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1 JOHDANTO

Lapsuudesta lahtien olen arvostanut ja halunnut luoda yhteyksid musiikin teorian ja
kaytannon valille. Minusta tuntui siltd, ettei pelkk& harmonikansoitto tai tekninen suoritus
riittdnyt vastaamaan kasvuikdisen nuorukaisen maailmanymmartdmiseen liittyviin
kysymyksiin. Minulle on aina ollut tarked yhdistdd musiikin harjoittaminen muuhun

perussivistykseen.

Kotikaupunkini  musiikkiopiston rehtorin  ehdotuksesta opiskelin harmoniaa ja
kontrapunktia, joiden sisalté antoi valoa musiikin ymmartamiseen teoreettisesti. Viimein
sain selville asioita, joita en ollut kymmenen vuoden aikana ymmartanyt
séveltapailutunneilla. Saveltapailu oli ollut minulle todella raskasta, silld en vield 16-
vuotiaanakaan ymmartanyt, miten kappaleen padsavellaji 10ydetdén! Saveltapailukurssien
epéselvan merkityksen vuoksi olin ajatellut lopettaa harmonikansoitonkin jo monta kertaa.
Harmonia ja kontrapunkti -kursseilla tuntui kuitenkin oikeasti siltd, ettd osallistuttiin
musiikin tekemiseen. Tunneilla piti Kirjoittaa tehtdvid ja niiden myota oli helppoa
ymmartda savellysten yleisid ongelmakohtia. Se vaikutti luonnollisesti soittoon, kun ei

ollutkaan end& mahdollistaa soittaa kappaleita keskendén samoista l&htékohdista késin.

Taman liséksi opiskelin vuoden Lyonista musiikin teoria- ja sévellys -p&daineenaan
valmistuneella harmonikansoiton opettajalla, joka piti tarkeimpénd tehtdvénaan jokaisen
oppilaan kasvua omaksi itsendiseksi muusikoksi. Han halusi ndyttdd minulle, mitg

muusikon vapaus tarkoittaa ja miksi on tarkedd tehdé tietoisia johtopaatoksia. Han opetti
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kysymalld minulta koko ajan, miksi soitan noin ja onko muita tapoja soittaa sama kohta.
Tama jatkuva kyseenalaistaminen, joka voi jossain méarin muistuttaa Sokrateksen
menetelmad, on mullistanut musiikin késittelyani seka soittajana ettd pedagogina. Sen
avulla ymmarsin, ettd teorian osaaminen voi johtaa tietoisempaan eli parempaan soittoon.
Huomasin todellakin, ettei voi esimerkiksi soittaa dissonanssia samalla tavalla, jos on

tietoinen, etta dissonanssi tarkoittaa jannitetta: purkauksen voi myds ilmaista fyysisesti.

Klassisen musiikin maailmassa on ehka vield jossain maérin periaate, ettei saa tehda
yhteyksid musiikin teorian ja esittdvan sédveltaiteen valill4. Ranskassa monet muusikot
kertoivat minulle, ettd jos opiskeli konservatoriossa ja sen lisdksi taydensi opintojaan
yliopistolla musiikkitieteen laitoksella, ei saanut mainita opinnoistaan “vastakkaisessa”
oppilaitoksessa. Musiikkiopiston tai musiikkikorkeakoulun opinto-ohjelmaan kuuluvat
"tulkinnan analyysin™ kurssit ovat harvinaisia, joskus jopa olemattomia. Sibelius-
Akatemiassa olen huomannut, ettd suurin osa esittdvan séveltaiteen koulutusohjelman
opiskelijoista ei ymmarrd musiikin teorian merkitysta ja kdy joka viikko vastahakoisesti

teoriatunneilla.

Viime wvuonna sain instrumenttipedagogiikkaan kuuluvaa praktikumiani varten
tyoskennelld Helsingin  Metropolia Ammattikorkeakoulun harmonikkaluokan kanssa.
Ideani oli luoda “tulkinnan analyysi” -kurssi, jossa kaytiin ldpi musiikin teorian
paédelementteja opiskelijoiden omien, juuri tyon alla olevien barokkikappaleiden avulla.
Kurssin jalkeen opiskelijoiden palautteet olivat kaikki todella positiivisia, silla workshop
oli selkeésti auttanut heitd ké&sittelemddn musiikin teoriaa toisella, todenndkdisesti
konkreettisemmalla ja sen myo6téd hyodyllisemmallé tavalla kuin mihin he aiemmin olivat
tottuneet. Siksi olen halunnut jatkaa titd tiedostavan esittdmisen” pohtimista
seminaaritydssani laajemmin l&hdeaineiston ja harmonikan l&htékohdat huomioiden.
Toivon, ettd tdma tutkimus voisi my6s luoda innostusta ja herattdd kysymyksid muiden

harmonikansoiton opettajen parissa.



2 TUTKIMUSTEHTAVA JA MENETELMAKUVAUS

Tutkimukseni tavoite on tuoda esiin musiikin teorian mahdollinen merkitys tulkinnan
rakentamisessa ja |0ytaa sitd varten konkreettisia vastauksia. Koska oma paainstrumenttini
on harmonikka, tutkin musiikillisen materiaalin pad&osien (harmonia, kontrapunkti, muoto)
merkitysta erityisesti harmonikansoittajille tyypillisen barokkiklaveeriohjelmiston parissa.
Paatutkimuskysymykseni on: Mihin 1700-luvulla savelletyn kappaleen aspekteihin on
kiinnitettdvd huomiota tulkinnasta puhuttaessa ja erityisesti miten niitd sovelletaan

harmonikalle?

Aihetta ei ole paljon aiemmin tutkittu: harvoin opinndytteet késittelevat soittajan
lahtokohdista katsottuna yhteyksida musiikin teorian ja esittamisen valilla. Myods
musiikkikorkeakouluissa tdman tyyppiset kurssit, jotka keskittyvat opiskelijan
persoonallisen taiteellisen ilmaisun kehittdmiseen kaikki musiikin eri aspektit huomioiden,
ovat harvinaisia ja suunniteltu ehka erityisesti taiteellista tutkintoa tekeville jatko-

opiskelijoille, vaikka niitda mielestani tarvittaisiin jo maisterivaiheessa.

Kéytan tutkimukseni toteuttamiseen Kkirjallista aineistoa sekd laadullista menetelmaa,
teemahaastattelua. Kerdén aineistoa tarkistelemalla vanhan musiikin tutkielmia sek& vanhan
musiikin tulkinnasta kertovaa kirjallisuutta sek& haastattelemalla kahta cembalistia Assi
Karttusta ja Anssi Mattilaa. Kéytdn myds omaa kokemustani ja tietoani tulkinnan

rakentamisen prosessista ja sen soveltamisesta harmonikalle.

Tutkimuksen empiirinen osio on kaksiosainen: ensimmaisessé vaiheessa haastateltaville
ldhetetdén etukateen kaksi barokkityylistd lyhytta kappaletta J. P. Rameaun La Villageoise
sekd J.S. Bachin Sinfonia c-molli BWV 788. Haastateltava voi Kkirjoittaa nuottiin
huomioitaan, mihin tulkinnan osa-alueisiin soittajan tulisi hanen mielestdan erityisesti
kiinnittdd huomiota. Toisessa vaiheessa jarjestdn tapaamisen, jossa danitdn haastateltavien

vastaukset kysymyksiini. Tapaamiskerralla he voivat vield myds suullisesti kommentoida
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analysoimaansa teosta, ja halutessaan myos soittaakin sen. Haastattelut litteroidaan ja

teemoitellaan seminaarityon Tulokset-lukuihin.

Valitsin teemahaastattelun tutkimusmenetelmékseni siksi, ettd haluan tutkia kohdettani
mahdollisimman kokonaisvaltaisesti ja saada syvéllisid vastauksia esittamiini kysymyksiin
suoraan asiantuntijoilta. Tutkimusaiheeni saattaa tuottaa monitahoisia vastauksia, joita olisi
muilla menetelmilld vaikeampi ymmaértaa ja hallita. Koen tarkedksi myds mahdollisuuden
selventaa vastauksia itse haastattelutilanteessa, jossa voin keskustella myds haastateltaville
lahetettyjen barokkiteosten tutkintaan liittyvistd kysymyksistd. Pelkat nuottiin Kirjoitetut
kommentit tai muut merkinnat saattaisivat johtaa vaarinymmarryksiin ja epéluotettaviin
tuloksiin. Tdma vuorovaikutus, joka opettaja—oppilassuhteessakin on kaikille muusikoille
hyvin tuttua, auttaa mitd luultavimmin myos hyvan tydskentelyilmapiirin syntymiseen
teema-aihetta késiteltédessa. (Hirsjarvi, Remes & Sajavaara 2000, 152, 191-192.)

3 ESITTAMINEN 1700-LUVUN NAKOKULMASTA

3.1 Lahteiden valinta harmonikan soittajan lahtokohtana

Nykyajan konserttiharmonikalla soitetaan paljon barokin ajan musiikkia, padasiassa
cembaloteoksia. Harmonikansoittajat ovat kauan yrittdneet tulkinnassaan lahestya
soitettavaa teosta pianon tai cembalon ndkodkulmasta unohtaen oman soittimensa
ominaisuudet ja rikkaudet. Vaikka cembalo ja harmonikka ovat molemmat
kosketinsoittimia, ~“harmonikka kuuluu polyfonisiin  puhallinsoittimiin  yhdessa

urkuharmonin ja urkujen kanssa” (Kymaéldinen 1994, 13).
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Harmonikka on tehty kolmesta péddosasta: diskantti- ja bassosormiosta sekd soittimen
"sielusta", palkeesta, jonka tarkoitus on “antaa tarvittava ilmapaine, jotta terdksinen kieli
saadaan soimaan” (Kyméldinen 1994, 13). Harmonikan vapaalehdykkékielet soivat siis
ilman avulla: ”ldpdn auetessa ilma virtaa sitd vastaavan ddniaukon ldpi dénikanavaan”
(Kujala 2010, 19). Tama mahdollistaa pitkien nuottien soittamisen téyteen aika-arvoonsa
samalla danen voimakkuudella, sekd nopeat dynaamiset vaihtelut palkeen jannitteesta
riippuen. Etu on suuri cembaloon verrattuna. Liséksi harmonikalla voidaan tehdé erilaisia
artikulaatioita sormien tai palkeen kayton avulla. Harmonikansoittaja voi inspiroitua myos
muista soittimista kuin pelkastd&dn cembalosta, esimerkiksi viulusta tai huilusta. Paljetta
voidaan pitéa viulun jousta vastaavana, jota kédytetddn vetamalld ja tyontamallg, ja &anten
intensiteetin vaihteluja séadellen. Toisaalta harmonikan lehdykat toimivat samalla tavalla
kuin puupuhallinsoitinten lehdykat, eli soittajan on pidettdva mielessa miten &anet syttyvét

ja miten jokaista danta voi kontrolloida ja tuottaa erilaisia artikulaatoita.

