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ABSTRACT

Mikinen, Eeva

The Pianist as cembalist. Adapting to harpsichord technique as a problem for pianists
beginning on the harpsichord.

Jyvaskyld: University of Jyvaskyld, 2004, 188 p.

(Jyvaskyld Studies in Humanities,

ISSN 1459-4331; 18)

ISBN 951-39-1836-X

Diss.

This study proposes to chart, classify and describe, on the basis of interview material,
the problems in playing technique that pianists encounter in learning the harpsichord.
Additionally, I investigate the various views on harpsichord technique held by experts
familiar with both its playing and teaching.

The material consists of seven comprehensive interviews, to which I applied phe-
nomenographical context analysis and a comparative analysis method derived from
the grounded theory method developed by Glaser and Strauss.

A good, relaxed, unstrained and ergonomical playing posture was seen as the ba-
sic premise to learning. All experts stressed the importance of active and quick
fingers, but also called on avoiding overly wide movement of hands, arms and body
and excessive force. Articulation was clearly regarded as the most important expres-
sive means in harpsichord playing, which should be stressed right from the outset.
Controlling touch and tone was known to demand patience and adaptation from be-
ginning cembalists. With regard to touch and tone, excessive force should be avoided
(the finger should feel the scratching of the plectrum against the string), the playing
should be close to the instrument and preferably at the front edge of the keys.

The study raised a few problem areas, in which harpsichord playing differs
clearly from piano playing. First of all, players accustomed to pianos are likely to use
too much force on the harpsichord and allow their body, arms and wrists to move in
inappropriately wide arcs. Initially, the difference between the familiar legato playing
on the piano and the loose basic touch on the harpsichord, the “articulated melody
playing” may also feel difficult. Even more time and persistence are required in learn-
ing nuanced articulation. Further areas of practice are time staggering for chords and
arpeggio technique as well as the new technique required in moving to a low hand
position.

The experts also showed individual differences in their opinions, mainly in
stressing certain matters above others: one stressed the clavichord as a pedagogical
instrument, another felt that figured bass should be started in the first year, another
laid more than usual stress on the importance of dynamics in harpsichord playing and
two insisted on the low hand position. In addition to these major areas of emphasis
they had certain smaller differences of opinion. Still, in the central matters all cembal-
ists were quite unanimous.

Keywords: harpsichord, harpsichord playing, harpsichord technique, teaching the
harpsichord, phenomenography
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ESIPUHE

Vuonna 1998 aloin opettaa Kuopion konservatoriossa pianonsoiton lisdksi myos
cembalonsoittoa. Tutustuessani cembalokirjallisuuteen huomasin, ettd aiemmat
tatd aihepiirid kédsittelevéat tutkimukset ja kirjoitukset kohdistuvat ldhinna histo-
riallisiin ldhteisiin. Sen sijaan taman pdivan cembalonsoiton opetukseen pureu-
tuvaa aineistoa 10ysin hyvin niukasti. Téllaisessa tilanteessa minulla herasi
kiinnostus ldhted selvittimddn cembalopedagogien kasityksid cembalonsoiton
aloittamisen ongelmista. Oletin, ettd alan huippuammattilaisilla on ”hiljaista
tietoa”, joka on tutkimisen ja kokoamisen arvoista. Tutkimusaiheen valinta tun-
tui luontevalta myos siksi, ettd olin jo aiemmin paneutunut pianonsoiton opet-
tamiseen tekemalld pro gradu -tutkielmani pianonsoiton alkeisopetuksesta.

Tyoni edistymistd ovat tukeneet monet henkil6t ja tahot. Aivan ensimmadi-
seksi haluan kiittdd kaikkia haastattelemiani cembalisteja, jotka empimatta
suostuivat tapaamisiin, kaksi jopa kesdlomallaan. Tama tutkimus ei olisi ollut
mahdollinen ilman teiddn asiantuntemustanne ja apuanne.

Tutkijataipaleeni alkumetreilld minua auttoivat alkuun ja kannustivat pro-
fessorit Pentti Pelto, Reijo Pajamo ja Erkki Tuppurainen. Viimeksi mainittu on
sen jdlkeenkin antanut arvokasta palautetta sekd auttanut tekstin kieliasun
hiomisessa.

Erityisen lampimat kiitokset kuuluvat Sibelius-Akatemian rehtorille, mu-
siikin tohtori Pekka Vapaavuorelle, joka on heridttanyt mielenkiintoni cemba-
lon- ja klavikordinsoittoon sekd yleensd vanhaan musiikkiin. Haneltd sain myos
kayttooni klaveeripedagogisia artikkeleita ja aihepiiridni kasittelevid historialli-
sia ldhteitd, mikd sddsti minulta huomattavasti aikaa ja nopeutti tutkimukseni
valmistumista. Yhteistydmme alkoi pianotunneista. Pianonsoiton ohessa aloin
soittaa hdnen ohjauksellaan cembaloa ja mydhemmin myos klavikordia. Olen
kiitollinen, ettd hdn oman vaativan tyonsd ohessa on jaksanut kannustaa ja pa-
neutua tutkimukseeni sekd antaa asiantuntevia neuvoja.

Haluan myos kiittdd kannustamisesta ja monipuolisesta opastamisesta oh-
jaajanani toiminutta professori Jaakko Erkkildd. Han johdatteli minua erilaisiin
menetelmiin ja tieteenfilosofisiin kysymyksiin, milld oli suuri merkitys tutki-
mukseni lopullisen hahmon muotoutumisessa. Filosofian tohtori Erja Kosonen
puolestaan viitoitti tieni professori Jaakko Erkkildn ohjattavaksi, mika oli rat-
kaiseva askel suuntautumisessani laadulliseen tutkimukseen. Professori Matti
Vainiota puolestaan kiitin merkittdvastd avusta tutkimukseni loppuunsaatta-
misessa.

Tyoni esitarkastajille filosofian tohtori Sini Louhivuorelle ja professori
Kimmo Lehtoselle esitin my0s kiitokseni asiantuntevasta ja rohkaisevasta pa-
lautteesta. Sen avulla pystyin tdsmentdmé&dn tutkimukseni sisdllollistd raken-
netta.

Arvokasta tukea ja ideoita olen saanut urkumusiikin lehtori Jaana Ikoselta,
joka cembalonsoiton opettajanani on ohjannut minua seké tyylin ettd soittimen
hallintaan liittyvissd kysymyksissd sekd on kommentoinut tekstidni. Haluan



kiittdda kannustamisesta myds musiikin tohtori Sara Sintosta. Osoitan kiitokset
muusikko Martti Hautsalolle nuottiesimerkkien kirjoittamisesta. Urkumusiikin
lehtori Mikko Korhosen kanssa kdymistdni keskusteluista olen ammentanut
ideoita tutkimukseeni. Lisdksi esitdn kiitokset cembalo-oppilailleni, jotka ovat
toimineet tutkimuslaboratorionani ja mahdollistaneet tutkimustulosten testaa-
misen kdytdnnon opetustydssd. Unohtaa ei sovi myoskaddn sukulaisia ja ystdvid,
jotka ovat myotdvaikuttaneet ja kannustaneet tutkimusprosessin aikana. Eri-
tyiskiitokset kuuluvat vanhemmilleni Salme ja Aarne Hirvoselle seki veljelleni
Hannu Hirvoselle ja hdnen vaimolleen Minnalle, jotka ovat monin tavoin tuke-
neet jatko-opintojani.

Nopea tutkimusaikataulu ei olisi ollut mahdollinen myo6skddn ilman vir-
kavapauksia ja apurahoja. Tutkimusty6tdni ovat rahoittaneet Pohjois-Savon
rahasto, Sibelius-Akatemia, Pohjois-Savon taidetoimikunta, Suomalainen Kon-
kordia-liitto ry., Alfred Kordelinin yleinen edistys- ja sivistysrahasto ja Ella ja
Georg Ehrnroothin s&atio. Kiitdn lampimadsti kaikkia rahoittajia. Lisdksi kiitan
Jyvéaskyldn yliopiston julkaisutoimikuntaa véaitoskirjani julkaisemisesta Jyvés-
kyla Studies in Humanities -sarjassa. Téassd yhteydessd kiitdin myos Kuopion
konservatoriota joustavasta suhtautumisesta tyojdrjestelyihini. Lammin kiitos
kuuluu erityisesti rehtori Anna-Elina Lavasteelle, joka on merkittdvasti myota-
vaikuttanut jatko-opintojeni etenemiseen. Myos Sibelius-Akatemian Kuopion
osaston kirjaston henkilokuntaa, erityisesti Liisa Suntioista ja Soili Voutilaista
haluan kiittda arvokkaasta avusta.

Koko tutkimuksen ajan tdrkein tukijani ja rohkaisijani on ollut mieheni,
tilosofian tohtori Jari Mdkinen, joka on tutkijana antanut arvokkaita neuvoja,
litteroinut aineistoni, opettanut minulle tietojenkdsittelyd ja kdynyt antoisia
keskusteluja tutkimukseni tiimoilta. Lukuisat kerrat Jari on myos vienyt Erkon
ja Rekon ulkoilemaan &didin jaddessd soittamaan, lukemaan tai kirjoittamaan.
Vanhimmat lapsemme Kari ja Marika taas ovat joutuneet ottamaan tavallista
enemmadn vastuuta kodin askareista. Toivon Karin, Marikan, Erkon ja Rekon
vield haluavan jakaa ilojaan, surujaan ja aikaansa kanssani nyt, kun on enem-
mdn mahdollisuuksia yhdessé olemiseen ja yhteiseen harrastamiseen. Limmin
kiitos perheelle tuesta ndiden tyontdyteisten vuosien aikana.

Kuopiossa 8.4.2004

Eeva Mikinen
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1 JOHDANTO

1.1 Taustaa

Cembalo ja klavikordi olivat urkujen ohella tarkeimmét kosketinsoittimet aina
1700 - 1800-lukujen vaihteeseen asti. Ranskalaiset, englantilaiset ja flaamilaiset
pitivét etusijalla cembaloa, kun taas klavikordi oli suosittu erityisesti Italiassa,
Iberian niemimaalla, Skandinaviassa, Saksassa ja Itdvallassa (Troeger 1987, 10).
Vanhin pdivétty kuva cembalosta sekd klavikordista on perdisin Saksasta, Min-
denin katedraalin alttaritaulusta vuodelta 1425 (Brauchli 1998, 21; Williams
2002, 9; Kottick 2003, 13). Vanhin sdilynyt cembalo taas on noin vuonna 1480
rakennettu klavicyterium (clavicytherium) - cembalo, jonka kielet ovat pys-
tysuorassa. Rakentaja on tuntematon, mutta soitin on rakennettu luultavasti
Ulmissa Eteld-Saksassa. (Kottick 2003, 23 ja kuvasivu 1.)

