aikaa musiikin tietystä hetkes-
tä heränneeseen ruumiin tapahtumaan, mutta kuitenkin tanssien 
tapahtumaani edelleen läpi musiikin kanssa – ja antaen sen myös 
muuttua muuksi. (Moilanen 26.10.2021.) 
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työskentely voi voimistaa merkityksellisyyden tunnistamista ja empa-
tiaa, toisin sanoen affektien ja passioiden tapahtumista ja heijastumista 
sekä esiintyjien että yleisön kehoissa. 

Yhteisen työskentelymme kautta taiteidenvälisyydestä on paljastu-
nut myös työn konkretiaan liittyviä haasteita. Taiteidenvälinen työ al-
kaa oikeastaan jo siinä vaiheessa, kun produktiolle haetaan rahoitusta. 
Budjetin laskeminen pitää sisällään kysymyksiä siitä, miten työskennel-
lään yhdessä. Aloillamme on erilaiset konventionaaliset työskentelyryt-
mit ja oletukset siitä, mitä esiintyjän työhön kuuluu. 

Vanhan musiikin ammattilaisten työprosessit ovat useimmiten klas-
sisen konserttikentän työskentelyä vastaavia: ohjelmistojen suunnit-
telijat tai taiteelliset johtajat toimittavat muusikoille valikoitujen kap-
paleiden nuottimateriaalit ennakkoon, muusikot harjoittelevat omat 
osuutensa itsenäisesti ja konserttikokonaisuus valmistetaan yhteisissä 
harjoituksissa 3–4 päivän kuluessa ennen esitystä, joita usein on kon-
serttiohjelmista vain yksi, korkeintaan kaksi. Koska yhteiset harjoi-
tukset perustuvat olemassa olevaan nuottimateriaaliin, jonka suhteen 
tehdään konventionaalisen rajoissa olevia ratkaisuja, harjoitusaika riit-
tää laadukkaiden esitysten valmistamiseen. Usein todella tasokkaita 
musiikkiesityksiä saadaan aikaan käsittämättömän nopeasti. Tällöin 
tasokkuus ja nopeus perustuu jo olemassa olevaan ja jaettuun tietoon 
siitä, missä rajoissa esittämistä koskevissa valinnoissa liikutaan. 

Tanssitaiteilijat sen sijaan valmistavat teoksia yhteisissä harjoituk-
sissa usein 1–2 kuukauden ajan, mitä on saattanut edeltää koreografin 
tai koollekutsujan itsenäinen työskentely mahdollisesti vuosien ajan. 
Teoksia koskevat ratkaisut löydetään usein yhteisissä prosesseissa esi-
merkiksi siten, että esiintyvät tanssitaiteilijat tuottavat liikemateriaalia 
koreografin kehittämien harjoitteiden avulla. Esityksen valmistuspro-
sessissa jo olemassa olevia materiaaleja ei ole nuottimateriaalien ole-
massaoloon vertautuvalla tavalla. Siksi työprosessit ovat muusikoiden 
näkökulmasta pitkiä. Esityksiä on enemmän kuin yksi, ja teokset saatta-
vat jatkaa elämäänsä vierailuesityksinä kantaesityspaikan ulkopuolella. 

Yhteistyössämme halusimme sovittaa yhteen näitä hyvin erilaisia 
työskentelyn tapoja. Meidänkin esityksissämme musiikkimateriaali 
perustui suurimmaksi osaksi jo olemassa oleviin nuottimateriaaleihin, 
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joiden perusteella olisi ollut periaatteessa mahdollista valmistaa hyvä 
konserttiesitys konventionaalisella, lyhyellä harjoitusperiodilla. Vaikka 
musiikkimateriaali ”oli jo”, yhteistä esitystämme ei kuitenkaan ”ollut” 
ennen yhteistä, pidempää harjoitusprosessia. Musiikin järjestyminen 
kokonaisuudeksi, joka muotoutui paitsi konsertti- myös tanssiesityksen 
dramaturgian myötä, vaati kokonaisuuden ja sen osasten kokeilemista 
ja koettelua. Etsimme olemisen tapaa, joka kehittyisi musiikin ja liikku-
misen työstämisen yhteen kietoutumisessa, ja tämä vaati työskentely-
aikaa. Halusimme huolehtia esiintyjien turvallisesta olosta ja noudattaa 
kaikkia kunnioittavia, turhia hierarkioita purkavia käytäntöjä. 

Rahoitusrakenteet suosivat konventionaalisia esitysten malleja, sillä 
muusikoiden tyypillisiin työaikoihin ei mahdu keskustelevaa esiintymi-
sen kokeilua tai tutkailua. Maria-vesperin budjetti riitti tanssijoiden ohel-
la laulajien pitkiin työaikoihin, ja koko soittajaryhmäkin saatiin paikalle 
hieman normaalia pidempää, oopperaproduktioon vertautuvaa harjoi-
tusperiodia varten: noin kahdeksi viikoksi. Aika ei silti riittänyt siihen, 
että soittajien liikkumista ja kehollista läsnäoloa olisi voitu työstää val-
tavan paljon esitystä varten. Tärkeää oli kuitenkin se, että Mustonen 
veti joka harjoituspäivän aluksi yhteisen lämmittelyn. Se viritti meidät 
kaikki, tanssijat, laulajat ja soittajat, yhteiseen työskentelyyn ja lisäsi 
ryhmän välistä yhteistä luottamusta. (Yhden lämmittelyversion kulku 
on kuvattu liitteessä C.) 

Edellä kuvattu osoittaa, että taiteidenvälinen työskentely, silloin kun 
pyrkimyksenä on syvä vuorovaikutus, tuo aina välttämättä mukanaan 
myös oletettujen työtapojen- ja rytmien purkamisen tarpeen. Tällainen 
reflektio ulottuu toki myös toimintakulttuurin eettisten kysymysten 
alueelle. Se, miten työskennellään, valuu näyttämölle ja on osallisena 
esityksen affektiivisuudessa. 

4.6 Viides kehä: Esitystilanteen affektiivisuus 
– musiikkiesityksen merkityksellisyyttä 

tarkentamassa 

Viides kehä laajenee pohdinnaksi musiikkiesitystilanteen affektiivi-
suudesta ja merkityksistä. Tämäkin kehä sisältää kaikki aikaisemmat: 
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oman soittoni huolellinen valmistelu, musiikin sisältöjen omaksuminen 
ja niiden affektien sisäistetty ymmärrys, vuorovaikutuksellinen yhteis-
työ muiden taiteilijoiden kanssa sekä mahdollisesti taiteidenvälinen 
työskentely. Nämä esityksen rakentamiseen liittyvät – ja jo valtavaa 
kompleksisuutta sisältävät – väreilyt etenevät vielä laajemmaksi aal-
tokehäksi: millaisia kysymyksiä työskentelyssä tulee ratkoa, jotta mu-
siikin esittämisen teolle itsessään muotoutuu affektiivinen merkitys? 