Harmonikka syntyi vasta 1800-luvun alkupuolella (Kymél&inen 1994, 22-24), joten sitd ei
ollut olemassa barokin aikana. Vaikka soittamamme 1700-luvun musiikki oli alunperin
sévelletty cembalolle, mielestani harmonikansoittajan tulisi lahted liikkeelle oman soittimen
ominaisuuksista ja verrata niitd muihin soittimiin. N&in on mahdollista saada niin
mieleenkiintoinen tulkinta kuin mahdollista. Tdman takia olen halunnut tutkia cembalon
lisdksi myos viulua sekd huilua késittelevia lahteitd. Esimerkiksi C.P.E. Bach, J. Quantz ja
L. Mozart puhuvat samoista musiikillista materiaalia koskevista asioista, joita kutsutaan

nykyéédn nimelld “musiikin teoria”.

3.2 Muusikon yleissivistys 1700-luvulla

1700-luvulla muusikon yleissivistykseen kuului paljon enemman kuin pelkéstaan soitto.
Tuohon aikaan jokainen opettaja myos savelsi musiikkia, mik& ei nykyaan ole tavallista.

Carl Philip Emmanuel Bach kirjoittaa, ettd “ndyttdd olevan suorastaan hédpeidksi, jos
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[opettaja] ei itse osaa sdveltdd mitddn” (C.P.E. Bach 1753/1995, 14). Muffat mainitsee
kirjassaan Florilegium muusikkojen tanssia koskevien tietojen tarpeesta: "Tanssin
tuntemuksesta, jonka useimmat Ranskan parhaista viulisteista osaavat hyvin, on paljon
hyotya" (Muffat 1698, Geoffroy-Dechaumen 1964, 114 mukaan). Barokin aikana muusikon
keskeisiin tietoihin ja taitoihin kuului myds kenraalibasson perusteita, silla basso continuo,
jota pidettiin  harmonisena taytteend, oli jokaisen orkesterin, instrumentaali- tai
vokaaliyhtyeen keskeinen elementti. Cembalo, luuttu tai muu polyfoninen soitin esitti
improvisoitua harmonista séestystd yhdestda nuottiin Kirjoitetusta bassolinjasta, jonka
melodinen soitin kuten fagotti tai gamba kaksinsi. (Larousse.) Vaikka s&estaminen oli
vaikeaa, se oli jopa tarkedmpaa kuin soolon esittdminen: "soolojen soittamista ei siis saa

aloittaa ennen kuin osaa séestamisen taidon™ (L. Mozart 1787/1988, 234).

Vield Kkeskiajalla erotettiin  hyvin selvasti toisistaan teoreetikko, praktikko ja
“yleismuusikko”. Teoreetikko hallitsi musiikin rakenteet, mutta ei itse kaytdnnossi
esittanyt musiikkia. Han ei osannut valttdméatta saveltddkaan, mutta ymmarsi, mika oli
musiikin teoreettinen siséltd. H&nt4 arvostettiin aikanaan, silld& musiikin teoriaa pidettiin
itsendisend tieteend, jolle reaalisesti soivalla musiikilla ei ollut mitddn merkitysta.
Praktikolla ei taas ollut mit&én tietoa musiikin teoriasta, mutta han osasi esittdd musiikkia.
Yleismuusikko oli nditd molempia. 1700-luvullakin muusikon téytyi siis hallita musiikin
kaytannon tietoja ja taitoja sekd osata hyvin musiikin teoriaa. Tuon ajan
?yleismuusikkoutta” on nykypdivan muusikon todella vaikea kuvitella: yleismuusikko oli
seka teoreetikko ettd kdytdnnon muusikko. Han osasi ja ymmarsi teoriaa, mutta ei pitanyt
sitd kaytannosta eristettynd etdisend asiana. Han osasi saveltaa ja esittad musiikkia, samalla
kun osasi ja ymmarsi, miten eri asiat liittyvat toisiinsa. H&ntd pidettiin suuremmassa
arvossa kuin teoreetikkoa ja praktikkoa. (Harnoncourt 1982/1986, 25-26.)

Leopold Mozart esittelee viulumetodissaan erilaisia tarkeitd aspekteja, mihin sivistyneen
muusikon on kiinnitettdva huomiota: ”Ennen soittamaan ryhtymista on sévellysta katseltava
ja tutkittava tarkkaan. On tavoitettava sen luonne, tempo ja savellyksen edellyttdmén
poljennon laatu. Vield on huolellisesti tarkkailtava, onko siihen kétkeytynyt sellaisia

kuvioita, jotka ensi silmédyksen perusteella eivédt vaikuta kovin térkeiltd, mutta joita
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esitystyylin ja -ilmeen erikoisuuden vuoksi ei olekaan helppo soittaa. Lopuksi itse kunkin
on harjoitellessaan néhtava paljon vaivaa saveltdjan tarkoittaman tunnetilan 16ytamiseksi ja
sen oikeaksi esittdmiseksi. Ja koska surulliset ja iloiset kohdat usein vuorottelevat, on
kummatkin esitettava juuri niiden oman luonteen mukaisesti. Sanalla sanoen : kaikkea on
soitettava siten, etta itsekin liikuttuu." (L. Mozart 1787/1988, 234.) Teorian ymmartamisen

lisaksi Mozart pitaa siis myos tunteiden ilmaisemista tarkeana.

3.3 Léahteiden yleisteemat

3.3.1 Harmonia, kontrapunkti ja muoto

Vanhat tutkielmat tuovat esiin, kuinka tarke&dd harmonian, kontrapunktin sekd kappaleen
muodon ymmartaminen oli. Francois Couperin Kkertoo, ettd harmonian opettamisesta on
hyotyd instrumenttiopetuksessa: "On hyvéa, ettd ne, jotka opettavat nuoria ihmisid,
kouluttavat heitd intervallien, moodien sekéd taydellisten ja epataydellisten kadenssien,

sointujen ymmartamiseen™ (Couperin 1716, 13).

Tulkintaa kasittelevissa Kirjoissa puhutaan myds korukuvioiden yhteyksistd harmoniaan:
kokemuksesta tiedetdan, ettd se, joka ei ymmarra mitddn harmonian perusteista, haparoi
koristeiden kaytdssd kuin pimeéssa kulkiessaan (C.P.E. Bach 1753/1995, 79). Couperin
kertoo, ettd "liukuheleen pikkunuotti kuullaan samaan aikaan kuin harmonia” (Couperin
1716, 8), ja C.P.E. Bach huomauttaa, ettd "silloin talléin appoggiaturan kesto joudutaan
madrittdmadn harmonian perusteella " (C.P.E. Bach 1753/1995, 95). Harmonian lisaksi voi
olla merkityksellistda huomioida teoksen kontrapunktisia erikoisuuksia. Jos teoksessa
kéytetddn esimerkiksi imitaatioita, niiden tarkoitus on kuulostaa samanlaisilta keskenaan
(C.P.E. Bach 1753/1995, 83). Samalla on eriytettdvd musiikillisen tekstin konsonansseja ja

dissonansseja, silla "dissonanssit soitetaan keskiméarin voimakkaammin ja konsonanssit
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hiljemmin" (C.P.E. Bach 1753/1995, 178). Harmoniat ja kontrapunkti ovat osa kappaleen
kokonaisuutta, josta muusikon on oltava tietoinen. C.P.E. Bach (1753/1995, 182) mainitsee,
kuinka tdmén kokonaisuuden hahmo on térked: "On sdilytettdvd nédkemys kappaleen
kokonaisuuteen, jotta loisteliaan ja yksinkertaisen, temperamentikkaan ja raukean,
surullisen ja iloisen, laulavan ja soittimelle ominaisen aineksen sekoittuminen séilyisi
alkuperdisen kaltaisena™ (C.P.E. Bach 1753/1995, 182).

3.3.2 Korukuviot

1700-luvulla korukuvioita pidettiin tulkinnan térkeind osatekijoind, koska ne edistivat
"sévellyksen perusaffektin” ilmaisua (C.P.E. Bach 1753/1995, 165). Bachin mukaan
(1753/1995, 75) koristelut "lisd&vat sévelten melodista yhteenkuuluvuutta, elavoittavat
kantasdveliddn ja antavat niille tarvittaessa erityistd mieleenjadvyyttd ja painavuutta,
lisadvat savelten viehdtysvoimaa ja heréttavat taten kuulijassa erityistd tarkkaavuutta"
(C.P.E. Bach 1753/1995, 75). Eli koristelut eivét ole pelkastdan teknisia nuotteja, jotka

lisatddn melodian perusééniin, kuten nykyaan joskus ajatellaan.