Jo 1700-luvun taitteessa alettiin kuitenkin kehitelld soitinta, jossa yhdistyi-
si klavikordin vivahteikas sointi ja cembalon voimakkaampi &dni. Ratkaiseva
edistysaskel tdssd kehitystyossd oli vasaramekanismin keksiminen. Sen keksija-
nd pidetdan (mm. Rowland 1998, 7; Williams 2002, 10; Ripin & Pollens 2003,
1/4) italialaista Bartholomeo Christoforia (1655-1732), joka vuoden 1700 tienoil-
la kehitti soittimen, jossa ddni tuotettiin cembalon runkoon asennetun vasara-
koneiston avulla. Vihitellen tédlle uudelle soittimelle vakiintui yleisimmin kay-
tetyksi nimeksi fortepiano. Vuosikymmenien kehitystyon jdlkeen se lopulta
1700-luvun loppupuolella syrjaytti cembalon ja klavikordin. Pianon kehittelya
jatkettiin kuitenkin edelleen koko 1800-luvun ajan, kunnes se 1800-luvun lopul-
la, lahes parisataa vuotta kestdneen kehitystyon tuloksena saavutti padpiirteis-
sddn nykyisen rakenteensa.

Cembalistien keskeisin ohjelmisto on sdvelletty 1600- ja 1700-luvuilla. Ba-
rokin aika, joka kasittdd tyylillisesti monenlaista musiikkia, oli cembalon ehdo-
tonta kulta-aikaa. Tuolloin se oli keskeinen soitin soitinyhtyeissd, oopperassa
(resitatiiveissa) ja kamarimusiikissa. Lisdksi se oli suosittu soolosoitin.
1800-luvun alkupuolella soitin jdi pois kdytostd palaten uudelleen kdyttoon
1900-luvulla, laajemmin vasta toisen maailmansodan jadlkeen.
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Vanhan musiikin suosio ja kiinnostus sen esittdmiskaytantoja kohtaan on
lisdéntynyt huomattavasti viime vuosikymmenind. Vanhalla musiikilla tarkoi-
tan yleisen tavan mukaan keskiajan, renessanssin ja barokin musiikkia (mm.
Louhivuori 1998, 15). Samalla myos tarve aihepiirin tutkimiseen on lisddntynyt.
Historiallisten ldhteiden, kdsin kirjoitettujen ja painettujen nuottien ja tekstien
sekd soittimien tutkiminen onkin tuonut uusia ndkokulmia barokin ja klassisen
ajan musiikkia koskevaan ajatteluun.

Nykyisin monissa musiikkioppilaitoksissa on mahdollista opiskella cem-
balonsoittoa. Pianisteille se onkin varteenotettava erikoistumisvaihtoehto, var-
sinkin niille, jotka ovat kiinnostuneita sdestdmisestd ja kamarimusiikista. Osaan
avoimista pianonsoiton opettajan toimista jopa haetaan pianisteja, jotka ovat
perehtyneet myo6s cembalonsoittoon ja mahdollisesti continuosoittoon. Muuta-
mat pianistit, joilla on myds cembalo-opintoja, toimivatkin pianonsoiton opet-
tamisen ohessa cembalosdestdjind ja opettavat sivuaineisia cembalisteja omassa
oppilaitoksessaan.

Osa pianisteista hakee cembalon soittamisesta ideoita barokki- ja klassisen
musiikin esittdmiseen modernilla pianolla. Koska pianistien keskeinen ohjel-
misto jakautuu musiikinhistoriallisesti hyvin laajalle aikaviilille, eivit wienildis-
klassista vanhemman musiikin erityispiirteet véalttamatta tule opiskellessa pal-
joakaan esille, ellei opettajalla tai oppilaalla ole erityistd kiinnostusta niitd koh-
taan. Nuottieditiotkin ovat vuosisatojen kuluessa saaneet vaikutteita mychem-
pien aikakausien tyyleistd ja ovat siten osaltaan ohjanneet tulkintaa romantiikan
ihanteiden suuntaan. Vdhdinenkin perehtyminen cembalonsoittoon sekd van-
han musiikin eri tyyleihin ja esittdmiskdytdntoihin auttaa ymmaértamé&an ro-
mantiikkaa edeltdvan ajan musiikkia.

Ajatus tehdd tutkimus cembalonsoitosta virisi halusta kehittdd omaa am-
mattitaitoani. Perehtyessdni aihepiiriin huomasin, ettd kirjallisuutta on hyvin
niukasti. Lisdksi havaitsin, ettd aiemmat tutkimukset ja julkaisut pohjautuvat
lahinnd historiallisiin ldhteisiin. Omien soitto- ja opetuskokemusteni kautta kui-
tenkin tiesin, ettd pianonsoittotaito antaa cembalonsoittoon musiikillisia ja mo-
torisia valmiuksia, mutta toisaalta aiheuttaa myds ongelmia. Nditd pianon- ja
cembalonsoiton eroavaisuuksia eivit historiallisten ldhteiden kirjoittajat ole
voineet huomioida, silld piano on kehittynyt ja saavuttanut nykyisen suosik-
kiasemansa vasta 1800-luvulla. 1700-luvun loppuun asti kosketinsoitinten soitto
aloitettiin cembalolla tai erityisesti saksalaisella kulttuurialueella! klavikordilla.
NyKkyisin cembalistit ovat ldhes poikkeuksetta soittaneet ensin pianoa.

Kartoittaessani aiempia tutkimuksia havaitsin, ettd cembalonsoitto on
melko vahan tutkittu musiikin alue. Ylldtyksekseni en 1oytdnyt aikaisempia tut-
kimuksia, joissa késiteltdisiin siirtymévaihetta pianosta cembaloon, vaikka ny-
kyddn ldhes kaikilla cembalonsoiton opiskelijoilla on takanaan pitkédt opinnot
pianonsoitossa. Historiallisia ldhteitd on kylld tutkittu, mutta timan pdivan ope-
tuskdytanteiden tutkiminen on cembalonsoiton osalta jadnyt vahdiseksi. Ainoat
suomenkieliset cembalonsoittoa kisitteleviat tutkimukset ovat Kati Hamaldisen

1 Voidaan puhua saksalaisen kulttuurin vaikutusalueesta, joka ulottui eteldssa Itdval-
taan ja Unkariin, iddssd Boomiin sekd Baltian maihin ja pohjoisessa Pohjoismaihin.
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taiteelliseen tohtorintutkintoon kuuluva kirjallinen ty6 L’Art de toucher le Clave-
cin - Cembalonsoittamisen taito (1993) ja Annamari P6lhon taiteelliseen tohtorin-
tutkintoon kuuluva kirjallinen ty6 Ranskalainen ja italialainen tyyli vuosina 1677 -
1775 kenraalibassosoittajan nikokulmasta (1993).

Aikaisemmin ei ollut harvinaista, ettd pianistit sen kummemmin cemba-
lonsoittoon perehtymatta sdestivat barokkiteoksia cembalolla. Noilta ajoilta on
monille jadnyt kasitys, ettd cembalo on ilmaisultaan vériton ja yksipuolinen.
Cembalo- ja pianotekniikka seké niille tyypilliset ilmaisukeinot poikkeavat kui-
tenkin selvésti toisistaan. Siksi on tdrkedd tutkia tdstd syntyvid ongelmia, etsid
niihin ratkaisuja ja kehittdd cembaloa sivuaineenaan soittavalle pianistille sovel-
tuvia opetusmetodeja, joita sitten voidaan kéyttdd musiikkioppilaitosten ope-
tustyOssa.

Omat kokemukseni soittajana ja opettajana ovat olleet suureksi avuksi téta
tutkimusta tehdessdni. Ne myos antoivat alkusysdyksen tdmédn tutkimuksen
tekemiseen. Koska oppilaani ovat sivuaineisia cembalisteja, tormaddn opetus-
tyossd etupddssd aloitusvaiheen ongelmiin. Opettaminen onkin ollut koko pro-
sessin ajan tdarkedd; minulla on ollut kdytossani ikddn kuin tutkimuslaboratorio,
jossa olen voinut tehdd havaintoja ja kokeilla kdytdnnossd uusia tutkimuksen
edetessd saamiani ideoita.

1.2 Cembalon ja pianon rakenne ja soittomekanismi
padpiirteissddn

Cembaloa verrataan usein pianoon ja cembalonsoittoa ldhestytddn pianonsoiton
viitekehyksestd, vaikka ndiden kahden soittimen rakenteessa sekd soittomeka-
nismissa on merkittdvid eroja. Pianon ja cembalon rinnastaminen johtuu paa-
osin siitd, ettd molemmat ovat kosketinsoittimia. Téhidn vertailemiseen on osal-
taan johtanut myos se, ettd 1900-luvun alkupuolella rakennettiin raskasraken-
teisia pianosta vaikutteita saaneita cembaloita. Kottickin (2003) mukaan soitin-
rakentajat pyrkivat tuolloin saamaan cembalon kosketuksen (sekd syvyyden
ettd jaykkyyden) samanlaiseksi kuin pianon. Myo6s koskettimet tehtiin saman
levyisiksi kuin pianossa. Ndiden muutosten takana oli ajatus, ettd pianisteille on
pyrittdivd luomaan pianosta tuttu soittomukavuus, koska he ovat padasiallisia

Ndistd kokeiluista kuitenkin luovuttiin 1900-luvun puolivélissd. Tamédn
jalkeen keskityttiin tutkimaan alkuperdissoittimia sekd alettiin uudelleen nou-
dattaa 1600- ja 1700-lukujen soittimien rakennusperiaatteita.

Cembalon rakenne ja mekanismi pdipiirteissiin

Cembalo on koskettimistolla varustettujen ndppdilysoitinten yleisnimitys. Ny-
kyisin eri cembalotyypit saavat nimensé soittimen ulkomuodon mukaan. Cem-
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balo? on muodoltaan kuin kapea flyygeli, spinetti® siivenmuotoinen monikul-
mio ja virginaali* suorakaiteenmuotoinen (italialaiset my6s monikulmaisia).
Cembalossa kielet ovat kohtisuorassa, spinetissd vinossa ja virginaalissa poikit-
tain koskettimistoon ndhden. Vanhoja ldhteitd lukiessa on syytd muistaa, ettd
jaottelu ei ole ollut aina ndin selked. 1500-luvun ja 1600-luvun alun Englannissa
sanaa virginaali kdytettiin ndiden kaikkien cembalotyyppien yleisnimityksena
(Ferguson 1979, 6).