Affektien ja merkityksellisyyden välinen yhteys on keikauttanut 
suhtautumistani koko esitystilanteeseen. Kun affektit eivät ensisijai-
sesti sijaitse nuottitekstissä (”teoksissa”), vaan ihmiskehoissa ja niiden 
välisyyksissä musiikin soidessa, silloin musiikin esitystilanne on affek-
tiivisuuden tärkeimpiä tekijöitä. Koska en ole ainoastaan kappaleita 
harjoitteleva ja esittävä vaan myös esityskokonaisuuksia suunnitteleva 
muusikko, minun täytyy kysyä: mitä affekteja, siis merkityksiä, vanhan 
musiikin esittämisen teko kantaa mukanaan, ja miten noita merkityksiä 
voi muokata esitystilannetta ja -yhteyttä muuntamalla? Miten musiikin 
esittäminen asetetaan tilaan, jossa se saa merkitä, siis olla affektiivinen? 

4.6.1 Konserttitilanne ja affektiivisuus 

Usein vanhaa musiikkia esitetään konserttitilanteessa. Vaikka kon-
serttitilanteita ja paikkoja on monenlaisia (moderni konserttisali, kirk-
ko, Ritarihuone), ne sisältävät kuitenkin monia yhteisiä piirteitä, joiden 
perusteella puhun ns. ”klassisesta konserttitilanteesta”. 

Konserttitilanne on ollut parin viime vuosikymmenen aikana uu-
delleenarvioinnin kohteena. Christopher Smallin vivisektio konsert-
ti-instituutiosta kirjassa Musicking (1998) on tärkeä syväanalyysi 
konserttitilanteen kantamista merkityksistä ja oletuksista. Martin 
Tröndlen toimittamassa artikkelikokoelmassa Das Konzert – neue 
Aufführungskonzepte für eine klassische Form (2011) esitetään huoli klas-
sisen konsertin kriisistä sekä lukuisia näkökulmia konsertin tulevai-
suuteen. Klassisen konserttisalitilanteen on nähty kiinnittyvän ab-
soluuttisen musiikin estetiikkaan, jossa sekä kuulijan että esiintyjän 
kehollisuus on toissijaista (Rebstock 2011, 143). Konserttisalitilanne 
implikoi musiikin autonomiaa, jossa musiikkiteos itsessään on intensii-
visen tarkastelun kohteena, ja esiintyjän toiminta parhaimmillaankin 
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omaa muotoiluani musiikkiesityksen affektiivisuuden ja merkityksen 
kysymyksistä. 

Eräs havainto esityksellisyyden vierailusta konserttitilanteessa 
Toisella Helsingin sinfoniaorkestereista oli vuonna 2021 konserttisar-
ja, jossa nuoren polven koreografeja oli kutsuttu koreografioimaan va-
litsemansa konserttiohjelman musiikkiteos, yksi koreografi kutakin 
konserttiohjelmaa kohtaan. Olin yleisössä yhdessä sarjan konserteis-
ta Musiikkitalon konserttisalissa. Koreografiaan valikoitunut teos oli 
2000-luvun elektronisesti laajennettu sooloviulukappale, jota varten 
konserttisalin valot hämärrettiin, sooloviulisti asteli lavalle paljain ja-
loin ja esiintyi vapaasti liikehtien, ja tanssija esitti upean koreografian. 
Sen jälkeen valot palautuivat konserttivalaistusta vastaavaan tilaan, or-
kesterijärjestäjät työnsivät kapellimestaripodestan paikalleen, muitakin 
hieman vaivalloisia siirtoja tapahtui, jotkut muusikot kävelivät lavalle, 
viulisti poistui lavalta. Ohjelma jatkui Mozartin teoksella, jota sama viu-
listi johti, nyt kengät jalassaan. 

Mielestäni esityksessä tapahtui seuraavaa: esityksellisyys näyttäy-
tyi toiseutena, joka oli irrallaan konsertin sisältämistä tapahtumista. 
Kokonaisvaltaiseksi ajateltu, koreografioitu konsertin osio rajasi ulko-
puolelleen konsertin konventionaalisia eleitä ja orkesterimuusikoiden 
kehollisuutta. Kokonaisuus tuli korostaneeksi taiteenlajien välisiä eroja 
ja sitä, että niiden konventiot eivät itse asiassa mahdu samaan tilantee-
seen. Tanssia varten koko tilanne valaistusta myöten muutettiin siten, 
että ”esityksellisyys”, ”kokonaisvaltaisuus” ja ”kehollisuus” saivat tulla 
osaksi tilannetta. ”Tavalliseen” konsertoimiseen ne eivät mahtuneet, mi-
kä markkeerattiin siirtymällä normaaliin konserttiolosuhteeseen, jonka 
osasia ei ajateltu merkityksellisinä. Siirtymiset, järjestäjien ja muusikoi-
den liikkumiset, kapellimestarin saapuminen, kumarrukset, korokkeelle 
asettuminen, katseiden vaihdot, soitinten koskettamiset ja lukuisat muut 
tilanteen sisältämät eleet nähtiin merkityksestä tyhjentyneinä eleinä, 
epä-esittämisenä. Mielestäni hukkaan joutui mahdollisuus kysyä, mi-
ten nämä taidemuodot ja niiden konventiot olisivat voineet aidosti jakaa 
saman tilanteen ja kohtaamisensa avulla puhua omista olemuksistaan. 
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4.6.2 Musiikkiesityksen ajatteleminen esityksellisesti 

Ajattelen, että erilaisten musiikkiesitystilanteiden kokonaisvaltainen 
affektiivisuus ja merkityksellisyys voi hahmottua tarkemmin, kun esi-
tyksen valmistelussa huomioidaan tiettyjä kysymyksiä, kun musiikki-
esitystä ajatellaan esityksellisesti. Musiikin esittäminen voidaan ymmär-
tää kokonaisvaltaisena tapahtumana, jossa elävien ihmisten toiminta 
esitystilassa merkitsee kokonaisuudessaan. Musiikkiesityksen tapaa 
ja kontekstia pohtimalla voidaan ymmärtää musiikkiesityksen kaikki 
aspektit jotakin maailmasta sanovina. Tavoitteena on edistää musiikin 
vaikuttavuutta ja tuntuvuutta sekä mahdollisuutta antautua musiikille. 