Jokaisen korukuvion musiikillinen merkitys oli siis selkedd 1700-luvun muusikoille, ja
soittajat tiesivat miten niitd sai soittaa: etusévelet (appoggiaturat) "kohottavat seka
melodian ettd myds harmonian tehoa. Niitd soitetaan ndet aina voimakkaammin kuin
seuraava paanuotti ja siihen kuuluvat koristeet” (C.P.E. Bach 1753/1995, 84-86); trillit,
jotka "ovat koristeista vaikeimpia, elavoittavat melodiaa ja ovat ndin ollen valttamattomia™
(C.P.E. Bach 1753/1995, 100, 102); kaksoislydnti "on kepea koriste, joka antaa melodialle
samalla kertaa seka viehéatysta ettd loistoa” (C.P.E. Bach 1753/1995, 118); mordentti,
[jonka] kesto méaaraytyy tempon mukaan, on térked koriste, joka liittdd savelet kiinteasti
toisiinsa ja antaa niille tayteldisyytta ja loistoa” (C.P.E. Bach 1753/1995, 136, 141); ja
liukuheleet "lisdavat sévelkuluissa melodisen sujuvuuden vaikutelmaa"™ (C.P.E. Bach
1753/1995, 148).
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Korukuvioiden esittdmista varten on hyva ajatella myos sopivaa sormitusta. On térkeda
kiinnittdd huomiota siihen, ettd sormet eivét ole keskendén yht4 vahvoja: "esityksellisessa
mielessa ei heikommalta sormelta useinkaan voida odottaa selkeydeltddn samanasteista
suoritusta, kuin mihin vahvempaa kaytaméalld varsin helposti yltad" (C.P.E. Bach
1753/1995, 60). Bach mainitsee esimerkkind trillisoiton, jossa hyvén sormituksen
valinnalla on merkitysta tulkintaan: "koska trillin suoritus edellyttdaa erityisen suurta
sormivalmiutta ja nopeutta, se onnistuu yleensd parhaiten niilla sormilla, jotka trillien
soitossa ovat muita taitavammat” (C.P.E. Bach 1753/1995, 116).

3.3.3 Tempo

Leopold Mozartin mielestd tempoa on ajateltava kappaleen esitystd varten. Johann
Maelzelin kehittelemd metronomi ilmestyi vasta vuonna 1815, joten tdma nykyelamadmme
tarked valine ei ollut olemassa viel4 barokin aikana. Siksi onkin vaikeaa tietdd, milla
tempolla barokkimusiikkia soitettiin. Epasopivan tempon valinta voi aiheuttaa vaikeuksia:
"Sévellyksen oikean soittotempon l8ytdminen ja suuren moniosaisen teoksen tai oopperan
tempojen keskindisten suhteiden l6ytdminen on yksi musiikin suurimpia ongelmia”
(Harnoncourt 1982/1986, 71).

Harnoncourtin (1982/1986, 77) mukaan on muistettava, ettd "renessanssin musiikissa oli
olemassa perustempo, joka johdettiin askelrytmistd tai sydamen pulssista eli tavalla tai
toisella ihmisruumiin olemuksesta, ja kaikki muut tempot suhteutettiin siihen”
(Harnoncourt 1982/1986, 77). Tdma voi auttaa nykyihmisia ymmaértamaan, etta tempon
merkitys oli tuohon aikaan erilainen kuin nykydén, kun tiedetéén, ettd esimerkiksi jokaisen

ihmisen sydamen pulssi voi olla erilainen.

Kaikki edelld kaytetyt lahteet mainitsevat myos, ettd teorian osaamisen tarkoitus, johon
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harmonia, kontrapunkti, muoto ja tempo kuuluvat, on tunteiden sekd hyvadn maun

ilmaiseminen.

3.4 Esityksen merkitys: tunteiden seka hyvan maun ilmaisu

Musiikillinen ilmaisu nostetaan kayttdmissani lahteissé tarkednd esiin: On hyva soittaa
koskettavasti, "suoraan sydamesté eiké kuten opetettu lintu” (C.P.E. Bach 1753/1995, 165).
Noilla sanoillaan Bach tarkoittaa, ettd pelkastaan tieto ei riitd. Leopold Mozartin
(1787/1988, 232) mukaan "ei ndet riitd, ettd soittaa pelkastdaan sen, mika on merkitty ja
maaréatty eika sitten lisda siihen mitddn muuta, vaan esityksessd on myods oltava oikeaa
tunnetta: on antauduttava ilmaistavan mielenliikutuksen valtaan seka lisattava ja esitettava
hyvéa tyylitajua osoittaen kaikki nuottien sitomiset, etuheleet, aksentit, fortet ja pianot —
sanalla sanoen kaikki, mik& ikind kuuluu hyv&n maun mukaiseen esitykseen ja jonka voi
oppia pelkéstédan pitkan kokemuksen mukanaan tuoman terveen arvostelukyvyn turvin” (L.
Mozart 1787/1988, 232). Eli jokainen nuotti pitdd soittaa hyvélld maulla seka oikealla
tunteen ilmaisulla. 1700-luvulla ajateltiin, ettd muusikon on kosketettava kuulijoitaan, siksi
hanen taytyi olla itse vastaavan tunnetilan vallassa: "Héanen tulee kyet4 saattamaan itsensé
kaikkien niiden affektien valtaan, joita han haluaa kuulijoissaan herattdd" (C.P.E. Bach
1753/1995, 167). Ajatus, ettd musiikki ilmaisee jotain, liittyy vahvasti barokin aikana

tarkeana pidettyyn retoriikkaan.

3.5 Retoriikka

Retoriikka-sana tulee muinaiskreikasta (kreik. rhé&toriké tekhng&) ja tarkoittaa puhetaitoa,
jota kehitettiin alun perin antiikissa. Alusta alkaen retoriikka on ollut diskursiivista

tekniikkaa, jonka tavoitteena on “suostutella” kuulijoita. Se ei tarkoittanut pelkéastaan
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kaunopuheisuutta, vaan oli jokapaivéinen taktiikka, jolla oli myos poliittisia tarkoituksia.
Hyvét retoriset taidot kuuluivat jokaisen antiikin Kreikan Agorassa sekd Rooman

Forumissa toimivan puheenpitdjan perustaitoihin. (Larousse.)

Barokin aikana muusikkoa verrattiin puheenpitdjadn. Ranskalainen musiikkitieteilija Gilles
Cantagrel (2005) muistuttaa, ettd "1700-luvun yhteiskunta oli erittdin kiinnostunut
‘puhumisesta’. Erityisesti Saksassa musiikin tarkoitus oli 'puhua’ eikd vain ilmentéaa
kauneuden etsimisté tai Jumalan ylistamista. Ei ole sattumaa, ettd 1700-luvulla julkistettiin
antiikin tutkielmia, kuten Quintilienin tutkielma puhetaidosta” (Cantagrel 2005). Puhuva
Musiikki -kirjassaan Harnoncourt osoittaa, kuinka retoriikka oli olennaista vanhassa
musiikissa: "Retoriikan ammattikieltd kéaytetddn myods musiikissa. Affektien ja ‘puheen
kaanteiden' esittamiseksi oli kaytdssa kiinteiden kuvioiden eli musiikillisten figuurien
varasto, ikdan kuin musiikin mahdollisuuksien sanastona. Puhtaasti vokaalimuotoja, kuten
resitatiivia ja ariosoa matkittiin usein soittimin: naihin sévellyksiin voi hyvin ajatella
tekstin." (Harnoncourt 1982/1986, 173.) Retoriikan avulla "musiikki muuttaa kuulijaa”, ja
sen muuttamisen on tarkoitus tapahtua kirjaimellisesti, ihmisiin ruumiillisesti ja henkisesti
vaikuttaen (Harnoncourt 1982/1986, 63).

Suurinta osaa musiikillisesta materiaalista verrattiin konkreettisesti puhumisen taitoon,
esimerkiksi artikulaatioita, jotka ovat kuin puhumisen teknisté tapahtumaa, ja kuvaavat sita
tapaa, mill& eri vokaalit ja konsonantit tuotetaan (Harnoncourt 1982/1986, 53). "Yksittéinen
sével artikuloidaan (eli &&nnetdan) siis samalla tapaa kuin yksittdinen tavu™ (Harnoncourt
1982/1986, 58). Muusiikin kaarienkin on tarkoitus puhua ja ”hairitd” kuulijaa:
"Barokkimusiikissa kaaren perusmerkitys on siis se, ettd ensimmaistd séveltd painotetaan.
Tassd siis artikulaatiolla ja dissonansilla héiritdd&n perustana olevaa iskutuksen
tahtihierarkiaa. Mielenkiintoista on juuri tdma hairitseminen.” (Harnoncourt 1982/1986,
63.) 1700-luvulla dissonanssit eivét tarkoittaneeet mitddn sellaista, jota olisi pitdnyt vélttaa.
Harnoncourt esittelee esimerkkind dominanttiseptimisoinnun, jossa septimi dissonoi ja
aiheuttaa jannitetta: "Dissonanssi vaatii jalkeensa purkauksen, ja jos se saadaan, tunnemme
jannityksen asettumisen ja helpotuksen oloa. Se puhuttelee ruumistamme tai liikuttumisen

tuntemuksiamme ja pakottaa henkemme aktiiviseen ja dialogia kdyvaan kuuntelemiseen."
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(Harnoncourt 1982/1986, 62-63.) Samoin kuin retorinen puhe, barokkimusiikkikin
tarkoittaa dramaattisuutta : "kaiken aikaa — varsinkin barokkimusiikki vuoden 1600
tienoilta 1700-luvun loppuvuosikymmenille — saarnattiin, ettd musiikki on sévelten kielta,
ja ettd siind on kysymys dialogista ja draamallisesta vastakkainasettelusta” (Harnoncourt
1982/1986, 28-29).

4 TUTKIMUSTULOKSET : YLEISKASITYKSET TULKINNASTA

Tat4 tutkimusta varten haastattelin kahta barokkimusiikin asiantuntijaa. Sibelius-Akatemian
cembalonsoiton sekd& continuosoiton opettajat Anssi Mattila ja Assi Karttunen esittivat
nakemyksiadn tulkinnan merkityksesté, 1700-luvun musiikin ymmaértdmisen tarpeista sek&

muusikon vapauden roolista.

4.1 Tulkinta kéasitteena

Barokkimusiikista puhuttaessa taytyy huomioida, ettei tiedetd tarkasti miten sit4 soitettiin,
kun aanitystekniikkaa ei ollut vield olemassa. VVoidaan vain kuvitella, mitd séveltdja halusi
ilmentd4 musiikissaan oman sivistyksensa ja kokemuksensa avulla: sit4 on tulkinta. Mutta
tulkinta on subjektiivista ja riippuu tietysti musiikista puhuttaessa kappaleen taustan seké

kulttuurin ja musiikin ymmaértdmisesta.