Yleensd cembalossa on yksi tai kaksi sormiota, 1-4 ddnikertaa® ja ddniala
vaihtelee hieman yli neljdstd oktaavista viiteen (joskus védhan yli viiteen). Kos-
kettimet ovat lyhyemmat ja hieman kapeammat kuin pianossa, mika voi tuntua
alussa oudolta varsinkin soitettaessa yldkoskettimilla®.

Cembalo muodostuu resonanssiosasta ja koneistosta. Resonoiva osa on
ohutseindinen puinen laatikko. Sen “kansi” muodostaa kaikupohjan, jonka
pddlle kielet on pingotettu. Kaikukoppa on varustettu sisdpuolelta vahvistavin
osin, ns. rungon tuin, joiden valmistustapa on vaihdellut eri maissa ja eri aika-
kausina sen mukaan, kuinka suuria soittimet ovat olleet ja millaisia soinnillisia
ominaisuuksia niiltd on toivottu. (Eppstein et al. 1976)

Hyvin keskeinen osa cembalon mekanismissa on luisti. Sen osat ovat kyn-
si, sammuttaja, linkku, pinna (linkun akseli) ja jousi” (kuva 1). Nykyisissd soit-
timissa luisti on puinen tai muovinen, kynsi delrin-muovista tai linnunsulasta,
jousi ohuesta terdslangasta ja sammuttajat huovasta. Kynsimateriaalina muovi
on suosittu sen vuoksi, ettd sulasta tehdyt kynnet haurastuvat, pehmenevit ja
katkeilevat herkemmin kuin muoviset.

Luisti riippuu kielen p&alld sammuttajan varassa siten, ettd sen alaosa on
mahdollisimman ldhelld koskettimen takaosaa, mutta ei lepdd sen pailld. Jois-
sakin cembaloissa on luistin alaosassa ruuvi, jolla voidaan s&dddelld luistin etdi-
syyttd koskettimesta. Luisti on tuettu paikalleen koskettimen takaosan pdélle
kahdella paillekkdiselld ohjainlistalla. Kun kosketin painetaan alas, luisti nou-
see ylos ja siihen linkun ja sen akselin vilitykselld kiinnitetty kynsi raapaisee
kieltd (kuva 2). Luistirivin pddlle asetettu pehmustettu poikkipuu mahdollistaa
luistien riittdvan liikkumisen, mutta pysdyttdd luistin ylospdin suuntautuvan
lilkkeen ja estdd luisteja pomppaamasta pois paikaltaan.

Liite 1(1): Cembalo, kuvat 1-2

Liite 1(1): Spinetti, kuva 3

Liite 1(1): Virginaali, kuva 4

Adénikerrat voivat soida normaalilta korkeudelta (8"), oktaavia korkeammalta (4’) tai

joskus ddrimmadisen harvoin oktaavia normaalikorkeutta alempaa (16). Télldin

puhutaan kahdeksan-, neli- ja kuusitoistajalkaisista ddnikerroista. Vastaavanlainen
terminologia on kdytossa urkujensoitossa.

6 Kutsun pianon valkoisia koskettimia vastaavia diatonisia koskettimia alakosketti-
miksi ja mustia kromaattisia koskettimia vastaavia koskettimia yldkoskettimiksi. T&l-
lainen tarkennus on tarpeen sen vuoksi, ettd cembalon koskettimien véarit ovat vaih-
delleet eri rakentajien ja rakennuskoulukuntien vililld (Hamaéldinen 1994, 176).

7 Jousi ei ndy kuvassa. Se on kynteen ndhden linkun vastakkaisella puolella.

g W
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KUVA1  Luisti (lyhennettyna)

KUVA 2  Cembalon kynsi juuri ennen ddnen syttymishetkea (Kottick 1992, 21)

Kielen véréhtely etenee kielisillan kautta kaikupohjaan. Kaikupohjien paksuus
vaihtelee suuresti eri rakentajilla. Sen paksuus ja tapa miten se on ohennettu
sekd kdytetty puumateriaali vaikuttavat ratkaisevasti cembalon ddnenlaatuun ja
—variin.

Kun kosketin pddstetddn vapaaksi, luistissa oleva linkku kddntyy taakse-
pdin ja laskee kynnen liukumaan alas kielen ohi. Sen jdlkeen kun kynsi on ohit-
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tanut kielen, jousi painaa linkun takaisin alkuperdisasentoonsa ja luisti laskeu-
tuu takaisin kielen pé&dlle sammuttajan varaan. Sammuttaja sammuttaa ddnen
laskeutuessaan takaisin kielen paélle.

Pianon rakenne ja mekanismi pddpiirteissidn

Piano on yleisnimitys vasarakoneistolla ja koskettimistolla varustetuille koske-
tinsoittimille. Pddtyyppi on ns. pystypiano, jossa kielet ovat pystysuorassa. Pia-
no viittaa yleisnimityksend myos flyygeliin, jonka kielet ovat vaakasuorassa
koskettimien suuntaisesti. Téstd rakenteellisesta erosta huolimatta niiden me-
kanismin konstruktio on hyvin samankaltainen.

Tavallisesti pianon ddniala on 7 1/3 oktaavia (88 sdveltd). Merkittdava
muutos pianon rakenteessa oli valurautakehikon kayttoonottaminen 1800-
luvun alkupuolella. Se mahdollisti suuremman kielten jannityksen ja korke-
amman viritystason, ja soitin saatiin myds pysymdan paremmin vireessd. Kiel-
ten jannityksen kasvaessa tuli myds tarve vaihtaa entiset sirot vasarat raskaste-
koisempiin. Suurempi kielten jannitys yhdessd vasarakoneiston kehittdmisen
kanssa lisdsi volyymia merkittivasti. Adnenvoimakkuutta lisdd myos se, ettd
pianossa diskantista suunnilleen oktaavi keski-c:n alapuolelle asti on kutakin
sdveltd kohti kolme kieltd, sen jdlkeen alaspdin mentdessd kaksi ja vain aivan
muutamaa alinta sdveltd kohti yksi kieli. (Crombie 1995, 81-92.) Yleensa pianos-
sa on kaksi pedaalia. Oikean puoleista pedaalia painettaessa kaikki sammuttajat
irtoavat kielistd yhtaikaa niin, ettd kielet jadviat soimaan vapaasti, vaikka sormet
nostettaisiin koskettimilta. Tédlld saadaan soittoon laulavuutta ja sointiin véareja
ja tdyteldisyyttd. Vasemmalla pedaalilla puolestaan voidaan vaimentaa danta.

Kun pianon kosketin painetaan alas, liike siirtyy erilaisten nivelten ja vi-
pujen vilitykselld huopapdillysteiseen vasaraan, joka lyo metallikieltd. Saman-
aikaisesti sammuttaja irtoaa kielestd, ja kieli alkaa vapaasti vardhdelld. (Nord-
strom 1989, suomennos Anna-Lisa Holmgqvist ja Hannu Wuorela 1997, 75.) V-
réhtely puolestaan siirtyy kielistd dantd vahvistavaan kaikupohjaan. Vaimennin
on ylh&dlld ja kieli soi niin kauan kun kosketinta pidetddn alhaalla.

Selkeimmiit erot cembalon ja pianon mekanismien vililld

Vaikka piano ja cembalo ovat kosketinsoittimia, niiden rakenteessa ja soittome-
kanismissa on huomattavia eroja. Merkittdvin ero ndiden kahden soittimen va-
lilld on niiden mekanismissa. Pianossa vasara lyo kieleen, kun taas cembalossa
linkkuun kiinnitetty kynsi raapaisee kieltd. My6s rungon rakenteessa on selked
ero: Cembalon resonanssiosa on puinen ja kevytrakenteinen, mutta pianon
runko on puolestaan raskasrakenteisempi ja vahvistettu valurautakehikolla.
Jareampi rakenne rautakehikkoineen mahdollistaa paksumpien kielten kayton
ja niiden myo6td suuremman kielten jannityksen. Pianossa on yleensd kaksi pe-
daalia, joista toisella vaikutetaan sammuttimien toimintaan ja toisella hiljenne-
tddn ddntd. Pianon dédniala on myds selvésti laajempi kuin cembalon. Cembalos-
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sa taas voi olla useita ddnikertoja ja sormioita (manuaaleja). Lisdksi cembalon
koskettimet ovat hieman lyhyemmaét® ja kapeammat kuin pianon.

Selkeimmait rakenteelliset erot:

- cembalo nédppadilykoneistolla varustettu kosketinsoitin - piano vasarakoneistolla va-
rustettu kosketinsoitin

- cembalossa kevyt puinen runko - pianossa terdsvahvisteinen runko ja paksumpi
kaikupohja

- eroja kielten paksuudessa, jannityksessa ja kédytetyssd materiaalissa

- pianossa pedaalit

- pianon ddniala laajempi kuin cembalon

- cembalossa 1-2 sormiota

- cembalossa 1-4 danikertaa

- cembalon koskettimet hieman kapeammat ja lyhyemmait kuin pianon

1.3 Klavikordin mekanismin paddperiaatteet

Myo6s klavikordin® mekanismin p&édperiaatteiden kuvaaminen tuntui tarpeelli-
selta, silld viittaan useissa eri yhteyksissda myos klavikordiin. Erityisesti kirjalli-
suuskatsauksessa on runsaasti mainintoja klavikordista.

Klavikordin runko on suorakaiteen muotoinen. Sen vasemmassa laidassa
on koskettimisto ja oikeassa kaikukoppa. Kielet ovat poikittain koskettimistoon
ndhden. Klavikordin dédniala on vaihdellut suuresti eri aikoina ja eri rakentajilla.
Nykyisin rakennettavissa soittimissa se on tavallisesti hieman yli neljastd ok-
taavista viiteen. Klavikordin koskettimet ovat lyhyemmit ja cembalon tapaan
hieman kapeammat kuin nykypianon.

Klavikordin mekanismi on idealtaan hyvin yksinkertainen: Kun kosketin?
painetaan alas, kosketinvarren pddssd oleva tangentti nousee kiinni kieleen ja
saa kielen vdrdhtelemédn. Talloin kielen oikealle puolelle jadva tangentin ja kie-
lisillan vélinen osa alkaa véardhdelld ja soi periaatteessa niin kauan kuin koske-
tinta pidetddn alhaalla. Sen sijaan vasemmalle puolelle jddva osa on sammutettu
huovasta tehdylld vaimennusnauhalla. Vaikka klavikordin sointi on hiljainen,
se on erittdin ilmeikas. Koska klavikordinsoittajalla on suora kontakti kosketin-
varren pddssd olevan tangentin kautta kieleen, soittaja voi vield koskettimen
painamisen jdlkeenkin vaikuttaa ddneen esimerkiksi vibraton avulla. Tama an-
taa soinnille sellaista ilmeikkyyttd, jota ei muilla kosketinsoittimilla voi saada
aikaan. Toisaalta suora kontakti kosketinvarren ja tangentin vélitykselld kieleen

8 Vain 1700-luvun englantilaisissa ja saksalaisissa cembaloissa koskettimet ovat lihes
yhta pitkit ja leveédt kuin pianossa.