Anne Tarvaisen mukaan musiikille antautuminen on tietoista kont-
rolloivasta asenteesta kohti kuuntelevampaa olotilaa siirtymistä, joka 
ei tapahdu millään tietyllä ennalta määrätyllä tavalla (Tarvainen 2012, 
122). Ajattelen, että historiallisen musiikin kohdalla tämä voisi tarkoit-
taa sitä, että musiikin ”historiallisuuden” ohelle avautuu kanavia musii-
kin kokonaisvaltaisesti koskettavalle voimalle. Konserttitilanne, jossa 
kaikki osanottajat ovat tietoisia musiikin historiallisuudesta ja sen esit-
täjien perehtyneisyydestä historialliseen tietämiseen, saattaa tuottaa 
”historiallisuuden” affekteja (ks. alalukua 3.2.1., Autenttisen kokemuk-
sen ongelma). Silloin musiikki puhuu museaalista kieltä, jonka ymmär-
tämiseen vihkiytyneet saavat esityksestä eniten irti. Antautuminen 
puolestaan on tapahtuma, jossa musiikkiesityksestä alkavat huokua 
historiallisuuden ohi myös kaikki sen muut affektit. 

Nyt esityskokonaisuudesta välittyi viesti, että konserttikonventiota 
ei tule katsoa kehollisuuden kautta, esityksellisyyden välittämiä merki-
tyksiä kysyen, sillä sellainen on varattu «erikoistilanteille», kuten tans-
sijan läsnäololle. Entäpä, jos ohjelman Mozart ja sitä ympäröivät kon-
ventionaaliset lavaeleet valaistuksineen olisi voitu nähdä koreografian 
mukanaan tuoman esityksellisyyden kautta? Miten se olisi muuttanut 
Mozartin kuuntelua? Olisiko Mozartin musiikki saattanut tuntua uu-
delta? Olisivatko yleisössä istuvien korvat ja silmät avautuneet musiikin 
esittämisen kehollisuudelle, hetkellisyydelle ja vaikutuksille eri tavoin 
kuin ”tavallisessa” konsertissa? 
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Esityksellisesti ajatellussa musiikkiesityksessä kaikki merkitsee (on 
affektiivista), mutta tämä ei kuitenkaan edellytä kaikkien merkitysten 
rationaalista tulkintaa, mikä olisikin mahdoton tehtävä. Merkitsevyys/ 
affektiivisuus saa huomaamaan läsnäoloa, omia ja muiden kehollisia 
tapahtumia. Esityksellisesti ajateltu musiikkiesitys sisältää pohdintaa 
siitä, miksi asiat tapahtuvat, mitä nämä tapahtumat tai teot merkitse-
vät tietyn esityskonvention ulkopuoleltakin ymmärrettynä ja millaisia 
uusia merkityksiä ne voivat luoda. 

Esittämisellä ajattelen tässä asettumista tilanteeseen, jossa ihmi-
set soittavat, laulavat, tanssivat, kokevat tai ovat näyttämöllä ja toiset 
kuuntelevat, katsovat, kokevat tai ovat. Tarkoitan siis ihmisten yhdes-
säolotilannetta, jossa toiset ovat esiintymässä ja toiset yleisössä. Voisi 
ehkä ajatella, että esiintyjät tuottavat aktioita ja yleisön jäsenet passioi-
ta, vaikkakin galenistisesti ajatellen sekä aktiot että passiot tapahtu-
vat sekä esiintyjien että yleisön jäsenten psykofysiologiassa esityksen 
aikana. Sana esittäminen asettuu siis kokemisen ja tuntemisen kanssa 
samaan kategoriaan, mutta sen sijaan vastakarvaan sellaiselle esitys-
tilanteelle, joka sisältää jo valmiiksi suuren määrän ennalta määräy-
tyneitä merkityksiä ja asetelmia. 

Esityksellisesti ajateltuna musiikkiesitys tiedostaa oman itsen-
sä, ja tiedostaessaan valmiit merkityksensä voi myös säätää niitä. 
Musiikkiesityksen komponentit (kuten soittaminen, laulaminen, tie-
tyllä tavalla lavalla oleminen ja liikkuminen, soittimet mukana esineinä 
lavalla, musisoinnin muodostama yhteys kuulijoihin) tulevat esittämisen 
osasiksi, joiden suhteen voidaan tehdä valintoja. Kun voidaan tehdä 
valintoja, vaihtoehdoilla on myös merkityksellisyyttä. Silloin aletaan 
liikkua kohti sellaista esitystä, joka ei välttämättä määrity tai rajau-
du konsertiksi. Ajattelen siis, että ”klassista konserttitilannettakin” 
voidaan pieninkin valinnoin työstää esityksellisenä; toisaalta vaikka-
pa performanssin osana oleva musiikkiesitys voi olla esityksellisyyttä 
väistävä, kuin ”monttuun” sijoitettu. 

Seuraavalle sivulle olen listannut aspekteja, joiden merkitysten ky-
symisestä voi aloittaa, kun musiikkiesitystä ajatellaan esityksellisesti. 
Aspektit ryhmittyvät karkeasti neljään ryhmään; ne voisivat ryhmittyä 
toisinkin. Jokaisen kohdalla on kysyttävä: mitä se merkitsee? 
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Esityspaikka 
• esitykseen valikoitunut tila, sen mittasuhteet ja materiaalit 
• tilan muu käyttö ja sen luomat ennakko-odotukset 
• tilan sijainti suhteessa kulttuuritilojen sijaintiin 
• yleisön ja esiintyjien sijoittuminen tilaan suhteessa toisiinsa 
• yleisön ja esiintyjien oleminen: istuminen, seisominen, makaa-

minen, kuljeskelu, tms. 

Esiintyjien liikkuminen ja asettuminen tilaan 
• esitystilaan saapuminen ja poistuminen 
• mahdollinen paikkojen vaihtaminen esityksen aikana 
• esiintyjien sijoittuminen suhteessa toisiinsa 
• aplodit ja kumarrukset, niiden kohdat tai poisjääminen 

Esityksen tapahtuminen 
• musisoimiseen liittyvät kehon liikkeet 
• esiintyjien eleet ja toiminta mahdollisten musiikkikappaleiden 

välissä, esimerkiksi sivunkäännöt ja esitystilan uudelleen jär-
jestyminen 

• esiintyjien välinen yhteys, esimerkiksi katseet tai yhteinen liik-
kuminen 

• esiintyjien mahdollinen yhteys yleisön kanssa, esimerkiksi vas-
tavuoroinen keskustelu 

Esityksen materiaalit 
• esitystilassa pysyvät tai esiintyjien mukana kulkevat soittimet 

ja suhde niihin esineinä 
• nuotit tai ilman nuotteja esiintyminen 
• esiintyjien asut 
• valaistus, valotilanteet, valojen luomat rajaukset 
• mahdollinen rekvisiitta, lavasteet, videoprojisoinnit jne. 