Musiikin tulkintaa voidaan ajatella my®s hermeneuttisena prosessina. Hermeneutiikka

tarkoittaa tieteenfilosofista suuntausta, joka korostaa merkityksia siséltévien
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kokonaisuuksien ymmartamista ja tulkintaa (Jyvaskylan yliopisto). Sanan hermeneutiikka
etymologia auttaa ymmartamaan sen alkuperdistd merkitysta : ”Nimitys hermeneutiikka
tulee kreikan sanoista “hermeneutike tekhne” (tulkintataito). Kreikkalaisten Hermes oli
jumalten sanansaattaja seka kaupan, teiden ja matkamiesten suojelija. Hermes oli valittdja,
joka pystyi siirtymddn jumalten maailmasta kuolevaisten maailmaan ja han kykeni
esittdimadn jumalten ajattelun tavalla, jota ihmiset saattoivat ymmartaa.” (Karvonen.)
Muusikot nykyédan pyrkivat ymmartdmaédn vanhaa musiikkia niin paljon kuin mahdollista,
esimerkiksi selvittaméalla musiikin historiallista kontekstia ja lahdekirjallisuutta paastakseen
niin aitoon esittdmiseen kuin mahdollista. Sdveltdjan teos valitetddn, ikaan kuin puhutaan

kuulijalle ymmarrettavdan muotoon.

Kumpikaan haastateltavista ei juurikaan kédytd puhuessaan sanaa “tulkinta”, ja voidaankin
ajatella sen olevan tietoista ja merkityksellistd. Laurence Dreyfus kirjoittaa artikkelissaan
Beyond the interpretation, ettd musiikin esittamisesta tulkintana ei puhuttu ennen 1840-
lukua : “Surprisingly, the idea of a performance as an interpretation is not that old. No one
in the days of Josquin, Bach, Mozart, Chopin or Schubert would have imagined a debate
about playing music which argued about the interpretation of a musical work.” (Dreyfus
2007, 254). Assi Karttunen puhuukin tulkinnan sijaan “historiallisesti tiedostavan

esittdmisen” késitteesta.

4.2 Historiallisesti tiedostava esittaminen

Voidaan miettid, miksi on tarked ymmaérta4 tuon ajan musiikkia. Kuten Harnoncourt sanoo,
“mitd syvemmin ja laajemmin pyrimme ymmairtimédn titd musiikkia, sitd selvemmin
huomaamme, mita tdma musiikki yha vield on, mitd se on pitkalle yli ja ohi kauneuden,
miten se tempaa meidat valtoihinsa ja tekee meidat levottomiksi kielensd moninaisuudella”
(Harnoncourt 1982/1986, 11).
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Assi Karttusen mukaan vanhan musiikin piireissa historiallisesti tiedostava esittdminen ja
sitd edistava opetus on yleistd, vaikka sen tavat ja keinot voivat vaihdella. Hén lisaa, ettei
tamd koske pelkkdd vanhaa musiikkia: “Monet pianistit ovat esimerkiksi erittdin
perehtyneitd 1800-luvun kirjallisuuteen, néytelmiin, ja jotka haluavat penkoa l&pi sen ajan
kaikki virtaukset ja filosofiat.” Historiallisesti tiedostavaan esittimiseen kuuluu 1700-luvun
monentyyppiseen ldhdekirjallisuuteen perehtyminen: “Lé&hdeteokset ovat monenlaisia:
kontrapunktioppaita, kontrapunktikouluja, tekniikkaa ké&sittelevia oppaita, basso continuo -
kouluja, péivékirjoja, lehtiartikkeleita ja niin edelleen. Vaikka tekstit voivat olla
luonteeltaan subjektiivisia, ovat ne kiinnostavia, koska niistd kdy ilmi, ettd esimerkiksi
Ranskassa ranskalaisen ja italialaisen musiikin eroista puhuttiin.” Mutta historiallinen
tiedostaminen tarkoittaa sitd, ettd soittajan on oltava myds ldhdekriittinen: “Se ei tarkoita
sitd, ettd otan esiin vain yhden lahteen, ja sitten olen sitd mieltd, ettd se on yksi ainoa

totuus.”

Assi Karttusen mielesta pitd4 varoa miten lahteitd kdytetaan, koska ne eivat merkitse, etta
niitd tulisi yksiselitteisesti noudattaa: Esitt4ja kayttdd omaa ajatteluaan sekd luovuuttaan,
hén valikoi ja tekee johtopédtoksid kuten “en soita téssd, niin kuin tuolla sanotaan”. Kuten
sanottiin aikaisemmin, historiallisesti tiedostavaan esittamiseen, kuuluu seka rajoituksia ja
loppujen lopuksi usein myds kompromisseja. Harnoncourtkin (1982/1986, 20) mainitsee
tekstissddn: “Kompromisseja ei voi valttidad: epédselvid kysymyksid on paljon, ja paljon on
soittimia, joita ei endd saa mistaan tai joille ei 10ydy yhtédén soittajaa. Mutta jos on
mahdollista kunnolla p&&std teokselle todella uskolliseen esitykseen, saa palkakseen
arvaamattomia aarteita. Teokset avautuvat aivan uusilta eli vanhoilta puoliltaan ja monet
ongelmat ratkeavat nyt itsestddn. Talla tapaa esitettyind ne eivat pelkastdédn soi

historiallisesti korrektimmin vaan myos elivimmin.” (Harnoncourt 1982/1986, 20.)

Musiikin ymmartamisen liséksi on hyvdd muistaa basso continuon merkitys 1700-luvulla.
Barokin aikana basso continuota pidettiin musiikin “luurankona”. Se tarkoittaa sitd, mita
partituurissa tapahtuu bassolinjan yhteydessd. Suurin osa lahteistd puhuukin musiikin
séestyksen téarkeydestd. Assi Karttusen mielestd tdm& harmonian eli sointukulkujen

tiedostaminen vaikutti luultavasti soolosoittoon: “Cembalisteilta vaaditaan basso continuo -
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taitoja ja satsin hallintaa erilaisissa muodoissa niin paljon, orkestereissa, ensembleissa, etta
tdimé ei voi olla vaikuttamatta.” Siksi hdn ajattelee, ettd cembalistit harrastavat omassa
tyossddn luultavasti enemman basso continuo -merkintatapaa kuin sointuanalyysia, mita
opitaan nykyddn satsitunneilla. Sen lisdksi basso continuon soittoa varten vaaditaan
soittajalta improvisointikykyja. Voisikin todeta, ettd basso continuo tarkoittaa enemmaén
kuin musiikkianalyysi: siihen kuuluu taydellinen harmonian ja kontrapunktin osaaminen.

jotta soittaja pystyisi improvisoimaan niiden pohjalta.

4.3 Ymmartamisen vaikeus

Kuten Harnoncourt sanoo: “Me soitamme musiikkia, jota emme lainkaan ymmarra ja joka
on tarkoitettu aivan muitten aikakausien ihmisille” (Harnoncourt 1982/1986, 27). Se
tarkoittaa sité, ettd meidan on vaikea ymmart&a barokkimusiikkia, koska elamme itse 2000-
luvulla ja katsomme kaikkea nykypéivan ihmisen nakokulmasta. Sen vuoksi esimerkiksi

1700-luvun notaatiota on vaikea ymmartaa.

4.3.1 Notaation ongelma

Harnoncourtin  mukaan (1982/1986,18) matemaattisen tarkka notaatio, joka antaa
muusikolle paljon soitto-ohjeita, yleistyi vasta 1800-luvulla (Harnoncourt 1982/1986, 18).
“1700-luvun muusikot soittivat musiikkia nuoteista, joita pidettiin vain raaka-aineena”
(Geoffroy-Dechaume 1964, 9). Nuotti oli vain malli, josta improvisoitiin: “Jos korukuviot
Kirjoitettaisiin auki, pantaisiin musiikin esittdjan luova mielikuvitus syrjaan, vaikka
mielikuvitustahan juuri korukuvioitten vapaus vaatii. Hyvéd ’adagio-soittaja’ oli 1600- ja

1700-luvulla sellainen, joka vapaasti improvisoiden soitti ne korukuviot, jotka vastasivat
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teoksen ilmaisusisélt6d ja tukivat sitd.” (Harnoncourt 1982/1986, 38.) Anssi Mattila kertoo,
ettd “inégalité” on kaisite, jota ei voi Kkirjoittaa nuottiin, vaan oli luonnollista tietéda

millaiselta “inégalité” kuulosti.

Assi Karttusen mukaan nykyaan klassisen musiikin kentéllad ongelmana on, ettd musiikkia
pidetddn yha absoluuttisena ja integroituneen taidemuotona aivan kun “musiikilla ei saisi
olla mitaan tekemista elaman kanssa, kehollisuuden kanssa, tanssin kanssa, tai kontekstin ja
historian kanssa, mikd on harmillista”. Ennakkoluulon mukaan meiddn tdytyisi siis
toteuttaa kirjaimellisesti, mitd on Kirjoitettu. Anssi Mattila kertoo, ettd “tapahtuu usein, etta
esimerkiksi kapellimestarit eivat ymmarra sitd, ettei tarvitse soittaa niin kuin nuotissa on
kirjoitettu”. Pdinvastoin, hdn vertailee barokkimusiikkia kansanmusiikkiin sekd jazziin
sanomalla, ettd tuntuu oikealta, kun lauletaan tuttua kansanlaulua. Se on sama
barokkimusiikissa”, ja “musiikkiin pitdd lisdtd ornamentaatioita ja jittdd pois, jos ne
tuntuvat olevan huonossa paikassa”. Hinen mukaansa korukuvioilla on sama merkitys kuin
jazzmusiikissa improvisoinnilla. Kukaan ei ihmettele, jos nuottikuva nayttaa erilaiselta kuin
milt4 soitto kuulostaa. Voitaisiinkin sanoa, ettd nykymaailman ennakkoluulot ovat ehk&
“vanginneet musiikin” véiriin ajatuksiin eivdtkd ihmiset ymmaérrd improvisoinnin

merkitysta ja mahdollisuuksia barokin ajan musiikissa.