9 Liite 1(2): Klavikordi, kuvat 5 ja 6

10 Koskettimen katson Vapaavuoren (2001) tavoin tarkoittavan soittajan ulottuvilla
(pianossa soittajan ndkyvissd) olevaa kosketinvarren osaa. Kosketinvarrella taas
tarkoitan kosketinkokonaisuuden puista perusosaa, joka toimii soitettaessa vipuna.
Tangentti puolestaan on kosketinvarren takaosaan kiinnitetty, useimmiten levysta
leikattu metallinen puikko, jonka ruuvimeisselin pddtd muistuttava yldpinta nousee
soitettaessa kiinni kieliin. (Vapaavuori 2001, 16.)
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tuo my6s sellaisia haasteita, joita urkurin tai pianistin ei tarvitse huomioida: jos
klavikordisti kayttdd liilkaa voimaa, ddnestd tulee yldvireinen ja sardhtava, mut-
ta toisaalta jos sitd soittaa liian hennosti, ddni jdd vaimeaksi ja soimattomaksi.



2 BAROKKIMUSIIKIN LAHTOKOHDAT JA
KESKEISIMMAT KASITTEET

Musiikissa barokilla kdsitetddn yleensd vuosien 1600 - 1750 vilistd aikaa, jos-
kaan rajat tosiasiassa eivit ole ndin selkedt. Barokkimusiikkia ei voi myosk&ddn
kasitelld tyylillisesti yhtendisend musiikin alueena. Savellystyyli vaihteli eri ai-
koina jopa samassa maassa. Usein saman sadveltdjan varhais- ja myohdistuotan-
tokin saattoivat erota tyylillisesti toisistaan. Silti on olemassa tiettyjd periaattei-
ta, jotka yhdistavat kaikkea barokkimusiikkia.

Barokkimusiikin keskeisimpien erityispiirteiden kasitteleminen omana
taustalukuna tuntui valttimattomaltsd, silld haastattelemani cembalistit keskit-
tyivat tarkastelemaan pddasiassa barokkimusiikin soittamista ja opettamista. Se
on ymmadrrettdvdd ja perusteltua, silld kyseisend aikakautena cembalon suosio
sekd soolo- ettd yhtyesoittimena oli suurimmillaan. Varsinaisen soittimen hal-
linnan lisdksi cembalistin on ymmarrettivd monia taustatekijoitd, jotka ovat
yhtd tarkeitd soivan lopputuloksen kannalta kuin soittimen ddressd opeteltavat
asiat kuten perustekniikka ja monipuolinen kosketuksen ja soinnin hallinta.
Barokkimusiikkia soittaessa cembalon erilaiset ilmaisulliset keinovarat ja soitto-
tekniset ongelmat tulevat esille niin kattavasti, ettd sitd soitettaessa hankitut
valmiudet antavat tarvittavat tyckalut muunkin cembalomusiikin soittamiseen.

2.1 Katsaus barokin ajan kulttuurihistorialliseen taustaan

Cembalistin on tidrkedd perehtyd myos kulttuurihistoriaan, silld keskeisin cem-
balo-ohjelmisto on 1600 - 1700-luvuilta ja varhaisin 1400 - 1500-luvuilta. Mu-
siikki tulisi ndhda oikeissa konteksteissaan. Musiikin harjoittaminen on osatta-
va asettaa omaan ympadristoonsd, esimerkiksi hoviin. On tiedettdva ketkd ja
mitkd yhteiskuntaluokat ovat harjoittaneet musiikkia, sekd miten kyseisend ai-
kana on eletty ja kdyttaydytty. Olisi hyodyllistd tuntea myos laajemmin eri ai-
kojen taidetta ja kirjallisuutta. (Hamaéldinen 2000; Ikonen 2000; Mattila 2000;
Vapaavuori 2000.)
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Hoveilla oli barokin aikana keskeinen rooli musiikkieldmadssa. Itsevaltius
vakiintui 1600-luvulla kaikkiin muihin Euroopan valtioihin paitsi Englantiin,
Hollantiin ja Sveitsiin. Hallitsijoiden vallan kasvua vauhdittivat 16ytoretket,
uskonpuhdistus, renessanssi ja feodalismin murentuminen. Kansallisvaltiot
nousivat uusiksi kokoaviksi voimiksi Euroopassa. Itsevaltiuden tukipilareita
olivat keskitetty hallinto, valtionkirkko, kansallinen armeija, virkamiehisto ja
valtiojohtoinen rahatalous. Myos taide, aatteet ja sivistyseldmad valjastettiin pal-
velemaan itsevaltiaita. (Myyryldinen 2002, 1/9.)

Italiassa tdarkeimpid taiteiden suojelijoita olivat barokin aikana kirkko, aa-
teliset ja vahitellen yha lisdéntyvassd madrin kaupungin viranomaiset. Aatelis-
ton toimeksiannot tai rahoitus oli yleisin muusikoiden avustusmuoto. Koska
sdveltdjat tekivat teoksensa tavallisesti joko toimeksiannon tai sopimusten no-
jalla, suojelijan asemalla ja ympadristolld oli ratkaiseva merkitys, kun maériteltiin
sdvellettdavan teoksen luonnetta, laajuutta ja kdyttotarkoitusta. Vaikka suojelija
tilaajana mddrdsi musiikin sdveltdmisestd ja esittamisestd, yleiso rohkaisi sédvel-
tdjad suomalla ainakin kunnioittavan tunnustuksen hénen taiteelleen. (Ander-
son 1994, suomennos Laaksamo 1996, 15.)

Ranskan hallitsijan Ludvig XIV:n (1638-1715) aikana Ranskasta tuli johtava
maailmanvalta, jolla oli voimakas hallitsija, valtava armeija ja Euroopan suurin véaki-
luku. Ludvig XIV siirsi vallankdyton keskipisteen pois Pariisin keskustasta Versail-
les’hin, jonne ryhdyttiin pystyttaméaan palatsia vuonna 1671. Palatsin rakentaminen
kesti vuosikymmenid, mutta hovi, kokonaisuudessaan 7 000 - 8 000 henked, muutti
sinne kymmenen vuoden kuluttua tdiden aloittamisesta. Enimmilldan Versaillesin
hovissa oli toissa 15 000 vartijaa, hovimiestd ja -naista seka palvelijaa. Aatelissukujen
pddmiesten oli myds asuttava hovissa, jotta ”Aurinkokuningas” pystyi pitimé&dan
heitd silmallda. (Myyryldinen 2002, 2/9.) Sielld kukoisti myds Ranskan musiikkield-
md, jota ihailtiin muualla Euroopassa ja josta otettiin vaikutteita.

Ludvig XIV:n kuoleman jidlkeen Ranskassa luovuttiin hovieldmé&a ankaras-
ti sdddelleestd etiketistd. Rokokoo sai alkunsa ja tuli kdyttoon Ludvig XV:n ai-
kana 1720-luvulla sisustustaiteeseen ja taideteollisuuteen. Elamdnasenne muut-
tui huolettomaksi, kepedksi, nautinnonhaluiseksi ja leikittelevdksi, mutta sa-
malla myds keinotekoiseksi ja teeskenteleviksi. Musiikissa alettiin siirtyd baro-
kin raskaudesta ja juhlavuudesta galanttiin ja vdhitellen ekspressiiviseen tyy-
liin. Rokokoo jdi taidemuotona kuitenkin hyvin lyhytikdiseksi ja heikentyi jo
1750-luvulla; vain eldmé&nasenteena se sdilyi Ranskan vallankumoukseen asti.
Tilalle tuli uusklassismi, joka otti vaikutteita antiikin rakennuksista ja tarustos-
ta. Rakennustaiteeseen palasivat yksinkertaiset ja suoraviivaiset muodot. (Myy-
ryldinen 2002, 5/9.)

Galantti ja ekspressiivinen tyyli eli esiromantiikka olivat vain lyhyita vali-
vaiheita ennen siirtymistd wienildisklassismiin. Molemmat tyylit syntyivéat vas-
talauseeksi barokille ja elivit - ainakin aluksi - sen rinnalla. Galantti (sirostele-
va) tyyli erottui jo 1720-luvulla ja ulotti vaikutuksensa aina 1760-luvulle, jolloin
ekspressiivinen (tunteellinen) tyyli otti sen paikan. Jalkimmadinen sai alkunsa
1740-luvulla ja sen suosio kesti 1770-luvulle, jonka jdlkeen se sulautui wieni-
laisklassismiin. (Percy 1970, suomennos Taubert 1980, 25.)
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Saksa oli uskonnollisesti ja poliittisesti hajanaisempi kuin Ranska, jossa
musiikki oli keskittynyt Versaillesin hoviin. Saksalaisella kulttuurilla ei ollut
keskuspaikkaa kuten ranskalaisella. Ruhtinaat ja piispat, niin katoliset kuin pro-
testantitkin, valitsivat tyylikkyyden ja proystdilyn osoittaakseen vaurauttaan ja
tarkeyttddan. Se ndkyi rakennuksissa, maalauksissa, patsaissa, musiikissa, jotka
eivdt suinkaan aina olleet saksalaisten aikaansaannoksia. Ruhtinaiden ja piispo-
jen esikuva oli Versailles, myohemmin Wien sen jdlkeen, kun Habsburgit lisasi-
vdt arvovaltaansa kukistettuaan turkkilaiset. Saksalaiset kutsuivat italialaisia
rakentamaan kirkkojaan, samoin he toivottivat hoveihin tervetulleiksi italialai-
set ja ranskalaiset muusikot. Tama ei ollut mikdan uusi piirre. Esimerkiksi ita-
lialainen Giovanni Pierluigi da Palestrina oli ollut eteldsaksalaisten sédveltdjien
suuresti ihannoima sdveltdjd. Luterilainen virsilaulu oli saksalaisessa musiikissa
taysin kotimainen elementti. Se oli yhdistava tekija niin hengellisessd ohjelmis-
tossa kuin suuressa osassa soitinmusiikkiakin. Heinrich Schiitz taas muodosti
synteesin venetsialaisesta konsertoivasta tyylistd ja luterilaisesta virsilaulusta.
(Anderson 1994, suomennos Laaksamo 1996, 231-232.)