Esityksen musiikki 
• se, mitä musiikkia tai musiikkikappaleita esitykseen on valikoi-

tunut 
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https://hkt.fi/esitykset/nykyesityk


Kaikki esitykset tapahtuvat nykyisyydessä, mutta kaikki esitykset 
eivät kuitenkaan ole tässä mielessä ”nykyesityksiä”. Klassinen kon-
serttitilanne, jollaisia suuri osa vanhan musiikin konserteistakin on, 
ei varmaankaan ole nykyesitys, sillä se ei sisällä reflektointia omasta 
esityksellisyydestään tai paikastaan maailmassa. Konsertin elävoittä-
minen esimerkiksi valoilla, visuaalisella materiaaleilla, tekstien luen-
nalla tai tanssiesityksellä ei vielä itsessään sisällä sitä, että musiikki-
esitys reflektoi omaa esityksellisyyttään. Musiikin esittäminen niin, 
että muitakin aisteja kuin kuuloaistia aktivoidaan toisten taiteiden tai 
esittämisen lajien läsnäololla, ei vielä tarkoita, että esityksessä tapah-
tuvat asiat kietoutuisivat toisiinsa tavalla, joka saa esityksen osaset 
kysymään omia olemuksiaan. 

Oman esityksellisyytensä pohtiminen ja pohdinnan näkyminen esi-
tyksessä ovat sellaisia tekoja, jotka vievät musiikkiesitystä kohti ny-
kyesitystä. Nykynäyttämöllä musiikki ei ole absoluuttista, vaan sen 
ymmärretään aina puhuvan myös muusta kuin itsestään. Musiikin esit-
täminen tarkoittaa jotain: kaikki soittamiseen tai laulamiseen tarvitta-
vat eleet, asetelmat käytännön järjestelyt ja kehot merkitsevät, musiikki 
riisuutuu itseoikeutuksestaan. Ajattelen, että tällöin voi myös avautua 
suhde musiikin historiallisuuteen: samalla kun nykynäyttämö tarkas-
telee musiikin esittämisen nyt-hetkeä, se huomaa musiikin vanhuuden 
ja tulee kosketetuksi siitä. Se siis sitoo nämä aikakerrokset yhteen ja 
voi näyttää ne tavalla, jossa koen ison koskettamisen potentiaalin. 

Nykyesityksen tunnusmerkki tuntuu olevan myös eräänlainen yli-
rajaisuus, teosten ja tekemisten rajojen huokoistuminen. Tilanteessa, 
jossa muusikoiden esiintymisessä kiinnostavaa on kaikki muukin kuin 
heidän tuottamansa sävelet, muusikkous itsessään huokoistuu ja avau-
tuu. Kun minä esiintyjyyteni ja cembalismini lisäksi olen suunnittele-
massa esitystä, jolta kysyn kaikkia edellä kuvattuja kysymyksiä, en 
ole vain sävelletyn musiikin tulkitsija vaan myös kokonaisuuden jär-
jestelijä, merkitysten määrittelijä ja tarvittaessa musiikin sovittaja. 
Esityksellisyys nimittäin johtaa myös musiikkikappaleiden rajojen vuo-

sen-nayttamo-2022-2023/?fbclid=IwAR1T2NJ1fFP4phk1jtJI3YKLiYTR8VJTOV0Z-
DCF7_izrg3ibxViYOwuUuQA) 
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Lopuksi 

Affektien ja passioiden ymmärtäminen niihin sitoutuneen historialli-
sen lääketieteen kautta on vaikuttanut taiteelliseen työskentelyyni ku-
luneen kymmenen vuoden aikana merkittävällä tavalla. Galenistinen 
affektiteoria ja sen inspiroimat nykytulkinnat ovat muuttaneet suh-
dettani soittamisen harjoitteluun ja esitystilanteiden luomiseen pe-
rustavanlaatuisesti. Tämä tutkimus on osoittanut, että galenistinen 
affektiteoria voi antaa nykycembalistin työlle paljon työkaluja ja työn 
sanoittamisen tapoja. Tutkimuksen kuluessa olen havainnut, että mo-
ninaisella ja kerrostuneella HIP-kentällä vallitsee joitakin affektikä-
sityksiä, jotka eivät ole tutkimuksessa muodostamani affekti- ja pas-
sioymmärryksen kanssa täysin yhteensopivia. Partituuriin ja teoksiin 
painottunut musiikintutkimus on tullut välittäneeksi affekteista merki-
tyksiä, jotka ovat galenistisen affektiteorian valossa osittain harhaan-
johtavia. Niinpä minulle galenistisen affektiteorian opiskelu on sisäl-
tänyt myös pois oppimista, avautumista ulos nuotista ja kuuntelun 
ytimeen porautumista. 

Tutkimuksen myötä affektien työstäminen on hahmottunut pyrki-
mykseksi ymmärtää, merkityksellistää ja kielellistää musiikin sisältöjä 
eletyn kehon kautta. Työskentelyssäni erityisesti esityksellisyys ja tai-
teidenvälisyys ovat olleet väylinä sellaisen vanhan musiikin esittämisen 
tavan etsintään, jossa musiikkiin, musisointiin ja esittämistilanteeseen 
kerrostunut affektiivisuus voi tarkentua ja voimistua. Tutkimuksen 
tuloksena esitänkin, että kun vanhaa musiikkia ja sen esittämistä tar-
kastellaan affektien ja passioiden kehollisuuden, ajallisuuden ja neste-
mäisyyden läpi, avautuu uusia esittävän taiteen ja taiteidenvälisyyden 
mahdollisuuksia. 

Historiallisen affektiteorian valaisema taiteellinen työ osoittaa, että 
nykyisten affektiajattelun suuntausten ja galenistisen affektiteorian 
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välille voisi syntyä vielä tiiviimpääkin kosketuspintaa. Historiallinen 
fenomenologia (Paster, Rowe & Floyd-Wilson 2004), ajattelu, joka on 
syntynyt historiallisten teorioiden ja affektiivis-kehollisen käänteen 
tuottaman ajattelun välisten yhtymäkohtien huomaamisesta, tuottanee 
jatkossa paljon tutkimuksellista ainesta myös vanhan musiikin esittäji-
en työn tueksi. Ajattelen, että historiallisen fenomenologian sovellukset 
voivat tulla nykyistä enemmänkin osaksi vanhan musiikin esittämistä 
nykyesityskontekstissa. 

Tutkimus on tuottanut minulle myös oivalluksia historialli-
seen tietämiseen perustuvasta esityskulttuuristamme (HIP). HIP-
työskentelyyn kuuluva reflektio ajan paradoksaalisuudesta ja musii-
kin vaikuttavuudesta kutsuu asettamaan vanhan musiikin tilanteisiin, 
joissa ajan kerrostuneisuus ja musiikin kehollinen vaikuttavuus voivat 
tulla osaksi sitä, mitä musiikkiesitys käsittelee. Taiteidenvälisyys ja 
vanhan musiikin asettaminen nykynäyttämölle ovat avanneet itselleni 
mahdollisuuksia tällaiseen työskentelyyn. 