4.3.2 Taiteilija on ihminen

Kuten Assi Karttunen ilmaisee, nykyadan musiikkikin on liitetty vinoutuneisiin
taiteilijamyytteihin. Harnoncourt (1982/1986,27) tdydent&dd ajatuksen sanomalla, ettd t&td
tilannetta vield lujittaa 1800-luvulla taiteilijasta rakennettu kuva. Romantiikkahan teki
1800-luvulla taiteilijasta vahitellen er&anlaisen yli-ihmisen, joka intuition avulla saa

sellaista tietoa, joka menee pitkélti yli “normaalin” ihmisen tiedon. (Harnoncourt

1982/1986, 27.)
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Nykyédéan kuulee usein mainittavan, ettd Bachin musiikki “tulee suoraan Jumalalta”, mutta
Anssi Mattilan mukaan séveltdmisté pitaa ajatella kasityona. Han osoittaa Bachin musiikkia
koskevan lahestymisongelman, kun me emme soita mitd&n musiikkia, mita oli ennen hanta.
Néin emme tiedd, mitd musiikkia on “Bachin pohjalla.” Mattila kertoo, ettd “Bachin
vanhimmat kappaleet ovat todella huonoja, eli hdn on oppinut kasityGtaitonsa ajan
kuluessa. Esimerkiksi han on oppinut ranskalaisen musiikin keinoja, kun ranskalainen
orkesteri tuli soittamaan Lineburgiin. Bach oli ihan normaali ihminen ja en tajua sitd, etta

Bachin musiikki olisi tullut suoraan Jumalalta. Se on ammattitaito, joka tdytyy vaan osata.”

Aika ajoin kuulee my6s puhuttavan siitd, kuinka yhdelle soittimelle kirjoitettua teosta ei ole
sopivaa soittaa muilla soittimilla. Anssi Mattila muistuttaa, ettd “Bachin musiikista iso osa
on yleismusiikkia” eli musiikillinen materiaali on tirkeintd. Hén vastustaa ajatusta, etta
cembalomusiikkia pitéisi ajatella vaan cembalistisesti, ja muistaa mita erds mestarikurssia
Sibelius-Akatemiassa pitdnyt englantilainen cembalisti kertoi: Das Wohltemperierte
Klavier -kokoelman kakkosvihkossa suurin osa preludeista on tyypillista
orkesterimusiikkia. Mattila selittdd transkription kéyttod: “Tarkoitus oli se, ettd ei aina
voinut olla orkesteria johdettavana, oli siis mahdollista voida soittaa kotona”. On myos
huomattava, ettd esimerkiksi kaikista Pariisin hovin oopperoista 1700-luvulla painettiin heti
vihko, jossa oli koko ooppera sovitettuna triosonaattikokoonpanolle ja kahdelle aanelle

(sopraano ja basso).

4.4 Esiintyjan on kehitettdvd omaa tiedostavaa vapauttaan

Assi Karttunen ja Anssi Mattila molemmat mainitsevat 1700-luvun ymmartamisen lisaksi,
ettd esiintyjdn vapaus on hyvin tarkedd luomisen prosessissa. Vaikka musiikin
ymmartdminen kuuluu vanhan musiikin soittajien yleissivistykseen, Karttusen mukaan
“ndmd muusikot eivét kuitenkaan perustele kaikkea, vaan soittavat spontaanisti mielensa

mukaan.” Hanen mukaansa ei pitdisi erottaa teoriaa ja esittdmistd: “Soittamisen ja teorian
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osaamisen pitdisi minusta olla yhtd ja samaa prosessia”. Vaikka vanhan musiikin esittdjien
vapaus perustuu tietoisesti tai tiedostamatta musiikin ymmartdmiseen, on esittdmisessa

tarkedd myos sattuman, hetken ja lasndolon yhteisvaikutus.

5 TUTKIMUSTULOKSET: BAROKKIKAPPALEIDEN TARKEIMMAT ASPEKTIT

Haastattelujen aikana Kkasiteltiin kahta erilaista kappaletta, jotka sopisivat hyvin
harmonikansoiton D-tason oppilaille: Rameaun La Villageoise, g-molli sarjasta (1724) ja
Bachin 3-aaninen Inventio no. 2, c-molli, BWV 788. Haastateltavien tehtdvana oli mietti,

mihin aspekteihin he kiinnittdvat huomiota kappaletta tutkiessaan.

5.1 Muoto, tempo ja dynamiikka

On tarked kasitelld muotoa ja miettid tempoa. Assi Karttusen mukaan muoto on térked, ja
kasitys muodosta vaikuttaa tulkintaan: “Se liittyy joskus tanssikulttuuriin, puheeseen ja
retoriikkaan”, mikd tarkoittaa sitd, ettd samalla tavalla kuin retoriikassa rakennetaan
puhetta, kappaleen muodon tulisi tulla esiin teoksen esittdmista valmistettaessa.

Kappaleissa toistot ovat tavallisia ja kuuluvat muodon rakenteeseen. Voidaankin kysya,
mik& merkitys jonkin asian uudelleen soittamisella on? La Villageoise on rondo-muotoinen
kappale. Rondo-teemaa toistetaan ja Anssi Mattila ehdottaa, ettd toistoja voi esittdé
erilaisina, esimerkiksi vaihtamalla artikulaatioita, rytmid, rekisterointia tai lisddmalla
nuotteja melodian peruséaniin. Toisaalta hén sanoo, ettd “’vaikka joku soittaisi ihan samalla
tavalla, toistolla onkin erilainen merkitys, kun melodia on yleisdlle jo tuttu”. Han ottaa

esimerkiksi Scarlattin sanomalla, ettd “Scarlattissa toistaminen on olennainen elementti,
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joka tapahtuu monilla tasoilla: osat, fraasit sekéd teemojen nuotit toistetaan.”

1700-luvun nuoteissa ei ole mitddn selkeitd tempomerkkeja. Anssi Mattila painottaakin,
ettd esimerkiksi adagio- ja allegro-sanat, jotka ovat kappaleiden alussa, eivét tarkoita
mitddn tempoa, vaan ne antavat ideoita, milla mielelld kappaleet pitaisi soittaa. Miten
oikean tempon voi l6ytad? Nopeat kuviot sekd tahtiosoitukset auttavat tuntemaan, mikéa
olisi sopiva tempo. Assi Karttunen mainitsee, ettd jos kyse on tanssista (kuten Bachin
toisessa sinfoniassa, joka on sicilienne), voidaan tempon kautta hakea tanssillisuutta. Anssi
Mattilan mukaan tempon lisdksi on mietittava dynamiikaa. Yleensa 1700-luvun musiikissa
(kuten La Villageoisessa) ei ole mitdadn dynamiikkamerkint6jd. Vaikka nuottiin ei ole
Kirjoitettu forte, piano, crescendo tai decrescendo, pitda soittajan kuitenkin ajatella, mitéa

esiintymisessa tehdaan. Ei voi ajatella, etta soitettaisiin samalla nyanssilla alusta loppuun.

5.2 Harmonia

Assi Karttunen mainitsee, kuinka merkityksellistd basso continuo ja harmonia hénelle on:
”continuosoittajana kuulen melkein aina musiikin bassocontinuona”. Eli jokaisen kappaleen
pohjalla on sointukulkuja, jotka on hyvé tuntea. H&n lisési, ettd on kappaleita kuten
Rameaun La Villageoise, jossa basso continuo on yksinkertaista, mutta on paljon teoksia
jotka ovat harmonisesti monimutkaisempia, ja ’voi olla silloin ihan terveellistd soittaa se
basso continuo ulos, eli pelkdt harmoniat ja rytmit”. Harmonisella rytmilldi on Assi
Karttuselle oma merkityksensé. Ensin pitdisi huomata "kuinka tihedsti kappaleen soinnut
vaihtuvat, per tahti, per fraasi” ja sitten pohtia, jos tulee harmonisen rytmin vaihteluja, onko
se merkityksellista. Esimerkiksi La Villageoise -kappaleessa, tahdeissa 41-42 harmonian
vaihtuminen on hitaampaa, ja voi olla esimerkiksi, ettd “halutaan pysyd siind oudossa
harmoniassa pitempédén”. Harmonisen rytmin vaihtelun tietoisuuden lisdksi Karttusen

mukaan on tdrkedd Kiinnittdd huomiota modulaatioihin, kun ajaudutaan kauas
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perussavellajista, eli mihin moduloidaan, ja mikd merkitys modulaatiolla on

kokonaisuuteen.

5.3 Melodiat, artikulaatiot ja dissonanssit

Muodon ja harmonian jalkeen on hyva pohtia myo6s tarkedd musiikillisen materiaalin
elementtid, jota kutsutaan kontrapunktiksi. Se on ikddn kuin “musiikin melodinen ajatus”.
Mutta melodian ominaisuudet, kuten dissonanssit, ovat usein selkedmpid, jos niita tutkitaan
osana harmoniaa. Kuten Assi Karttunen toteaa, on tirkedd tietdd kontrapunktin “common
sense”: dissonansseja valmistetaan ja puretaan. Mutta on olemassa dissonansseja jotka
tulevat yllattden, ilman valmistamista, siksi on hyvd ymmaértda kontrapunktin perusteet. ’Se
kuuluu soitossa, jos soittaja ei tieda soittavansa dissonansseja, tai jos kyseinen dissonanssi
ei ole valmistettu. Jos se kokemus yllatyksesta ei kuulu tulkinnasta, se on ehka saali, koska
jokin aspekti musiikista jdi silloin pois, ja musiikista tulee véhin tylsdd”. Dissonanssit
eivét ole vain teoreettinen késite eivatka siis tarkoita pelkéstdén basso continuo -numeroita,
koska niiden jannite kuuluu barokkimusiikin dramaattisuuteen: “Usein soittaja, joka on
soittanut paljon barokkimusiikkia, ymmartda ettd 9 ei ole vain 9, sanoo Assi Karttunen.
Myaos tritonuksella on oma vahva varinsg, ja sitd voi olla merkityksellista korostaa. Samoin
kuin tempo ja dynamiikat, teoksen melodian kaarrokset ja artikulaatiot eivat ndy nuotissa,
mutta niihin on Kiinnitettdvd huomiota. Vaikka ranskalaisessa musiikissa saveltéjat
kirjoittivat huolellisesti joitakin kaaria, Anssi Mattila on sitd mieltd, etti soittajan pitaa

tietoisesti miettia mita artikulaatiota kaytetaan, legato vai esimerkiksi détache.
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5.4 Kappaleen tausta ja konteksti

Loppujen lopuksi on hyva tuntea jokaisen soitettavan kappaleen taustaa. Anssi Mattila pitaa
sitd tarkeimpana niin, ettd “kun ilmi6 on selvé, se on avain siihen, mik& on minusta ainoaa
oikeata tulkintaa”. Hén referoi Bachin historiallisesta ongelmasta. Kun Bachin musiikkia ei
soitettu 200 vuoteen, on yleiskulttuuristamme kadonnut yhteys, missa hanen musiikkinsa
on syntynyt. Han liséd, ettd valitettavasti “Bach on vanhinta mitd yleensé soitetaan, ja sitten
ajatellaan musiikkia vain siitd eteenpdin”. Assi Karttunen pohtii, ettd ihmiset eivét aina
osaa asettaa 1700-luvun musiikkia oikeaan kontekstiin, koska eivat ole niin paljon
esittdneet barokkiohjelmistoa. Hanen mielestaan on jarkevaa soittaa myds muita saveltajia
kuin Bachia, kuten hdnen kollegojaan Buxtehudea, Pachelbelia, Kriegerid, mutta myds

ranskalaisia saveltdjia.