Myo6s Englannissa otettiin niin musiikissa kuin muissakin taiteissa vaikut-
teita ulkomailta. Erityisesti Italia, mutta jossakin mé&drin myos Ranska, vaikutti-
vat 1600-luvulla Englannin musiikkityylien muodostumiseen. 1700-luvulla Eng-
lannin musiikkielaméa kukoisti. Poliittinen valta oli tuolloin edelleen aristokraa-
teilla ja varakkailla maanomistajilla, mutta sivistyneisto ei rajoittunut endd vain
niihin, jotka kuuluivat sithen syntyperdnsd perusteella, vaan sithen kuului yha
enenevdssd mddrin pankkiireja, kauppiaita ja poliitikkoja. Andersonin (1994)
mukaan “1700-luvun alussa Lontoon musiikkieldma ei endd keskittynyt hoviin
vaan teattereihin, konserttisaleihin, yksityiskoteihin ja huvipuistoihin”. (Ibid.
169.)

2.2 Nuottikirjoitus 1600- ja 1700-luvuilla

Nykyinen runsaasti esitysohjeita sisdltdva nuottikirjoitustapa tuli kdyttoon vas-
ta 1800-luvulla. Koska barokin ja klassismin ajan nuotteihin merkittiin esitysoh-
jeita vain satunnaisesti, soittajan on tunnettava nykyisen notaatiotavan ja 1600 -
1700-lukujen sadveltdjien sdvelkielen ero. Notaatio oli tuolloin likiarvo, joten
soittajien on tunnettava soittamansa kappaleen aikakauden tyyli ja artikulaati-
on perusteet pystydkseen 16ytamadn pelkistetystd notaatiosta kappaleeseen so-
pivan ilmaisun ymmaérryksensd ja makunsa mukaan (Harnoncourt 1982, suo-
mennos Taanila 1986, 47). Tuppuraisen (1994, 7-8) mukaan késite esityskaytanto
(nyk. esittdmiskdytdanto) on vakiintunut tarkoittamaan nimenomaan musiikin
kaytannollistd toteutusta. Han katsoo sen yhteyteen liittyvan usein ajatuksen
esitettdvan musiikin historiallisten ldhtokohtien huomioonottamisesta. Koska
meilld ei ole yhtdmittaisena jatkunutta perinnettd, meiddan on pyrittava ymmar-
tamdan vanhan musiikin esittdmistraditioita kriittisen ldhteiden tarkastelun
kautta.
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1700-luvun nuoteissa ei ole juuri lainkaan dynamiikkaa, fraseerausta ja
artikulaatiota koskevia mainintoja. Tempoa ja sen asteittaista muuttumista kos-
kevia ohjeitakin oli vain vdhan. (Harnoncourt 1982, suomennos Taanila 1986,
47.) Jos tempomerkintdjd oli, ne eivat valttamédttd merkinneet samaa kuin ny-
kyisin. Sdvelkorkeus kuvattiin nuoteilla tarkasti, mutta muuten nuottikuva oli
pelkistetty. Nuottimerkit, affektin ja tempon kuvaukseen kaytetyt sanat tai dy-
naamiset merkit eivit ole mydskddn aina merkinneet samaa kuin nykyé&an (Ibid.
35). Soittajan oli itse 1oydettdva kirjoittamattomat asiat. Asia koskee yhtélailla
kaikkien soittimien soittajia. Merkillepantavaa on, ettd esitysmerkkejd kaytettiin
joskus sellaisissa paikoissa, joissa haluttiin poiketa tavanomaisesta tavasta teh-
déd asia, ja toisaalta paikoissa, joissa ei saanut missddn tapauksessa poiketa ta-
vanomaisesta artikulaatiosta (Hynninen & Vapaavuori 1994, 93). Vasta
1800-luvulla alettiin kirjoittaa sdavellyksiin valmiit, mahdollisimman tarkat soit-
to-ohjeet. Tuolloin notaatio alettiin kédsittda lahinnéd soitto-ohjeena, jolla savelta-
jd ilmaisee mahdollisimman tarkkaan kuinka kirjoitetun musiikin pitdd soida:
musiikin katsottiin syntyvéan vasta sitten, kun ndma nuotit tutkitaan tarkkaan ja
taytetddan kaikki ohjeet (Harnoncourt 1982, suomennos Taanila 1986, 36-37).

Kun 1800-luvulla herasi kiinnostus edellisten vuosisatojen musiikkia koh-
taan ja sitd alettiin julkaista, editioihin lisdiltiin “puuttuvia” merkintdjd. Tuon
ajan julkaisuihin tehtiin mm. pitkid fraseerauskaaria ja teosten “kieli” muutet-
tiin 1800-luvun esittdmiskdytannon mukaiseksi. 1900-luvun alkupuolella ns.
teosldhtoisyyden aallon my6ta vanhemmat nuotit ja partituurit “puhdistettiin”
1800-luvun lisdyksistd. (Ibid., 47.) Samalla esitettiin vdite, ettd tulee soittaa tark-
kaan nuottien mukaan. Ajateltiin, ettd sitd mitd sdveltdjd ei ole merkinnyt nuot-
teihin, hdn ei ole mydskadn tarkoittanut. Hyldttiin subjektiivinen romantisoiva
tulkintatyyli, ja alettiin soittaa “tyylipuhtaasti” pyrkien tyylinmukaisuuteen ja
objektiivisuuteen (Ibid, 47; Forsblom 1994, 1; Tuppurainen 1994, 54). Ei osattu
ottaa huomioon sitd, ettd barokin ja klassismin aikaan nuotteihin kirjoitettiin
esittdmisohjeita hyvin satunnaisesti. Forsblomin (1994, 1) mukaan urkurit al-
koivat kehitelld omia tulkintatyylejddan Bachia soittaessaan, kun ei ollut tarkkaa
tietoa siitd tulkintatraditiosta, jonka mukaisesti Bachin ajan soittajat soittivat.
Vasta kun kiinnostuttiin barokkimusiikin tulkintaa ja ajattelutapaa kasittelevis-
td ldhteistd (muistakin kuin nuoteista), havaittiin, ettd nuottikirjoituksesta on
luettavissa enemmaén kuin osattiin kuvitella (Hynninen & Vapaavuori 1994, 88).

Barokin aikana eri maissa musiikkiin vakiintuivat omat kdytannot, joiden
mukaan musiikkia tulkittiin. Couperin (Couperin 1717; Heikinheimon kdannos
teoksessa Hamaldinen 1994, 25) toteaa kirjansa L’Art de toucher le Clavecin esi-
puheessa: “Niin kuin kieliopin ja puhutun kielen vililld on ero, niin on myos
suunnaton ero nuottitekstin ja hyvan soittotavan valilld”. Myds Hynninen &
Vapaavuori (1994, 98) vertaavat puhuttua ja kirjoitettua kieltd keskendan. Sa-
moin kuin esim. englannin tai ranskan kieltd ddnnetddn eri tavalla kuin kirjoite-
taan, my0s eri maiden musiikkiin muodostui maneereita, joiden mukaan eri
maiden ja eri aikojen nuottitekstid tulkittiin. Couperin (1717) kirjoittaa aikansa
nuottikirjoituksesta:
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Kasitykseni mukaan meidédn tavassamme kayttdd nuottikirjoitusta on puutteita, jotka
ovat yhteydessa sithen, miten kirjoitamme kieltimme. Nimenomaan siitd, ettd kirjoi-
tamme toisin kuin esitimme, johtuu se, ettd ulkomaalaiset soittavat meiddn musiik-
kiamme huonommin kuin me heiddn musiikkiaan. Italialaiset taas kirjoittavat mu-
siikkinsa juuri sellaisin nuottiarvoin kuin mina he ovat sen ajatelleetkin. Me esimer-
kiksi esitimme pisteellisind perdkkdisistd kahdeksasosanuoteista muodostuvat aste-
kulut. Ja kuitenkin me kirjoitamme ne tasaisiksi; tima kdytantd on orjuuttanut mei-
dat, emmekd pddse siitd eroon. (Couperin 1717, Heikinheimon k&ddnnos teoksessa
Hamaldinen 1994, 71.)

Lisdongelmia tdmdn pdivdn soittajalle aiheuttaa se, ettd saman tyylin sisdssa
saattaa olla rytminkasittelyltddan hyvinkin erityyppistd musiikkia. Vaikka baro-
kin aikana kirjoitettiin paljon rytmisesti vakaata “metristd musiikkia”, jossa toi-
siaan seuraavat sdadnnollisesti toistuvat iskulliset ja iskuttomat sdvelet, cemba-
lolle on toisaalta savelletty myos huomattava madra rytmisesti vapaampaa mu-
siikkia. Barokkimusiikissa rytmisen vapauden madrd vaihtelee musiikkityypin
ja tyylin mukaan: on rytmisesti ankarampaa musiikkia (esim. tanssit ja marssit),
sitten musiikkia joka hengittdd joustavasti, jossa on enemman tai vahemman
vapaa “vokaalinen linja” vakaammin liikkuvan basson pddlld (esim. aariat),
mutta toisaalta on myds vapaarytmista musiikkia (esim. vapaarytmiset preludit
tanssisarjojen alussa). (Nandi 1990, 22.) Barokkimusiikin vapaarytmisyytta voi
verrata jatsin tai vithdemusiikin soittamiseen (Mattila 2000).

Barokkimusiikin soittajalla tulee siis olla monipuolinen kasitys tuon ajan
musiikista, pelkkd rytmien ja sdvelten tarkka soittaminen ei riitd. Kaikkina ai-
kissaan omia erityispiirteitd. Harnoncourt (1982, suomennos Taanila 1986, 58)
uskoo, ettd sdveltdjien ei tarvinnut merkita sellaisia asioita, jotka olivat yleisesti
tiedossa ja itsestddn selvid, koska he kirjoittivat aikalaisilleen. My6s Hynninen
& Vapaavuori (1994, 93) tuovat esille sitd, ettd esitysmerkkejd ei tarvittu, koska
usein soitettiin vain oman ajan ja jopa vain oman paikkakunnan séveltdjien mu-
siikkia, jolloin esitystapa oli yleisesti tunnettu. Notaation tarkoitus oli antaa
soittajalle sellainen kuva kappaleesta, ettd soittaja oman tyylin- ja muodontun-
temuksensa sekd “hyvan maun” pohjalta pystyi sen soittamaan (Nandi 1990,
18).

2.3 Affekti

2.3.1 Affekti tulkinnan lihtokohtana

Vaikka barokkimusiikki pitdd sisdllddn useita toisistaan poikkeavia tyylejd,
kaikkea barokkimusiikkia yhdistdd oppi affekteista ja puheen ymmaértaminen
ilmaisun ldhtokohdaksi (Hynninen & Vapaavuori 1994, 89). Forsblomin (1994,
108) mukaan barokin aikana musiikin tarkoitus oli herdttdd ja tyynnyttdd affek-
teja, tunnetiloja.