Se HIP, jossa elän, ei ole (enää) sääntöjen tottelua, vaan elävää, ra-
joiltaan vuotavaa musisoimisen kulttuuria. Se voi esittää vanhaa mu-
siikkia niin, että esityksessä yhdistyvät historialliseen tietämiseen pe-
rustuva, soivan ja elävän musiikkikulttuurin tuottama tapa lähestyä 
vanhaa musiikkia sekä nykyesitykseen liittyvät kysymykset esityksel-
lisyydestä. Ajattelen, että asettuminen jatkuvaan ja monimutkaiseen 
neuvotteluun uuden ja vanhan välille ovat itse asiassa tae HIP-liikkeen 
pysymisestä elinvoimaisena. HIP-työskentelyyn kuuluu reflektio musii-
kin olemuksesta ja ajan kerroksellisuudesta. Tällaiset reflektiot voivat 
toimia yhdistävänä tekijänä vanhan musiikin ja nykyesityksen työs-
kentelyissä. 

HIP-liike on toistuvasti nähty ennen kaikkea oman aikansa ilmiönä, 
modernina tai postmodernina projektina (Taruskin 1995; Butt 2002 
125–155). Haynesin (2007) vertauksessa HIP vertautuu 1600-luvun se-
conda praticaan: molemmat ovat musiikillisia liikkeitä, joissa intohi-
moinen suhde vanhaan musiikkiin ja halu esittää sitä mahdollisimman 
informoidusti tulee tuottaneeksi omana aikanaan uudenlaista ja ajan-
kohtaista musiikkikulttuuria. 
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pratica aikanaan pohjusti kokonaisvaltaisen musiikkiesityksen, oop-
peran, syntyä. 

Musiikin kehollisesti vaikuttava voima on tekijä, joka sitoo histo-
riallisia ja nykyisiä tavoitteita toisiinsa. Cembalistin työhöni on si-
säänrakennettu neuvottelu historiallisen informaation palasten ja in-
tuitiivisten, taiteellisten valintojen välillä. Kurkotan menneisyyteen 
historiallisia nuottitekstejä tarkastelemalla ja muunnan niiden sisältä-
mää informaatiota elävän keho-mieleni toiminnaksi. Vanhan musiikin 
kehollistuminen on samanaikaisesti historiallisen kehollistumista ja 
nyt elävän ihmisen toimintaa (Johnson 2013, 63). Soittamisen ja laula-
misen aiheuttamissa lihastoiminnoissa (tekisi mieleni sanoa nesteiden 
liikahduksissa), jotka perustuvat historiallisen nuottitekstin antamiin 
ohjeisiin, on muistumia, todentumia menneisyydessä eläneiden ihmis-
ten lihastoiminnoista näiden samojen nuottitekstien äärellä – vaikka 
emme voikaan tietää, kuinka paljon syntyvät äänet muistuttavat toi-
siaan. Soiva ääni ja sen affektiivisuus taas on olemassa vain ajassa, 
nyt-hetkessä. Niinpä vanhan musiikin esittäminen sitoo aikakerroksia 
– kadonneita ja nykyisiä kehollisia tapahtumia – toisiinsa paradoksaa-
lisella ja monimutkaisella tavalla. 
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LIITTEET 

LIITE A: Tohtorintutkinnon suorituksiksi hyväksytyt taiteelliset opin-
näytteet. 

(Ensimmäisinä ja hieman laajemmin ne, joihin viittaan tutkielmassa.) 

Anna Mustonen & Marianna Henriksson: Di anima et di corpo 
(2015) 
Marianna Henriksson & Anna Mustonen: Maria-vesper (2018) 
Marianna Henriksson, Verneri Pohjola & Tuomas Norvio: AD OLIO 
(2016) 
Marianna Henriksson: Frammenti del discorso amoroso (Levytys, 
2018) 
Marianna Henriksson: Mesotonico – uutta ja vanhaa musiikkia kes-
kisävelviritteiselle cembalolle (resitaali, 2023) 

Di anima et di corpo (2015). Kuva: Jonte Knif 
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Anna Mustonen & Marianna Henriksson: Di anima et di corpo 
(2015). 

Koreografia: Anna Mustonen 
Tanssi: Saara Töyrylä 
Sopraano: Katja Vaahtera 
Cembalo: Marianna Henriksson 
Valosuunnittelu: Anna Pöllänen 
Tuotanto 2012: Zodiak Uuden tanssin keskus, Anna Mustonen. 
Uusi versio 2015: Sibelius-Akatemian Docmus-yksikön tohtorikonsert-
tisarja, Musiikkitalon Sonore-sali. 

Tiedotusteksti: 
Joskus musiikki sai heidän sisäisen balanssinsa horjumaan: Värisevät huu-
let, yhtäkkinen kasvojen värin muutos, pulssin hidastuminen, kiivas raajojen 
liike, leukojen rentoutuminen, hampaiden kiristely, verisuonien turpoami-
nen, hallitsematon elehdintä, vinkuva hengitys. 

Di anima et di corpo on konsertin ja tanssiteoksen rajaseudulla liikku-
va sekä äärimmäisten tunnetilojen välillä kulkeva esitys, jossa 1600-lu-
vun cembalo- ja laulumusiikki yhdistyy uuteen tanssiin. Työryhmä 
lähestyy esityksen tekemistä barokin ajan affektiopin kautta, jonka 
mukaan musiikin tarkoituksena oli vaikuttaa suoraan vastaanottajansa 
ruumiiseen ja sitä kautta tämän tunteisiin. Musiikin vaikutus tapahtui 
synnyttämällä sielun liikkeitä eli affekteja, jotka saivat aikaan fyysisiä 
reaktioita. Miten nykykatsojan sielu saadaan liikkeelle? 

Ohjelma: 
Emilio de Cavalieri (1550–1602) Il tempo fugge (Rappresentatione di 
anima et di corpo 1600) 
Aika kiitää ja elämä katoaa, viimeinen trumpetti julistaa: nouskaa hau-
doista tuhkat; sielut, ottakaa yllenne ruumiit. 
Girolamo Frescobaldi (1583–1643) Cento partite sopra Passacagli 
(Toccate e partite d’intavolatura, Libro I 1637) 
Giulio Caccini (1551–1618) Dolcissimo sospiro (Le nuove musiche, 1601) 
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Suloinen huokaus pääsee ihanilta huulilta, joita palvon, mutta lentääkö se 
kohti toisen rakastajan rintaa? 
Giovanni Picchi (1571/1572–1643) Pass’e mezzo (Intavolatura di balli 
d’arpicordo 1619) 
Claudio Monteverdi (1567–1643) Quel sguardo sdegnosetto (Scherzi 
musicali cioè arie et madrigali 1632) 
Säihkyvät silmäsi haavoittavat minua nuolillaan, mutta ihana naurusi pa-
rantaa. 
Claudio Monteverdi (1567–1643) Si dolce è il tormento (Quarto scherzo 
delle ariose vaghezze 1624) 
Rinnassani viipyy ihana tuska, koska kylmäkiskoinen rakastettu ei tunne 
samoin. Vielä hänen ylpeytensä aalto murtuu uskollisuuteni karikkoon. 
Barbara Strozzi (1619–1677) Cuore che reprime alla lingua di mani-
festare il nome della sua cara (Cantate, ariete a una, due, e tre voci 1654) 
En saa ilmaista rakkauttani sanoin, ainoastaan kyynelein ja huokauksin, 
ja lopulta sisällä pidetty tuska tuhoaa minut. 
Bernando Storace (1637–1707?) Pastorale (Selva di varie composizioni 
d´intavolatura per cimbalo et organo 1664) (sov. Marianna Henriksson) 