Teoksen taustaan voi kuulua 1700-luvun téarkeitd filosofisia elementtejd, kuten La
Villageoisen otsikko ilmaisee, ja jonka Assi Karttunen kuvailee néin: “Tdssd on kyseessd
‘villageoise’, joka on 1700-luvun ranskalaista maaseutua ja viittaa yksinkertaiseen elamaan.
Siihen aikaan ajateltiin, ettd luonnosta 16ytyy totuus. Melodia on yksinkertainen eikéa sisalla
akillisia hyppyja eika kulmia, kuten italialaisessa musiikissa. Se muistuttaa siitd, etta

ranskalaiset pitivit timmoisestd luonnollisesta kaarroksesta.”

Voidaan sanoa, ettd teoksen tausta sekd kontekstin ymmartdminen auttavat soittajaa

esittdmaan niin aidosti kuin mahdollista.
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6 JOHTOPAATOKSET

Miten tiedot viulun, huilun ja cembalon soittamisen tekniikasta kertovista lahteistad seka
haastattelujen aineiston sisalldista voidaan soveltaa harmonikalle? Ennen kuin pohdin,
miten harmonikalla pitéisi soittaa 1700-luvun musiikkia, voisin nostaa esiin transkriptio-

sanan moniuloitteisen merkityksen.

6.1 Barokkimusiikin soittaminen harmonikalla ei ole rikollista”

Harmonikalla soitetaan originaalimusiikin liséksi my6s paljon musiikkia, joka on alunperin
sévelletty muille soittimille. Transkription tekemistd voisi verrata kielen kaantamiseen.
Usein sanotaan, ettd “kdidnnds tarkoittaa kavallusta”, joten k&dnnds sanasta sanaan
tarkoittaisi teoksen koyhtymistd, ja sitd ehdottomasti valtetdadn. Siksi kdantdjan taytyy
tuntea kielen ominaisuuksia ja vivahteita hyvin, jotta mité yhdelld puolella menetetaén, sita
toisella puolella saavutetaan. Transkriptio tarkoittaa samaa: kun transkriptoidaan
harmonikalle, soittajan pitdad kayttd4d joitakin oman soittimensa kiinnostavimpia
ominaisuuksia. Jos yritetddn vain ldhestyd alkuperdista soitinta, transkriptio menettaa
merkityksensa. Etymologisesti transkriptio-sana tulee latinasta: prepositiosta trans-, yli ja
verbista scribere, kirjoittaa yli. Kirjoittaminen tarkoittaa tdssé yhteydessa sitd, etta soittajan
taytyy lisatd jotain alkuperdiseen savellykseen. The Grove -musiikkisanakirjan mukaan
transkriptio aiheuttaa notaatioon muutoksia, kun ilmaisuvéline (soitin) muuttuu.
Transkriptointia voi olla esimerkiksi melodian- ja/tai harmonian muuttaminen. (The

Grove.)

Harmonikansoittajat ovat olleet hyvin valikoivia barokkiohjelmistonsa suhteen. 1950-70-

luvuilla, kun melodiabassoharmonikalle ei ollut vield kovin paljon omaa ohjelmistoa,
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soittajilla oli kuitenkin tarve soittaa jotain “klassista ohjelmistoa” kevyen musiikin ohella ja
transkriptioiden tekeminen oli tavallista. Harmonikan soinnista I6ydettiin yhtenevaisyyksia
urkujen kanssa ja siksi l&dhdettiin ensin tutkimaan, mitd musiikkia uruille oli sévelletty ja
miten ne harmonikalla soitettuna toimivat. Tuolloin soitettiin paljon Bachin urkumusiikkia,
esimerkiksi 8 pientd Preludia ja fuugaa BVW 553-560, Preludi ja fuuga a-molli BVW 543,
Toccata ja fuuga d-molli BVW 565 ja Passacaille c-molli BWV 582. Mutta urkumusiikin
esittdminen harmonikalla siséltdé paljon rajoituksia: uruilla on kaksi tai kolme sormiota ja
jalkio, mutta harmonikalla vain kaksi sormiota, joissa vasemmalla puolella kuitenkin kaksi
erillista koneistoa. Harmonikalla jalkion osuudet tdytyy soittaa bassopuolella ja teknisista
syistd usein kaikki muut &anet, joskus jopa neljd &antd, diskantilla. Harmonikan
rekisterdinti vaikuttaa samanaikaisesti koko sormioon, eikd esimerkiksi oikealla k&della
soitettavia aania ole mahdollista erotella toisistaan eri rekisterein. Sen vuoksi on melkein
mahdotonta esittdd kaikki &anet selkeasti, minkd vuoksi urkukappaleiden suosio on

nykyadn hieman hiipunut.

Nykyadn harmonikansoittajat esittdvat mieluummin 2-4-&anistd cembalomusiikkia.
Kumpikin kasi pystyy teknisesti soittamaan kahta aanta helposti, ja jokainen aani soi melko
selkedsti. Cembalomusiikki toimii erittdin hienosti harmonikalla soitettuna, sillda notaatio

sopii soittimelle sellaisenaan.

Oman kokemukseni mukaan 2- ja 3-&&niset struktuurit onnistuvat harmonikalla ehk&
parhaiten : siihen tarkoitukseen on Rameaun musiikki erittéin sopivaa. Rameaulla on paljon
kaksidanisia kappaleita, joissa kumpikin kdsi on vastuussa yksidanisesta lineaarisesta
linjasta. Bachiin verrattuna Rameaun musiikkia ei valitettavasti esitetd tarpeeksi
harmonikalla. Kun kyseessa on kolmidaninen kappale, harmonikansoittajat yleensé jakavat
aanistd kaksi soitettaviksi diskantilla ja yhden bassolla. Harmonikan soinnillisista
ominaisuuksista johtuen kahden &&nen vélisid eroja on vaikeampi kuulla bassopuolen
matalalla rekisterill, erityisesti kun intervallit ovat kapeita (sekunnista kvarttiin), koska
aanien taajuudet sekoittuvat toisen ddnen kanssa. N&in harmonikansoittajien tavallisimmin

kayttama jako eri késien vélilla on perusteltu.
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Cembalomusiikki sopii siis harmonikalle hyvin lisdédmatta tai poistamatta mitdan. Ainoa
tehtdva on paattdd, kumpi kasi soittaa mitdkin nuotissa olevista &anistd. Tama korostuu
erityisesti kontrapunktisissa kappaleissa kuten fuugissa. Aanenkuljetus on kuitenkin
otettava mahdollisimman hyvin huomioon ja savelkulun vaihtaminen sormiolta toiselle
pitédé tehda viisaasti. Ei riit4, ettd soittaminen tietylla tavalla olisi teknisesti helpompaa,
vaan soittajan taytyy kuunnella &&nenkuljetusta ja vaihtaa melodinen fraasi sormiolta
toiselle mahdollimman huomaamattomassa kohdassa, silld harmonikan sormioiden
soinnissa on selked vériero. On kontrapunktisesti epaloogista, jos aanenkuljetus vaihdetaan
sormiolta toiselle kesken melodisen fraasin. Cembalolla &&nen véri ei muutu kun
vaihdetaan kattd, mutta harmonikalla sormioiden &&net erottuvat selkeéasti toisistaan, minka
vuoksi kéden vaihtaminen keskelld fraasia tarkoittaa myos aanen vérin erottumista. Kun
1700-luvun cembalomusiikin soittaminen harmonikalla ei vaadi varsinaista sovittamista,
cembalomusiikin esittdmistd harmonikalla voitaisiinkin  kutsua sovituksen sijaan

sovellukseksi.

Mutta onko sindnsa suotavaa soittaa harmonikalla musiikkia, joka oli Kkirjoitettu
cembalolle? Tama kysymys liittyy nykymaailmassa olemassa olevaan ennakkoluuloon,
jonka mukaan sovituksen tekeminen olisi lahes rikollista toimintaa, kun séveltdjat ovat
ajatelleet sdvellystydssaan juuri tietyn soittimen &anenvéria. Nykyaan kuitenkin tiedetaan,
ettd 1700-luvun lopun séveltdjat eivat ajatelleet instrumentaalista varid, ja siksi he tekivat
itsekin sovituksia omista kappaleistaan muille soittimille. (Larousse). Siihen aikaan
musiikillista materiaalia pidettiin tarkeimpéand, eli musiikin taytyi puhua sek&

kontrapunktisesti ettd harmonisesti retoriikka huomioiden.