Filosofit ovat antiikin ajoista asti pohtineet musiikin vaikutusta ihmisen
psyykeen. Tdtd pohtivat jo Platon, Aristoteles ja Augustinus. Barokin aikana asi-
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aa pohdiskelivat tarkemmin Descartes (1596-1650) ja hdnen jdlkeensd Leibniz
(1679-1754). (Forsblom 1994, 107-108.) Teoksessaan Les passion de I'dme (1649)
Descartes pyrki osoittamaan, ettd jarjen avulla on mahdollista hallita inhimilli-
sid tunteita ja ohjata niiden vaikutusta. Han erotti toisistaan kuusi keskeistd pe-
rusaffektia eli tunnetta: ihailu, rakkaus, viha, halu, ilo ja suru. Téllainen teori-
sointi sai ihailua ja kannatusta osakseen aikana, jolloin taiteilijat pyrkivat virit-
tamddn emootioita tai “affekteja”. (Anderson 1994, suomennos Laaksamo 1996,
13.) Musiikin tdytyi tuon ajan yleisen estetiikan mukaisesti pyrkid miellytta-
maddn korvaa, olla ilmaisevaa ja tdten liikuttaa tunteita. Barokin aikana siirryt-
tiin renessanssin pyrkimyksestd “esittdd” kohti barokin halua ”liikuttaa” (An-
derson 1994, suomennos Laaksamo 1996, 13). Vuotta myohemmin Kircher
(1650) esitti kahdeksanosaisen luettelon: rakkaus, suru ja valitus, ilo ja riemu,
viha ja mielipaha, sdili, pelko ja onnettomuus, upeus ja réyhkeys, hammastys ja
ihailu. Tdtd Kircherin jaottelua seurasivat monet kirjoittajat, mm. Janovka
(1701), Walther (1732) ja Spiess (1745). (Forsblom 1994, 109.)

Tarkeimmit affektien padryhmadt ovat suru ja ilo. Suurimman osan affek-
teista voi katsoa sisdltyvan jompaan kumpaan ndistd kahdesta paaryhmasta.
Surun ja ilon asemasta voisi puhua vaikkapa miellyttdvéstd ja epamiellyttavasta
tai negatiivisesta ja positiivisesta, tai jopa mustasta ja valkoisesta sektorista.
(Forsblom 1994, 111-112.) Forsblom (1994, 131) antaa esimerkkejd miten voidaan
ilmaista ilon ja surun affekteja: Iloa voivat kuvata duuri- ja erdat mollisavellajit,
suuret intervallihypyt, konsonanssit, nopea tempo, nouseva suunta, kiertdava
suunta. Surua puolestaan molli- ja erddt duurisdvellajit, pienet intervalliliikkeet,
passus duriusculus™ (esimerkki 1), ylinouseva sekunti, saltus duriusculus'? (esi-
merkki 2), dissonanssit, rinnakkaiset kvintit, hidas tempo, laskeva suunta, kier-
tavd suunta, pathopoeia'3, poikkitela, parrhesia4, huokaus ja huudahdus. Jako ei
ole ndin selked, ja eri elementit esiintyvit eri kappaleissa erilaisina yhdistelmi-
nd, mutta tiettyja karkeita perusperiaatteita tdssa Forsblomin jaossa on nahta-
vissd. Lisdksi affektien intensiteetit vaihtelivat soinnun dissonanssiasteen mu-
kaan: mitd voimakkaampi dissonanssi, sitd voimakkaampi ilmaisu; mitd rajum-
pi modulaatio, sitd voimakkaampi dissonanssi (Ibid., 116).

ESIMERKKI 1  Passus duriusculus teoksessa J.S. Bach: Messu h, Crucifixus (Forsblom 1994,
83)

n ”Jokseenkin kova kohta” eli kromaattinen kohta (Forsblom 1994, 83)

12 ”Jokseenkin kova hyppy” eli intervallihyppy ylos- tai alaspdin (Forsblom 1994, 81)

13 Pathopoeia syntyy savelkulusta tai soinnusta ldhtevistd dissonanteista puolisdvelliik-
keista. Pathopoeian ja passus duriusculuksen vélilla ei Forsblomin (1994, 85) mukaan
liene suurtakaan eroa.

14 Parrhesia médritellddn jokseenkin samoin kuin poikkitela (Forsblom 1994, 88).
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ESIMERKKI 2 Saltus duriusculus Bernhardin (1648/1649 Cap 30) antaman esimerkin mu-
kaan (Forsblom 1994, 81)

Forsblom (1994, 107) muistuttaa kuitenkin, ettd mitddn yhtendistd affektien op-
pijdrjestelmdd tai -menetelmdd ei ole ollut milloinkaan olemassa. Barokkisdvel-
tdjilla oli eroja affektindkemyksissddn, eikd edes Bachin affekti-ilmaisua voida
tarkoin madaritelld kuvioista kisin. Periaatteena oli kuitenkin se, ettd valitsemal-
la mm. sdvellajin, intervallit, soinnut, kadenssit, rytmin, tempon, diminuointi-
kuviot, retoriset kuviot sekd sointivdrin ja artikulaation barokin ajan sdveltdja
pyrki tuomaan esille haluamaansa affektia (Forsblom 1994, 110). N&diden struk-
tuurin perusosien Forsblom (1994, 112) katsoo ilmaisevan paitsi affekteja, myos
affektien eriasteisia intensiteettejd ja intensiteetin kasvamista tai vahenemista.

Bachin eldmé&n loppuvaiheessa, 1700-luvun puolivilid ldhestyttdessd, af-
fekti-kasitteen merkitys alkoi muuttua valistuksen myo6td. Ensin alettiin korvata
kontrapunktin keinovaroja "luonnollisuudella”, viehattavyydelld ja kauniilla
melodisuudella. Musiikista tuli yksinkertaisempana ja helposti ymmarrettavana
sopivaa kasvavalle maallikkojoukolle. Samalla taiteilija ja hdnen omat henkils-
kohtaiset tunne-eldmyksensa tulivat yhd useammin sédveltdjan esittdmien affek-
tien sijaan. (Forsblom 1994, 109-110.) Tamd oli suuri muutos: renessanssin ja
barokin sédveltdjat pyrkivét esittimadn affekteja, jotka olivat objektiivisia, mutta
romantiikan aikana alettiin ilmaista omia subjektiivisia affekteja (Forsblom
1994, 4). Saveltdjat pyrkivat mieluummin “saamaan aikaan” kuin “kuvaamaan”
tai “esittamddn” affekteja.

2.3.2 Viritysjarjestelmien vaikutus affektiin

Viritysjdrjestelmét ovat vaihdelleet eri aikoina. Luonnollisesti sadveltdjdt sdvelsi-
vit sdvellyksensd oman aikansa viritysjdrjestelmaét ja sointivarit mielessddn. Jos
haluamme saada oikean, rikkaamman kuvan siitd, miltd kappale kuulosti sével-
tdjan ja hdnen aikalaistensa korvissa, meiddn on viritettdvd cembalo tuon ajan
vallitsevan/vallitsevien viritysjirjestelmien mukaisesti (Nordenfelt-Aberg 1979,
59). Jos tavoitellaan alkuperdistd historiallista sointi-ihannetta, pitdisi keskiai-
kaisessa musiikissa kadyttdd pythagoralaista viritystd, renessanssimusiikissa
keskisdvelviritystd ja barokkimusiikissa ns. “hyvid virityksid”. (Norden-
felt-Aberg 1979, 60).

Keskisdvelviritys, jossa viritetddn puhtaaksi niin monta suurta terssid kuin
mahdollista, oli kdytdssd renessanssin ajalta alkaen aina pitkélle 1700-luvulle.
Keskisavelvirityksessd ne sdvellajit, joissa on vdhdn etumerkkejd ovat erittdin
puhtaita, mutta ne, jotka sisdltdavit paljon etumerkkejd, ovat kdytannollisesti
katsoen kayttokelvottomia. (Hynninen & Vapaavuori 1994, 89.) Koska
1700-luvun musiikissa tarvittiin viritysjdrjestelmid, jotka mahdollistivat runsaan
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moduloinnin sdvellajista toiseen, otettiin kdyttoon ns. “hyvét viritykset”. Niitd
olivat 1600-luvun lopulta alkaen kehitelleet mm. Werckmeister, Rameau ja
Kirnberger (Hynninen & Vapaavuori 1994, 89; Nordenfelt-Aberg 1979, 60).
Niissd kaikki sdvellajit olivat kdyttokelpoisia. Namad viritysjdrjestelmét olivat
kaytossa rinnakkain 1800-luvun alkupuolelle saakka, joskin tasavireisyys nousi
vahvasti niiden rinnalle jo 1700-luvun lopulla (Ttrk 1789, Anhang, Erster
Abschnitt, Von der Temperatur § 9, Gleichschwebenden Temperatur § 11, Kirn-
bergische § 12; Hynninen & Vapaavuori 1994, 89).

Koska eri sdvellajeissa intervallit ja soinnut soivat hyvin eri tavalla, sdvel-
lajit koettiin affektiltaan erilaisiksi. Kullakin sdvellajilla kisitettiin olevan oma,
toisista poikkeava luonteensa, joka sopi jonkin tietyn tunnetilan vilittimiseen.
Yleinen ajattelutapa oli, ettd “epdpuhtaampiin” sdvellajeihin sisdltyy voimak-
kaampi tunnelataus. (Hynninen & Vapaavuori 1994, 89.)

Useiden sdilyneiden ldhteiden mukaan barokkimusiikkiin ja affektioppiin
liittyy kiintedsti savellajikarakteristiikka. Forsblomin (1994) mukaan Kirnberger
(1776) toteaa, ettd kaikki duuri- ja mollisdvellajit eroavat toisistaan, ja ettd kaikki
suuret sdveltdjat ovat taidokkaasti kdyttdneet hyviksi nditd eroja luodakseen
erilaisia affekteja. Kirnbergeriltd on sdilynyt myos luokittelu, jossa hédn jakaa
sdvellajit kolmisointujen puhtauden perusteella puhtaisiin, vihemman puhtai-
siin ja vdhiten puhtaisiin. My6s Matthesonilta (1713) on sdilynyt varsin yksi-
tyiskohtainen, paljon siteerattu siavellajiluonnehdinta. (Forsblom 1994, 113-114.)

Savellajikarakterisoinnit olivat kuitenkin subjektiivisia, ja saattoivat poike-
ta huomattavasti toisistaan. Aivan yksimielisid ei oltu edes koko asian olemas-
saolosta. Tiedetddn, ettd Athenasius Kircher (1601-1680) ei uskonut lainkaan
sdvellajien karakterisointimahdollisuuksiin, ja ettd Johann Joaquim Quantz
(1697-1773) puolestaan suhtautui asiaan eparoiden (Forsblom 1994, 112).