Maria-vesper (2018). Kuva: Kristiina Männikkö 
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Anna Mustonen & Marianna Henriksson: Maria-vesper (2018) 

Koreografia: Anna Mustonen 
Musiikin johto, cembalo ja urut: Marianna Henriksson 
Esiintyjät: Hanna Ahti, Anna Kupari, Eleni Pierides, sopraanot 
Tuuli Lindeberg ja Sirkku Rintamäki, altto Teppo Lampela, teno-
rit Taavi Oramo ja Juho Punkeri, basso Jussi Lehtipuu, Helsingin 
Barokkiorkesteri 
Pukusuunnittelu: Piia Rinne 
Valosuunnittelu: Heikki Paasonen 
Dramaturgia: Masi Tiitta 
Tuottaja: Riikka Thitz 
Tuotanto: Zodiak – Uuden tanssin keskus, Helsingin Barokkiorkesteri, 
Anna Mustonen & Marianna Henriksson 

Tiedotusteksti: 
Monteverdin Maria-vesper on suurimuotoinen kokoelma kirkollista 
musiikkia vuodelta 1610. Esitys muodostuu kolmen tanssijan, kuuden 
laulajan, soitinyhtyeen ja yleisön yhteen kokoontumisesta Pannuhallin 
katedraalimaiseen tilaan. 

Maria-vesperin musiikki sisältää ikiaikaisten psalmimelodioiden 
käsittelyä säteilevän renessanssipolyfonian keinoin, mutta myös in-
tiimejä, sisäiseen kosketukseen tähtääviä lauluja. Myös näyttämöllä 
liikutaan ylevän monumentaalisuuden ja yksilön arkisen tunnekoke-
muksen välillä. 

Teoksen koreografian rakentumista ohjaa ajatus laulamisesta ja 
soittamisesta tanssina, ja musiikista voimana, joka vaikuttaa suoraan 
kuulijan kehoon. Maria-vesper kutsuu hiljentymään, kuuntelemaan 
ja lumoutumaan sävelistä, jotka värisyttävät, tuudittavat ja virtaavat 
paikallaolijoiden kehoissa. 

Anna Mustosen ja Marianna Henrikssonin edellisessä teokses-
sa Di anima et di corpo alkanut yhteistyö varhaisbarokin musiikin ja 
uuden tanssin parissa saa nyt jatkoa Suomessa harvemmin esitetyn 
Monteverdin Maria-vesperin tulkintana. Millaisia yhdessä kuuntele-
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misen hetkiä, tansseja ja kehollisia kokemuksia se synnyttää nyt – yli 
400 vuotta julkaisunsa jälkeen? 

Ohjelma: 
Claudio Monteverdi (1567–1643): Vespro della Beata Vergine 

Domine ad adiuvandum 
Dixit Dominus 
Nigra sum 
Laudate pueri 
Pulchra es 
Laetatus sum 
Duo Seraphim 
Nisi Dominus 
Audi Coelum 
Sonata sopra Sancta Maria 
Ave maris stella: Hymnus 
Magnificat 

Ohjelmateksti: 
Maria-vesper, Vespro della Beata Vergine da concerto composto sopra 
canti fermi, on Claudio Monteverdin vuonna 1610 julkaisema kokoelma 
kirkollista musiikkia. Kokoelma sisältää psalmiteksteihin sävellettyjä 
polyfonisia kappaleita; motetteja eli vapaamman muotoisia soolo-, duo 
ja triolauluja; soitinosuuksia; Ave maris stella -hymnin; Magnificatin 
eli Neitsyt Marian ylistysvirren. Kokonaisuus muistuttaa vesperin eli 
iltapalveluksen liturgista muotoa, mutta ei musiikkinsa tai tekstiensä 
puolesta sellaisenaan vastaa mitään Monteverdin aikaista vakiintunut-
ta kirkonmenoa. Nykytutkimuksessa ei olla yksimielisiä, saiko kokoel-
ma koskaan esitystä julkaistussa muodossaan, ja onko sitä ylipäätään 
tarkoitettu esitettäväksi yhtenä kokonaisuutena. 

Maria-vesper on kuin portfolio, työnäyte. Monteverdi on halunnut 
julkaisulla osoittaa hallitsevansa kirkollisen musiikin kaikki hienoudet, 
kuten cantus firmusten eli ikivanhojen psalmimelodioiden hyödyntä-
misen kekseliäällä tavalla säännönmukaisen polyfonian rakennusai-
neksena. Mukana olevat motetit katsovat ajassa eteenpäin; ne edus-
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tavat 1600-luvun alun musiikillisen murroskohdan uutta tyyliä, jonka 
Monteverdi nimesi seconda praticaksi erotuksena vanhahtavammasta 
moniäänisestä tyylistä, prima praticasta. Maria-vesper liikkuu 1600-lu-
vun alun musiikillisen murroskohdan jännitteisellä rajalla, jossa vanhat 
ja uudet tyylit kietoutuvat toisiinsa. 

Motetit, pienemmän kokoonpanon kappaleet edustavat Monteverdin 
aistillisinta musiikkia. Nigra sum ja Pulchra es -laulujen tekstit ovat 
Laulujen laulun yleisinhimillistä rakkausrunoutta. Laulut sisältävät 
halua ja kurkotusta, jota olemme käsitelleet abstraktina erotiikan il-
maisuna, emme niinkään tarinallisen draaman kautta. Laulutekstien 
ja musiikin yhteenkietoutuneisuus synnyttää musiikillisia kurkotuksen 
kuvia: dissonanssi janoaa täyttymystä, ja kun sen saavuttamista pitki-
tetään, syntyy suuntautunut ja haluava tila. Myös Audi Coelum ja Duo 
Seraphim ovat yhtä värisevää kehollisuutta. 

Maria-vesper tanssin näyttämöllä tarjoaa mahdollisuuden kuul-
la ja kokea tätä musiikkia yhteenkokoontumisena, jossa esiintyjät ja 
yleisön jäsenet ovat saman lämmön ja voiman äärellä. Koreografia on 
rakentunut pehmeydestä, moninaisuudesta ja yhdessäolemisen kysy-
myksistä käsin. 