Barokin aikana transkriptio kuului jokapaivaiseen musiikkielam&éan. Oli tavallista tehda
transkriptioita, koska térkeintd oli ylipdatdan esittdd musiikkia, ja kaytossa oli vain
soittimia, joita oli mahdollista 10yt4& samasta kaupungista. Kuuluisista orkesterikappaleista
tehtiin soolosovituksia, koska sooloja oli helpompaa soittaa kotona. Esimerkkind voidaan
mainita Jean-Henri d”Anglebertin tekema Lullyn Passacaille d”Armiden soolosovitus.

Kuten cembalisti Anssi Mattila mainitsi, paljon cembalomusiikkia oli alunperin ajateltu
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orkesterille, esimerkiksi pari Wohltemperiertes Klavierin toisen vihkon preludia, ja etta tata

musiikkia voi kutsua “yleismusiikiksi”.

Naihin  ajatuksiin  perustuen harmonikansoittajat saavat soittaa barokin ajan
cembalokappaleita tdysin hyvalla mielelld ja rennosti, kun historiatutkimusten mukaan tuon

ajan musiikin sovitusten esittiminen ei olekaan “rikollista”.

6.2 1700-luvun musiikin soittamisen hyodyista

Miksi harmonikansoittajat sitten haluavat esittdd niin paljon 1700-luvun musiikkia?
Musiikkiopistoissa jokaisen oppilaan taytyy harjoitella 2- ja 3-aanisid Inventioita, ja sen
jalkeen siirrytdan 4-&énisiin kappaleisiin. Barokkimusiikin soitto kuuluu my6s Suomessa
tasosuoritusvaatimuksiin (SML 2005) ja usein kansainvalisissd harmonikkakilpailuissakin
on pakollista soittaa Bachia jo ensimmaiselld kierroksella. Onko sinansd mielenkiintoista
soittaa vanhaa musiikkia, vaikka nykyadadn harmonikalle on sévelletty paljon
originaalimusiikkia, vai vastaako vanhan musiikin soittaminen juuri soittajien tarpeeseen

soittaa tonaalista musiikkia?

Tonaalisen musiikin historian aikana séveltdjat ovat halunneet Kkehittdd muotoja ja
harmonioita saadakseen aina vain laajempia teoksia. 1700-luvun musiikin muodot ja
harmoniat ovat romanttiseen musiikkiin verrattuna viel& selkeita ja jollain tavalla helppoja
(The Grove). Voidaankin ajatella, ettd siksi barokkimusiikin soittaminen on tarkeaa
muusikoksi kehittymiselle. Nuoren, kokemattoman soittajan on vaikea olla jatkuvasti
tietoinen kappaleen muodon erilaisista aspekteista, koska hén ei pysty keskittym&an esiin
nouseviin monenlaisiin uusiin asioihin vield niin paljon kuin kokeneempi soittaja.
Esimerkiksi Bachin 2- ja 3-daniset Inventiot ja Scarlattin sonaatit ovat lyhyitd, ja suurin osa
binddrimuotoisia kappaleita. Siksi on mahdollista, ettd oppilas oppii hallitsemaan téllaisten

Iyhyiden, kestoltaan vain 2-3 minuutin kappaleiden muotoja. Pienten muotojen
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harjoitteleminen ja hallinta antaa valmiuksia suurempia muotoja sisaltavien

nykymusiikkikappaleiden hallitsemiseen tulevaisuudessa.

Muodon liséksi barokkimusiikissa kiinnitetddn paljon huomiota harmoniaan eli
vertikaaliseen ajatukseen musiikista seké kontrapunktiin eli lineaarisuuteen. Harmonioiden
hierarkian ja erilaisten vérien tunteminen auttaa olennaisesti ymmartdmaan tonaalisen
musiikin jannitteitd. Jokaisella harmonian funktiolla (toonika, subdominantti, dominantti)
on erilainen dramaattinen jannite, joka esiintyjdn on ensisijaisesti ymmarrettava. On myos
tarkedd erottaa kadenssien tyyppeja toisistaan tunnistamalla niiden savyjd, silld ne
vaikuttavat muodon rakentamiseen. Kontrapunkti tdydentdd harmonian ajatuksen. Sen
osaaminen auttaa fraseerauksen tiedostamista, mikd on melko vaikea polyfonisille
soittimille, kun soittajan on keskityttdva myds muihin asioihin. Esimerkiksi huilisti ei soita

itse harmonioita, minka vuoksi hanen on luontevampaa ajatella fraaseja.

Aikaisemmin puhuttiin musiikillisesta materiaalista. VVoidaan siis sanoa, etta 1700-luvun
musiikki auttaa tiedostamaan musiikin tarkeitd tekijoitd: muotoa, kontrapunktia ja

harmoniaa.

Olen talla tutkimuksellani halunnut osoittaa, miksi 1700-luvun musiikki sopii hyvin
harmonikalle ja miksi sitd on oman kehittymisen vuoksi tarkedd esittdd, mutta on hyva viela
kysyd, miten sita pitdisi soittaa?

6.3 Kaikki on retoriikkaa, vain retoriikkaa

Suurin osa barokin ajan lahteistd yhdistdd jatkuvasti musiikillisen materiaalin (muoto,
harmonia, kontrapunkti, korukuviot) ja soittotavan retoriikkaan, joten hyvéa barokkimusiikin
soittaja olisi se, joka olisi tietoinen musiikissa olevista retorisista aspekteista. Tdma ei

koske pelkéstdaan harmonikansoittajia.
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6.3.1 Muoto tarkoittaa “suostuttelemisen taidetta”

Jokaisessa kappaleessa on erilaisia muodon tasoja kuten kokonaismuoto, osat ja fraasit.
Naista kokonaismuodon ymmartdminen on ehké tarkeintd. Retoriikkaan viitaten voidaan
asiaa verrata esimerkiksi asianajajaan, joka puhuu oikeudessa tuomariston edessd. Hanen
padtavoitteenaan on “suostutella” tuomaria, jolloin hdnen puheensa tulee olla hyvin
rakennettu eikd siind saa olla heikkoja kohtia. Vastaavasti musiikissa puhutaan
dramaattisesta jannitteestd, jolloin esityksessé ei saa olla kohtia, jossa jannitys yhtakkia
katoaa perusteettomasti. Siksi on térked olla tietoinen siitd, etta jokainen kappale on yksi
kokonaisuus alusta loppuun ja jos esiintyjan keskittyminen heikkenee, yleison kuuntelun

laatukin heikkenee.

Kappale on tehty myds useista osista, joita tutkimalla muusikko voi osoittaa, missad mikékin
osa alkaa ja loppuu aivan samoin kuin puheen osat on luonnollisesti liitetty toisiinsa. On
myos syytd miettid, onko osien vélill& yhteyttd, ja jos on, kuinka osat on kytketty toisiinsa.
Vai tuleeko uusi osa yllattdin ja miten se vaikuttaa tulkintaan. Moduulatiot esimerkiksi ovat
hyvia linkkeja kappaleen osien valilla ja nayttavat, ettd musiikillisen materiaalin paatekijat
vaikuttavat toisiinsa. Tassa tapauksessa harmonian ajatteluun liittyvat modulaatiot vaikut-
tavat muotoon. Kuten Danhauser todistaa musiikin teoriaa kasittelevéssa kirjassaan, modu-
laatio tarkoittaa sévelalueen vaihtelua ja samaan aikaan transitiota, jonka avulla tdma
muutos tapahtuu (Danhauser, 1872, 72), eli aluksi on ajateltava kappaleen péaasaveltd. Mo-
dulaatio auttaa erottamaan kappaleen tonaalisesti stabiileja ja epéastabiileja (transitio) het-
ki4. Dramaattisuutta ajatellen on muistettava, ettd musiikki on taidetta, joka tapahtuu ajassa
(Stravinski, 1962/1968, 34). Modulaatioiden avulla “puhe” menee eteenpdin, ja kappaleissa

tulee myos toistoja, joiden merkitys voi olla erilainen.

Kuten cembalistit Anssi Mattila ja Assi Karttunen ovat osoittaneet haastatteluissaan, on
useita tapoja késitella toiston merkitystd. Esimerkkiné voidaan mainita rondon teema, joka
tulee toisen kerran — jo se, etté se tulee uudestaan muuttumattomana, on kuulijalle erilainen

kokemus. Multta tietysti toiston voi soittaa myos eri tavalla kuin alkuperéisen teeman. Kun
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toistetaan jotakin osaa, on mietittdvd 1700-luvun tarkedana pidettyd Aria Da Capo -muodon
merkitysta (A-B-A"). A :n toisto (A") oli suunniteltu laulajan virtuoositeetin nayttamista
varten. Kun A’:n musiikillinen “luuranko” oli kuulijalle tuttu, laulaja saattoi lisdtd eli
improvisoida nuotteja, kun nuotissa ei ollut muita esitysohjeita kuin “da capo” (Berry,
1966, 295). Miten harmonikalla voisi parhaiten toistaa jo kuultuja osia? Harmonikka on
varikds soitin, joka mahdollistaa paljon erilaisia toiston tapoja, kuten artikulaation,
dynamiikan, rekisterien ja rytmien (inégalité) vaihteluja sek& nuottien lisddmista. Naita

tulisi kéyttaa rohkeasti ja monipuolisesti.

Tonaalinen musiikki on myo6s tehty fraaseista, joihin on kiinnitettdva huomiota: on syyté
tietdd, missa fraasi alkaa, missd se loppuu, ja myods missa fraasin tarkein huippukohta
sijaitsee. Kokonaisen pitkédn fraasin ajatteleminen auttaa soittajaa lineaarisen linjan
yllapidossa, jolloin hén valttaa nuotista nuottiin soittamisen. Aivan samalla tavalla kuin
hengityksen avulla voidaan jasentdd puhetta ja saada siitd selkedmp&ad. Hengitys on
olennaista eldmédssdmme, mutta voidaan my0s ajatella, ettd sitd hyddynnetdan
ekspressivisyyden ilmentéjdnd, jos halutaan alleviivata jotakin nuottia (tai sanaa): “You
may take breath before the held note, even if a short note precedes it” (Quantz 1752/1984,
88) tai “Wide intervals are best suited for taking breath” (Quantz 1752/1984, 89). Samoin
kuin jousisoittaja varoo huolimattomia jousenvaihtoja, kiinnitetddn harmonikalla paljon
huomiota palkeen &&nettomiin kaannoksiin. Mutta voidaan ajatella, ettd palkeen
kadnnoksen aiheuttamaa pientd &anta kaytettdisiinkin korostamaan esimerkiksi uuden

fraasin alkua. Né&in se vastaisi esimerkiksi huilunsoittajan hengitysta.