2.4 Artikulaatio

Artikulaation ongelmat kohtaamme selkeimmin barokkimusiikissa tai hieman
laajemmalti katsoen suunnilleen vuosien 1600 - 1800 véalisen ajan musiikissa.
Tuon ajan teoreetikot korostivat musiikin yhtdldisyyttd kielen kanssa, ja mu-
siikkia sanottiinkin usein ”sdvelten kieleksi”. (Harnoncourt 1982, suomennos
Taanila 1986, 53.)

Puheen perusvoimakkuus ei yleensd paljon muutu, mutta yksittdisissa
sanoissa on painollisia ja painottomia tavuja. Jos halutaan tuoda joku asia eri-
tyisesti esille, se sanotaan painokkaammin. Puheen voimakkuus vaihtelee myos
aina sen mukaan onko puhuja esim. innostunut, vihainen, lemped tai kiihtynyt
(Hynninen & Vapaavuori 1994, 95). Harnoncourtin (1982, suomennos Taanila
1986, 58) mukaan yksittdinen sdvel artikuloidaan (eli ddnnetddn) samalla tavalla
kuin yksittdinen tavu puheessa. Saman periaatteen voi katsoa sopivan myos
laulun sanoihin. Tiirk kirjoittaa niinkin myoh&dan kuin 1789 ddnten painottami-
sesta:
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Esityksen selkeys riippuu ennen kaikkea 1) mekaanisesta suorituksesta itsestdan, 2)
tiettyjen ddnten saamasta painotuksesta, 3) musiikillisten jaksojen oikeasta yhdiste-
lystd ja erottelusta. (Turk 1789, 6. luku, toinen jakso, § 10 ; Hynninen & Vapaavuori
1994, 95, kdannos Vapaavuoren).

Sen, joka tahtoo lukea runoa niin, ettd kuulija sen ymmartiisi, taytyy selvésti painot-
taa tiettyjd sanoja ja tavuja. Myos harjaantuneen muusikon on kaytettdva samaa kei-
noa. (Tirk 1789, 6. luku, toinen jakso, § 12 ; Hynninen & Vapaavuori 1994, 95, kaan-
nos Vapaavuoren).

Hynninen & Vapaavuori (1994, 95) uskovat, ettd myohdisestd ilmestymisajan-
kohdastaan huolimatta Ttirkin ajattelu ei barokista klassismiin siirryttdessa talta
osin vield muuttunut perusolemukseltaan kovin paljoa, joten Tiirkin kuvaus
musiikin jasentelystd sopii myos barokkimusiikin esittamiseen.

Tietosanakirjassa Die Musik in Geschichte und Gegenwart (1949-1951) Artikulati-
on-hakusanan kirjoittaja Hermann Keller esittdd artikulaation merkitsevan musii-
kissa sdvelten toisiinsa sitomista tai niiden erottamista. Hanen kasityksensd mu-
kaan artikuloinnilla vaikutetaan sdkeen ilmeeseen, kun taas fraseerausta tarvitaan
sdkeen loogisen yhteyden ylldpitdmisessd (Keller, 1949-1951; Tuppurainen 1994,
20). Ingmar Bengtsson ja Erkki Salmenhaara (1976) madrittelevét artikulaation mu-
siikin pienrakenteen tasolla tapahtuvaksi muotoiluksi. Fraseeraus taas kasitetdan
sderakenteen selventdmisend ja laajempien muotoyksikkojen erotteluna ja yhdiste-
lynd. Klassisen musiikin tietosanakirja Andante (2002, 32) esittdd, ettd artikulaatio
(artikulointi), perdkkdisten sdvelten yhdistelytapa, hahmottaa esittamistd sdkeiden
ja sitd lyhyempien pienrakenteiden tasolla. Siind myos muistutetaan, ettd staccaton
ja legaton viliin jad “lukemattomien vivahteiden artikulaatioasteikko”. Geoffrey
Chew (2003) katsoo termin artikulaatio viittaavan tapaan, jolla esittdjd erottelee ja
yhdistelee perdkkdisid sdvelid. Artikulaatiota mddritellessdan han viittaa niinkin
vanhaan ldhteeseen kuin Kelleriin (1955).

Artikuloitaessa sdvelten kokonaiskesto ei muutu, ainoastaan niiden soiva
pituus reaalisessa esityksessd vaihtelee. Forsblomin (1994, 117) mukaan keskei-
sid ja kaikille itsestddn selvid ja tuttuja kasitteitd barokkiaikana olivat quantitas
notarum extrinseca ja quantitas notarum intrinseca, joita hinen mukaansa kayttivat
mm. Prinz 1696, Heinichen 1728, Scheibe 1745, Quantz 1752, C.P.E. Bach ja Ad-
lung 1758. Edelleen Forsblom (1994, 117) kuvaa ndiden kahden késitteen eroa:
Edellinen kaisite tarkoittaa sdvelten ulkoista aika-arvoa eli matemaattista arvoa
nuottitekstissd, jalkimmadinen sdvelten sisdistd aika-arvoa eli niiden vaihtelevaa
pituutta reaalisessa esityksessd (kuva 3).

quantitas
extrinseca

quantitas
infrinseca

KUVA 3 Sivelen kirjoitettu kesto (quantitas extrinseca) ja soiva kesto (quantitas intrinseca)
(Lohmann 1982, 53; Forsblom 1994, 117)
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Dom Bedos'n terminologian mukaan taas nuotin kestossa on kaksi osaa: soiva
osa (tenue) ja sdvelten vilinen hiljaisuus (silence d’articulation) (Forsblom 1994,
117-118) (kuva 4). Artikulaatiotauko (silence d’articulation) tarkoittaa kahden
sdvelen vililld olevaa merkitsemattd jdtettyd taukoa, toisin sanoen sédvelen kir-
joitetun keston ja soivan keston eroa (Bedos de Celles 1766-1778, 599; Forsblom
1994, 117-118; Hamaldinen 1994, 214). Artikulaatio on ndiden kahden tekijan
vuorovaikutusta. Savelten vélissd on oltava aina jonkin pituinen hiljaisuus. Jos
se puuttuu, "musiikissa ei ole artikulaatiota lainkaan” (Bedos de Celles
1766-1778, 599, 665; Forsblom 1994, 118). Tastd kuvauksesta selvidd artikulaati-
on perusidea, mutta cembalonsoittoon se on liian suppea, silld cembalistit soit-
tavat myos legato ja ylilegato, jolloin silence d’articulation jaa tietenkin pois.

J o))
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tenue silence
d’articulation

KUVA 4 Sévelten soiva osa (tenue) ja artikulaatiotauko (silence d’articulation) (Forsblom
1994, 117-118)

Bond (2001, 58) kiinnittdd huomiota siihen, ettd sana artikulaatio liitetddn vali-
tettavan usein vain sdvelten irrotteluun toisistaan, vaikka todellisuudessa jat-
kuvuus on tirkedd. Hanen késityksensd mukaan sana artikulaatio viittaa vaih-
televiin tapoihin erotella ja yhdistelld nuotteja toisistaan tarkoituksena ilmaista
musiikillinen ajatus ymmarrettdvasti. Mieluummin artikulaatio pitdisi kasittaa
mikrofraseeraamisena, keinovarana jolla sdddellddn yksityiskohtia ja pienid yk-
sikoitd, joista musiikki rakentuu. Huomion ei pitdisi kiinnittyd vain yksittdisiin
sdveliin, vaan koko ajan tulisi muistaa, ettd artikulaation avulla muotoillaan
musiikkia.

2.5 Painotushierarkia

Nuottikirjoituksessa tdrkein jasentelyd ilmaiseva merkki on tahtiviiva. Sen avul-
la esitetddn ndkyvand puhuttuun kieleen perustuva iskujen ja painotusten hie-
rarkia (Harnoncourt 1982, suomennos Taanila 1986, 44, Hynninen & Vapaavuo-
ri 1994, 92). Harnoncourt arvelee painotushierarkian olevan aivan perustavinta
ja tarkeintd 1600- ja 1700-lukujen musiikissa. Hdnen mukaansa idea on pelkis-
tettynd se, ettd soitossa puhekielen painotusten mukaan vahvaa seuraa heikko,
eli tahdissa on sekd hyvid ettd huonoja, eli painollisia ja painottomia savelid.
(Harnoncourt 1982, suomennos Taanila 1986, 44.)



29

Tahdin ensimmédinen tahtiosa, ykkonen, on yleensd painokkain. Tasajakoi-
sessa tahtilajissa parilliset ovat painollisia. Kolmijakoisessa tahtilajissa taas yk-
konen on tavallisimmin painokas. Nelijakoisessa tahtilajissa ykkonen ja kolmas
ovat painolliset (ensimmdinen kuitenkin painokkaampi kuin kolmas), kakko-
nen on niitd kevyempi ja nelonen heikoin. Tallaista musiikin jasentelyd voidaan
sanoa painotushierarkiaksi. (Laukvik 1990, 52; Hynninen & Vapaavuori 1994,
92.)

Tahdin sisdlld sama painotusmalli pdtee myos pienempiin nuottiaika-
arvoihin. Myds ne “eldvit ja puhuvat” vastaavalla tavalla, eli nditd painotus-
sddntojd voi siirtdd myos 1/8- ja 1/16-nuotteihin (Harnoncourt 1982, suomen-
nos Taanila 1986, 55). “Pienennysten” ndihin lyhyempiin nuottiaika-arvoihin
Harnoncourt katsoo johtavan varsinaiseen artikulaatioon:

...painotussdantdjen ”“pienennykset” kahdeksasosa- ja kuudestoistaosaryhmiin vie-
védt varsinaiseen artikulaatioon. Siind ovat ilmaisun keinoina yksittdisten savelten ja
pienimpien sdvelryhmien tai kuvioitten yhdisteleminen ja erottaminen (Harnoncourt
1982, suomennos Taanila 1986, 57)

Tata yksittdistd tahtia koskevaa iskutuskaaviota myos ”suurennettiin”. Suuren-
tamisesta Harnoncourt kirjoittaa:

Se my0s suurennettiin niin ettd sitd sovellettiin tahtiryhmiin (“hyvalle” tahtiryhmalle
vastauksen antaa “huono”). Tamé&n saman kaavion voimme ulottaa tahdista koko-
naisiin osiin, vieldpa kokonaisiin teoksiin, jotka ndin sisdltdvét jannityksen ja sen
purkautumisen selvésti havaittavan rakenteen (Harnoncourt 1982, suomennos Taani-
la 1986, 55).