Teoksen tanssi on syntynyt musiikin ja kehon yhtäaikaisesta ja avoi-
mesta kuuntelusta sekä herkistymisestä niille eleille, joita laulaminen ja 
soittaminen tuottavat. Koreografisena lähtökohtana on ollut hakeutua 
mahdollisimman lähelle musiikkia. Teoksessa koreografia on tanssin ja 
musiikin yhteenkietoutumista. Tanssi on arkista, ylevää, kurkottavaa, 
kannattelusta luopuvaa ja musiikkia myötäelävää. 

Maria-vesper on suurimuotoinen teos, mutta sen tavoitteena ei ole 
kohota katsojan yläpuolelle suurena ja pullistelevana. Olemme pyrkineet 
löytämään voimaa ja suuruutta levollisuudesta, moninaisuudesta ja 
hauraudesta. Toivomme esityksen levittäytyvän katsomoon pehmeänä 
ja välittävänä. 

Marianna Henriksson & Anna Mustonen 
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AD OLIO (2016). Kuva: Verneri Pohjola. 

Marianna Henriksson, Verneri Pohjola & Tuomas Norvio: AD OLIO 
– konsertti cembalolle, trumpetille ja äänelle (2016) 

26.5.2016 klo 19, Kruunuvuoren öljysäiliö 
Cembalo: Marianna Henriksson 
Trumpetti: Verneri Pohjola 
Äänisuunnittelu: Tuomas Norvio 
Valosuunnittelu: Anna Pöllänen 
Tuotanto: Sibelius-Akatemia / Janne Ikäheimo & Marianna 
Henriksson 

Ohjelma: 
Girolamo Frescobaldi (1583–1643): Toccata settima (II libro) 
Sigismondo d’India (n. 1582–1629): Piange madonna – Intenerite voi, 
lagrime mie 
Bernardo Storace (n. 1637–1707): Ciaccona 
Jacopo Peri (1561–1633): Tu dormi, e’l dolce sonno 
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Gregorio Strozzi (1615–1687): Toccata prima per cembali et organi, 
con pedarole e senza 
Carlo Gesualdo (1566–1613): Moro, lasso, al mio duolo 
Tarquinio Merula (1595–1665): Canzonetta Spirituale sopra alla 
Nanna 
Björk (1965–): Cover me 

Sovitukset Henriksson, Pohjola & Norvio 

Marianna Henriksson: Frammenti del discorso amoroso (Cd-levy, 
2018) 

MARIANNA HENRIKSSON harpsichord, arr. in track 11, sleeve notes 
JONTE KNIF recording, artistic producer, harpsichord maintenance, 
editing, mastering 
TUOMAS NORVIO sound designer in track 11 
JULIANA HARKKI portrait photographs 
JOONA KIVIRINTA harpsichord photographs 
JAAKKO KULOMAA graphic design 
JONI KÄENMÄKI SibaRecords producer 
Recorded at Kallio-Kuninkala, Järvenpää, Finland 10.–13.7.2017 on an 
Italian harpsichord after Mucciardi built by Andrea di Maio year 2010, 
courtesy of Anna-Maaria Oramo 

01 Giovanni Picchi (1572–1643): Toccata (Intavolatura di balli d’arpicordo 
1619) 4:20 
02 Giovanni Picchi: Pass’e mezzo (Intavolatura di balli d’arpicordo 1619) 
5:29 
03 Tarquinio Merula (1594/5–1665): Toccata del secondo tono 
(Lübbenauer tabulature) 3:47 
04 Tarquinio Merula: Capriccio cromatico (Lübbenauer tabulature) 3:38 
05 Girolamo Frescobaldi (1583–1643): Cento partite sopra passacaglia 
(Toccate 
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d’intavolatura di cimbalo et organo – partite di diverse arie e corrente, bal-
letti, ciaccone, passachagli. Libro primo 1637) 10:58 
06 Bernardo Storace (fl. mid-17th century): Ballo della battaglia (Selva 
di varie compositioni d’intavolatura per cimbalo ed organo 1664) 1:49 
07 Michelangelo Rossi (1601/2–1656): Toccata settima (Toccate e correnti 
d’intavolatura d’organo e cimbalo 1657) 4:35 
08 Gregorio Strozzi (ca. 1615–1687): Toccata de Passacagli, e ciaschedu-
no può sonarsi à solo (Capricci da sonare cembali et organi 1687) 5:22 
09 Girolamo Frescobaldi: Toccata duodecima (Toccate e partite d’inta-
volatura di cimbalo. Libro primo 1616) 4:24 
10 Bernardo Storace: Ciaccona (Selva di varie compositioni d’intavola-
tura per cimbalo ed organo 1664) 5:55 
11 Gregorio Strozzi: Toccata prima per cembali et organi, con pedarole 
e senza (Capricci da sonare cembali et organi 1687) (arr. Henriksson & 
Norvio) 7:03 

Mesotonico (2023). Kuva: Juliana Harkki 2018. 

163 Liitteet 



Marianna Henriksson: Mesotonico – uutta ja vanhaa musiikkia 
keskisävelviritteiselle cembalolle (resitaali, 2023) 

Cembalo: Marianna Henriksson 
Sanomalehti: Pekka Silén 
Äänisuunnittelu: Olli Ovaskainen 
Valosuunnittelu: Jukka Kolimaa 
Tuotanto: Sibelius-Akatemia / Matti Leisma 

Ohjelma: 
Marianna Henriksson (*1983): Merulian Sketch / Warm up 
Girolamo Frescobaldi (1583–1643): Toccata 1/II 
Riikka Talvitie (*1970): Newspaper 
Frescobaldi: Toccata 11/II 
Jonte Knif (*1975): Regina coeli 
Frescobaldi: Toccata 8/I 
William Byrd (1543–1623): Will Yow Walke the Woods soe Wilde 
Olli Virtaperko (*1973): Fantazia “Liberazione” 
Johann Sebastian Bach (1685–1750): Kromaattinen fantasia 
Shiva Feshareki (*1987): For Marianna (ke.) 
Byrd: The Bells 
Frescobaldi: Toccata 11/I 
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Me•b••s or Limbs, are Simple or Compound, Principal or Subservient. 
5. First, Simple Members are, 

1. Bones. 
2. Cartilages. 
3. Ligaments. 
4. Veins. 
5. Arteries. 
6. Nerves. 
7. Tendons. 
8. Panides. 
9. Fat. 
10. Flesh. 
11. Skin. 

Secondly, Compound Members are, 
1. Head. 
2. Heart. 
3. Liver. 
4. Lungs. 
5. Legs. 
6. Arms. 
7. Hands. 

Thirdly, Principal Members are, 
1. Brain. 
2. Heart. 
3. Liver. 
4. Testicles. 

Fourthly, Members Subservient are, 
1. Nerves to carry the Animal Spirit. 
2. Arteries to carry the Vital Spirit. 
3. Veins to carry the Natural Spirit. 
4. Spermatick Vessels to carry the Procreative Spirit. 
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6. Vertues, are that whereby these act the Body, and they are 
Vital, Natural, and Animal, I forbear wri∣ting of them, there 
being a Treatise of them, Astrologo Physically handled by me 
already at the latter end of my Ephemeris for 1651. 