Tonaalisessa musiikissa fraasit loppuvat yleensa kadensseihin. Niit4 voidaan verrata tekstin
valimerkkeihin siksi, ettd jokaisella kadenssilla on oma vérinsd sekd oma merkityksensé:
”music has its punctuation and groupings, roughly comparable to the sentences and
paragraphes of language (— —) A cadence (Latin cadere, to fall) creates a halt in the musical
motion, and is a rhytmic as well as a tonal event.” (Aldwell & Schachter 2003, 85.)
Todellakin, voisimme ajatella, ettd tadydellinen kadenssi vastaisi pistettd ja puolikadenssi
pilkkua. Harhalopuke (V-VI) tuntuisi ehkd samanlaiselta kuin yllatys. Kadenssit

vahvistavat jollain tavalla fraasien yhteyksia keskenéan ja kuuluvat myos retoriikkaan.
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Kokonaisuuden ajattelu on esittdmisessa tarkeintd, koska se vastaa kysymykseen miten
asiat sanotaan, mutta puheenpitdjdn on ajateltava myds mitd han sanoo: se on

kontrapunktia.

6.3.2 Kontrapunktin keskeisten elementtien tiedostaminen

Vaikka harmonikalla soitetaan polyfonista satsia, jokaisen &anen on soitava eldvasti.
Jokaisen tavun on oltava selkeésti lausuttu aivan kuten laulajan taytyy musiikillisesti lausua
tekstinsd, jotta yleisd pystyisi ymmartamaan sen tdydellisesti. Se kuuluu esittdjan

vastuuseen.

Oman kokemukseni mukaan intervallin huomioiminen voi auttaa artikuulatiotyypin
paattamistd. Tassa yhteydessa on kaksi huomioitavaa intervallityyppia: asteikkokulut

(perakkaiset sekunti-intervallit) ja hypyt (kvartista alkaen).

Miten asteikkokulkuja voitaisiin soittaa niin, etteivat sévelet kuulostaisi vain toistuvilta tai
jopa tylsiltd ? Erilaiset kosketustavat tuovat ratkaisun. S&velet voivat syttyd kuin sanat
puhuttaessa: esimerkiksi konsonantilla — vahvana, jos kaytetaan vain sormiartikulaatiota tai
viela vahvempana, jos lisatdan jannitetta palkeessa. Tai sdvel voi alkaa pehmedsti kuin
vokaalilla, kun kdden muoto valmistaa ndppaimen alas painamisen, koko keho on rentona,
ja palkeen jannitettd on vain vahan. Quantz mainitsee, ett huilunsoitossa saadaan kielen
avulla tuotettua erilaisia artikulaatioita. Han ajattelee tavuja (ti, di, tiri, diri, didiri, did"ll)
niin, ettd d&nen alukkeen muotoa voi vaihdella. Harmonikalla voidaan ajatella samalla
tavalla: voidaan imitoida erilaisia konsonantteja esimerkiksi t, d ja | palje- ja
sormiartikulaatioita varioiden. T on vahva, d heikompi seké “veden solinalta kuulostava” I-

kirjain saadaan, kun soitetaan hyvin rentoutuneella kadelld. Eli harmonikan soittaja voi
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oppia huilunsoiton tekniikasta soveltamalla ohjeita omalle soittimelleen.

Suuriin intervalleihin kvartista alkaen on kiinnitettva erityisesti huomiota, silld ne antavat
“pinnanmuodostusta” melodioihin asteikkokulkuihin verrattuna. Synkooppi on tahdinosaa
hairitsevan rytmin lisaksi hyvana esimerkkina tassékin, silla se alkaa usein hypylla kuten
Palestrinan musiikin tyypillisissa kadensseissa. Retoriikan ldhtokohtanahan “héiritsemistd”
pitéa alleviivata (Harnoncourt 1982/1986, 63). Samoin kuin huilunsoitossa, hengittamistéa
voi korostaa ennen synkooppia eli ennen hyppyéd. Leopold Mozart nayttdd myos
viulumetodissaan, ettd jousisoittaja vaihtaa jousen suuntaa ennen synkooppia (L. Mozart
1787/1988, 140, esimerkki 13c). Harmonikalla voi kayttad palkeen k&annosta hyddykseen
siten, ettd k&annds ei tarkoittaisikaan endéd teknistd ongelmaa, vaan ekspressivisyyden
voimaa: palkeen jannitettd voi lisdtd ennen synkooppia, jolloin synkooppi saadaan
kuulostamaan esimerkiksi t-konsonantilta. Oman kokemukseni mukaan sormet voivat myos
rennon kaden sekd ranteen avulla fyysisesti jaljitella hypyn muotoa. Se auttaa hypyn
dramaattisemmassa toteuttamisessa. Hyppy ei ole enédd vain “teoreettinen”, vain se ilmaisee

jotain.

Intervallien kéayton lisaksi myds harmoniaan liittyvét ja kontrapunktin elementteind olevat
korukuviot ja dissonanssit ovat todella tarkeitd. Kuten huomattiin luvussa kolme, jokaisella
korukuviolla on oma merkityksensé retorisesti. Korukuvioiden eri tyyppien tunteminen
vaikuttaa suoraan tulkintaan. Esimerkiksi soitettaessa etusaveltd, joka dissonoi harmoniaa
vasten, on hyvdd muistaa puheenpitdjan “deklamaatio”, eli on tirked teknisesti korostaa
sitd, jotta dissonanssi tulisi todella ilmeikkaaksi. Viulunsoittajasta tuntuisi luonnolliselta
kayttdd painavampaa jousta siind dissonanssin “pisteessd”. Harmonikalla voidaan ajatella
paljetta jousen asemaan ja varioida silla &anen intensiteettid. On kuitenkin tirked muistaa,
ettd palkeen kayttd vaikuttaa kaikkiin daniin samanaikaisesti. Liian voimakas palkeen
kayttd polyfonista musiikkia soitettaessa tuottaa huonon lopputuloksen. Siksi kannattaa
kayttaa erilaisia sormiartikulaatiota. Jokainen sormi omaa erilaisen vahvuuden, ja voisikin
ajatella, ettd vahvaa sormea kaytettaisiin esittdméaan dissonoivia nuotteja, jolloin hyvin soi-
tettu dissonanssi (johon kuuluvat myos pidatykset) vaikuttaisi myos soittajan kehoon jan-

nitteisesti, purkauksen odotuksen sisallyttéen.



35

Muoto, harmonia ja kontrapunkti vaikuttavat toisiinsa moniulotteisesti koko teoksen ajan.

7 LOPPUSANAT

Tydssani olen halunnut ndyttad, kuinka tarkedd musiikillisen materiaalin kokonaisvaltainen
tietoisuus on kappaletta harjoiteltaessa ja esitettdessd. Tyoni kohteena ollutta 1700-luvun
barokkimusiikkia voidaan ymmartéaa ja kasitella paremmin, kun soittaja on tietoinen histo-
riallisesta kontekstista. T4t toinen haastateltavistani, cembalisti Assi Karttunen kutsui ni-
melld “historiallisesti tiedostava esittdminen”. Historia ja musiikillisen materiaalin tiedot
ovat avaimia, jotka auttavat tekemdadn tietoisia paatoksida ja vastaamaan Kysymykseen
“miksi soitan teoksen tilld tavalla?” Tdmd kysymys on tietysti tdrked, soitetaanpa sitten

mita musiikkia tahansa.

Mielestani kayttdmani vanhat lahteet opettavat, ettei voi olla vain yhté totuutta barokkimu-
siikin esittdmisessd, vaan nayttaa silta, ettd yha enemman yritetdan etsia aitoutta. Ymmar-
retaan, ettei voi olla vain yhtd ainoaa oikeaa tapaa soittaa tuon aikakauden musiikkia.
Haastateltavat ovat painottaneet myos sanaa “vapaus”, silld on todella tiarkedd, ettd soittaja

pystyy esittdmaan 1700-luvun musiikkia luovana prossessina.

Toivoisin, ettd harmonikansoittajat saisivat ajan kuluessa enemman rohkeutta
barokkimusiikin  esittdmiseen. Samaan aikaan meidan pitdisi ehkd vaatia
harmonikkakilpailujen tuomariston jdseniltd, ettd he ymmértdisivat paremmin, ett4

taiteellinen sdveltaide on yksilon musiikillinen persoonallisuuden ilmaus!
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Liite 1
HAASTATTELUKYSYMYKSET

I — Musiikin analyysi
= Jean-Philippe Rameau, La Villageoise, e-molli sarjasta (1724)
= Johann Sebastian Bach, Sinfonia no. 2 ¢ molli BWV 788

- Mitka kappaleiden aspektit olisivat sinun mielestasi tarkeitd tuoda esiin
tulkinnassa? Voit nopeasti halutessasi piirtdd nuotteihin nuolleita ja selittad
vahan miksi esimerkiksi harmoniaan, kontrapunktiin sekd muotoon liittyvia

nuotteita/sointuja ym. on huomioitavia.
Il — Haastattelukysymykset
Tunneillasi, yleensé kaikki huomiosi oppilaan soitosta pohjautuvat vanhoihin tutkielmiin ja
vanhan musiikin tulkinnan historiaan sekd teorian tietouteen, jotta sattuma ei olisi
mahdollista, joka tapahtuu valitettavasti viela nykyaikaisempien soitinten opetuksessa.

1) onko kokemusta kuinka yleist& on ajatella n&in vanhan musiikin piireissa?

2) analysoivatko cembalistit mielestdsi enemman kuin muiden soittimien soittajat?

ja miksi?

3) miksi vanhojen tutkielmien sekd yleisesti harmonian, kontrapunktin ja muodon
perusteiden tieto on tarkedd jopa olennaista tulkinnan rakentamisessa seka sitten

oppilaan oma taiteellisen personalisuuden kehityksessa?
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