7. Operations of these upon the Body of man are, 

First, The Animal Vertue causeth. 
1. Imagination, Apprehension, Fancy, Opinion, Con∣sent, &c. in 
the two former Ventricles of the Brain. 
2. Judgment, Esteem, Reason, Resolution, Dis∣posing, 
Discerning, in the middle Ventricle of the Brain. 
3. Calling to mind what is to come, Remem∣brance of what is 
past, in the hinder Ventricle of the Brain. 

Secondly, The Vital Vertue moveth, 
1. Joy, Hope, Mirth, Singing, by dilating the Heart. 
2. Sadness, Sorrow, Fear, Sighing, &c. by com∣pressing the 
Heart 
Thirdly, The Natural Vertue, 
1. Altereth Food into Chyle, Chyle into Blood and Humors, 
Blood into Flesh. 
2. Joyneth, formeth, ingendreth, encreaseth, and nourisheth 
the Body of Man. 

And now you see what Galen intends by a Healthful Body, namely, such 
a one where all these keep a good and orderly decorum. 
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LIITE C: Työpaja-materiaaleja. 

Kurssikuvaus Avoin taideyliopisto, syksy 2021 

Uutta tanssia, vanhaa musiikkia 

Tavoite 
Kurssilla opiskelija 
• perehtyy tanssin ja musiikin välisyyksiin erityisesti uuden tanssin ja 
varhaisbarokin musiikin kautta 
• uppoutuu kehollisten harjoitteiden kautta tapahtuvaan, jokaisen opis-
kelijan omista lähtökohdista kumpuavaan tanssiin 
• harjoittelee kuuntelemaan kehoa ja musiikkia samanaikaisesti, etsien 
mahdollisimman suoraa yhteyttä tanssin ja musiikin välille 
• tutustuu varhaisbarokin musiikin taustalla oleviin käsityksiin musii-
kin vaikuttavuudesta kehoon, ja soveltaa niitä omaan liikkumiseensa 

Kurssin sisältö 
Kurssilla tutustutaan uuden tanssin ja varhaisbarokin musiikin välisiin 
yhteyksiin kuuntelemalla, tanssimalla ja soittamalla yhdessä. Työpaja 
johdattaa kuuntelemaan musiikkia kehollisesti. Harjoittelemme mah-
dollisimman suoraa yhteyttä musiikin ja tanssin välille kehollisten har-
joitteiden kautta. Tunnustelemme musiikin pidätyksiä ja purkauksia; 
pehmennämme kehon ja kuuntelemme, miten musiikki värisee meissä. 
Paneudumme myös varhaisbarokin ajan ajatuksiin musiikin vaikutuk-
sista. 1600-luvulla ajateltiin, että musiikilla on voima muuttaa ihmisen 
ruumiinnesteiden tasapainoa ja siten vaikuttaa koko kehoon ja mieleen. 
Mukana on elävää musiikkia, ja osa opetuksesta tapahtuu etäopiskelu-
na luku- ja/tai kirjoitustehtävien muodossa. 

Kurssi sopii erityisesti tanssin ja musiikin opiskelijoille/tekijöille, mutta 
aiempaa kokemusta tanssista tai musiikista ei vaadita. 
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Lämmittelyharjoitus 
Voi ottaa makuuasennon ja antaa silmien sulkeutua ja katseen pehmentyä. 
Huomio siirtyy kehon sisäiseen maailmaan tai avaruuteen. 
Ulospäin näkyvä liike hiljenee. 
Lempeästi mutta aika tarkastikin voi huomata millainen olo tai tuntu tai 
tuntuja juuri nyt on. 
Kuin pöly laskeutuu pöydälle, ni samaan tapaan huomio laskeutuu kehoon 
vaan huomaa sen, ei pyri tekemään sille mitään, niin että voi työskennellä 
siitä käsin tämän päivän harjoituksen. 
Voi huomata hengityksen sellaisena kuin se on, miltä hengitys tuntuu. 
Voi huomata että siellä on sisään- ja uloshengitys, voi tietää että ne on siel-
lä, mutta ei voi tietää miltä ne tuntuu just nyt. Kuunnellen että mitä tapah-
tuu sisäänhengityksen aikana, mihin asti se menee, mikä on se pieni tila 
ennen uloshengitystä, ja kuunnellen uloshengityksen koko matkalta. 
Kasvot pehmenee ja vatsan alue pehmenee ja koko keho pehmenee. 
Voi käyttää seuraavat 5 minuuttia siihen että löytää reitin pystyasentoon 
ja sen aikana antaa kehon tehä sitä mitä tarttee tehä, kuunnella kehon tar-
peita ja haluja. 
Kun on päädytty pystyasentoon, sisäänhengityksellä kädet saa nousta sivu-
kautta ylös, jäädä sinne venyttelemään ja haukottelemaan, sopivalla ulos-
hengityksellä voi päästää irti, polvet koukistuu, näin pari kertaa. 
Seuraavalla irtipäästöllä jäädään sinne ravisteluun ja hölskyttelyyn. Siitä 
vuoropolvet nousee, kantapäät saa nousta, pieni tallustelu, paikallaan as-
kellus. 
Joka kerta kun jalka laskee maahan niin ei tiedäkään mihin se laskeutuu. 
Hyvin yksinkertainen, tavallaan tiedossa oleva askellus, mutta samalla siel-
lä on joku tuntematon. 
Samalla voi lähteä ajautumaan tilassa, ei tiedä mihin on menossa, vähän 
niinkuin ois tuulen vietävänä. 
Voi huomata ne toiset tallustelijat, jokaisella vähän on vähän omanlainen 
tapa, oma rytmi tai tempo siinä. 
Sitten sieltä voi antaa sen liikeradan vapautua, mihin se nyt olis kullakin 
vapautuakseen. Mitä jos vaikka ei tarvitsekaan pysyä paikallaan, vaan 
vaikka ranka lähteekin kaareutumaan, tai käsien heilautus voi olla isom-
pi, tai jalka ei laskeudukaan heti alas. Ja sieltä se saa vapautua se liike 
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sillä periaatteella että ottaa vastaan kaiken mikä on tullakseen ja että ei 
vahingoita itseä tai muita. 
Voinko olla menemättä sen tanssin tielle vaan annan sen tapahtua sellaise-
na kuin se nyt tapahtuu tässä näin. 
Kohta Manna alkaa soittaa jo voi antaa sen musiiikin tulla osaks tätä tans-
sia ja vaikuttaa sillä tavalla kuin se vaikuttaa. 
Kun musiikki loppuu, voi antaa tanssin tulla päätökseen. 
(AM haastattelu 17.2.2022.) 
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