Joskus kadytetddn myos termid metriset painot. Metri-késitteen ja -nimistén poh-
jana on antiikin runo-opin runojalka, kahden, kolmen tai neljan tavun ryhmsg,
joka koostuu pitkistd ja lyhyistd tavuista tai molemmista, ja joka siséltdd arsiksen
(nousu) ja thesiksen (lasku) vuorottelun (ndmd todenndkdoisesti tanssista perdisin
olevat termit vastaavat antiikissa termejd painoton ja painollinen). Musiikissa
metri-kdsite on sovellettavissa ldhinnd vain sellaiseen (lansimaiseen) musiik-
kiin, jota vallitsevat sddnnolliset tahtilajit. Metrid on usein verrattu tahtiin (tai
tahtilajiin), jopa samaistettu siihen. (Vdisdnen 1978.) Vidisanen kuvaa metrin ja
rytmin eroa:

Musiikillisen rytmin voidaan sanoa olevan jérjestystd ajassa, metrin taas yksinkertai-
sista kesto- ja korkosuhteista muodostunut, sddnnéllisend toistuva malli, kaava, pol-
jento, jolla ajallista jarjestymistd voidaan “mitata”, johon se voidaan suhteuttaa tai
jonka mukaisesti se tapahtuu (Vdisanen 1978).

Jotkut teoreetikot ovat asettaneet metrin rytmiin ndhden hallitsevampaan asemaan
ankaran sddannonmukaiseksi malliksi, jonka ”sisdlld” rytmi eldd, liikkuu, eri tavoin
sithen suhteutuen. Toiset taas nikevit metrin rytmille valttamattoména ryhmitys- tai
jaotteluperiaatteena: vain selvépiirteisen ja sddnnollisen metrisen jarjestymisen kaut-
ta rytmi voi saavuttaa hahmonsa ja merkitsevyytensd ja muodostaa laajempia koko-
naisuuksia. (Vdisdnen 1978.)

Harnoncourt (1982) tuo kuitenkin esille, ettd soitto jdisi pitkdstyttavéaksi, jos ko-
ko ajan soitettaisiin tdmédn ankaran peruskaavion mukaisesti. Tédtd tahtihierar-
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kian peruskaavaa rikkovat ylemmait hierarkiat, vastahierarkiat, joista vahvin on
harmonia. Dissonanssi on aina painollinen, myos heikoilla tahtiosilla. Samoin
synkoopit ja melodian korkeimmat sdvelet saavat painon ja hdiritsevit ”perus-
painotuksia”. (Harnoncourt 1982, suomennos Taanila 1986, 56.)

Myos Forsblom esittelee kirjassaan Mimesis (1994, 118-119) erilaisia tekijoi-
td, jotka vaikuttivat barokin aikana sédvelten painottamiseen ja soivaan kestoon.
Ensimmadisend hankin tuo esille kieliopilliset iskut. Vanhan terminologian mu-
kaan puhuttiin hyvistd (thesis) ja huonoista (arsis) tahtiosista. Soittimesta riip-
puen hyvit tahtiosat esitettiin voimakkaampina ja/tai pitempind, mutta huonot
sen sijaan heikompina ja/tai lyhyempind (Lohmann 1982, 53; Forsblom 1994,
118).

Kieliopillisten iskujen lisdksi Forsblom (1994, 118) kertoo puhutun oratori-
sista (tai loogisista) iskuista sekd pateettisista iskuista. Ensin mainitut iskut oli-
vat synkooppien ja hemiolien aiheuttamia. Lisdksi Forsblom laskee niihin mu-
kaan sellaisen poikkeavan iskutuksen, joka syntyy kun kuvioita, useimmiten
yksiddnisid, toistetaan. T&lloin sdvelryhmid ja struktuuria selvennetddn painot-
tamalla. Pateettiset iskut taas liittyivdt Forsblomin mukaan tiettyihin retorisiin
kuvioihin, kuten huudahdus, ellipsis, korostaminen, saltus duriusculus sekd
dissonansseihin. Ne syntyvét ndistd kuvioista ja saattavat muuttaa rytmiraken-
netta esimerkiksi silloin, kun dissonanssi esiintyy heikolla tahtiosalla sekd suu-
rissa intervallihypyissd ylospédin heikolle tahtiosalle (huudahdus, saltus durius-
culus).

2.6 Retoriikka barokkimusiikissa

Vaikka grammatiikka, retoriikka ja dialektiikka, eli latinan kielioppi, puhe- ja
vdittelytaito ovat nykyajan ihmisille kaukaisia asioita, ne kuitenkin olivat Eu-
roopan triviaalikouluissa oppiaineina ldhes kahden vuosituhannen ajan. Niinpa
barokin aikana retoriikan teoria oli sivistyneelle ihmiselle selvio. Siind valossa
oli luonnollista, ettd retoriikan kisitteistd levisi muillekin alueille, myds mu-
siikkiin. Noin 1750-luvun puoliviliin asti retoriikkaperdiset ajatusmallit olivat
myo6s sdveltdjille tdrkeitd tyovdlineitd, etenkin saksalaisella kielialueella.
(Wessman 1996, 26.)

Retoriikka eli kuvio-oppi periytyi antiikista ja vaikutti aina 1700-luvun
loppupuolelle saakka. Vield Bachin aikana retoriikka oli tirked oppiaine seka
kouluissa ettd yliopistoissa. Forsblomin (1994, 16) mukaan Johann Abraham
Birnbaum, joka oli Leipzigin yliopiston retoriikan dosentti ja Bachin henkils-
kohtainen ystédvé, kertoo Bachin tunteneen puhetaidon ja musiikin vilisen yh-
teyden ja puhuneen ndiden kahden taidelajin samankaltaisuuksista. Edelleen
Forsblom (1994, 16) toteaa Birnbaumin ihailleen Bachin taitoja kayttda tdta tie-
toa ja osaamista sdvellyksissddn.

Barokin ajan teoreetikot korostivat musiikin yhtéldisyyksid kielen kanssa,
ja musiikkia kutsuttiinkin usein “sdvelten kieleksi” (Harnoncourt 1982, suo-
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mennos Taanila 1986, 53). Edelleen Harnoncourt (Ibid. 53) toteaa, ettd ”"vuoteen
1800 asti musiikki puhuu, sen jdlkeen musiikki maalaa”. Musiikkia pidettiin
”soivana puheena” ja silld katsottiin olevan aina jokin “tarkoitus”. Tama koski
vokaalimusiikin lisdksi kaikkea muutakin musiikkia. Sekd puheessa ettd soitos-
sa on tdrkeitd ja vihemman tdrkeitd asioita. Saman asian voi sanoa monella eri
tavalla, joten puhujalla tai soittajalla on aina mahdollisuus tuoda asioita esille
omalla persoonallisella tavallaan.

Forsblomin (1994, 107) mukaan “retoriset kuviot ovat affektien kieli”. Idea
siirtyi vokaalimusiikista, jossa tietyt sdveljaksot resitatiivi- ja soololaulussa va-
kiintuivat kuvaamaan tiettyjd mddrdsanoja ja ilmaisusiséltojd. Vahitellen niita
alettiin kdyttdd irrallaan tekstistd instrumentaalimusiikissa samassa merkityk-
sessd, jolloin musiikkiin alkoi muodostua “kuviovarasto”, jonka kukin kuvio
herdtti kuulijassa jonkin sana- tai affektisisdllon assosiaation. (Harnoncourt
1982, suomennos Taanila 1986, 175.)
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ESIMERKKI 3 Huokauskuvio (suspiratio) teoksessa ].S. Bach: Fantasia c¢ (BWV 537)
(Forsblom 1994, 99)

Musiikissa retorinen kuvio voi muodostua yksinkertaisesta intervallista, eripi-
tuisista sdvelryhmistd, riitasoinnuista, yhdestd tai useasta toistosta, vastakoh-
dista, tai jopa pelkédstd hiljaisuudesta (Forsblom 1994, 17). Forsblom (1994) tuo
kuvio-opin yhteydessd esille kuvioiden kolme suuntaa, tendenssid, jotka vai-
kuttavat kappaleen luonteeseen ja intensiteettiin. Nouseva suunta (anabasis)
ilmaisee yleensd ylevad, loistavaa, ylivoimaista, kasvavaa jannitystd, energiaa,
iloa ja ekstaasia. Laskeva suunta (katabasis) taas kuvaa jannityksen viahenemis-
td, surua, valitusta, haikeutta, alentumista, noyryyttd, sortoa, riippuvaisuutta tai
alistumista. Kiertdva suunta (kyklosis) saattaa hdnen mukaansa ilmentdd mm.
tuskallista sulkeutuneisuutta, painetta, epétoivoa, toivottomuutta, epavarmuut-
ta, padttamattomyyttd, eparointid tai silld voidaan valmistaa tulevaa kohokoh-
taa viivyttamalla sitd. Kiertdvasta kuviosta voi rakentua myos kevyt ja tanssilli-
nen sdvelaihe, esim. fuugateema. (Forsblom 1994, 18-22.)

Forsblom (1994, 107) muistuttaa, ettd mitddn yhtendistd retoriikan oppi-
menetelmadd tai —jdrjestelmad ei ollut olemassa. Aina ei oltu yksimielisid kuvioi-
den merkityksestd. Tama saattoi johtua siitd, ettd oli olemassa erilaisia traditioi-
ta, mutta késitykset kuvioiden merkityksistd voivat vaihdella myos kunkin
muusikko-teoreetikon henkilokohtaisten nikemysten mukaan. Enin osa kuvi-
oiden maédritelmistd on kuitenkin yksiselitteisid, ja ne olivat kédytossa koko ba-
rokin ajan. (Forsblom 1994, 17.)
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2.7 Vanhojen sormitusten pddperiaatteet

Barokin aikana ja sitd ennen sormituksissa kaytettiin hyvidksi sormien pi-
tuuseroja. Tavallisimmin asteikoissa kaytettiin parillisia sormituksia. Kun men-
tiin uuteen asemaan, siirrettiin koko kési. Vasta 1700-luvulla sormien tasaver-
tainen kdytto alkoi vahitellen yleistya.

“"Hyva sormi hyvdlld sdvelelld” -periaate tarkoittaa sitd, ettd vahvemmat
ja taitavammat (hyvét) sormet soittavat iskulliset tai korostetut savelet, ja hei-
kommat (huonot) sormet vdhemman tarkeét sdvelet. Vahdinen peukalon kaytto
oli perusteltua myos siind mielessd, ettd vanhoissa soittimissa oli suhteellisen
lyhyet koskettimet, joten koskettimistolla oli niukasti tilaa viedd peukaloa ka-
den ali nykyisten sormijdrjestysten mukaan.

Esimerkiksi - tahtilajista riippumatta - neljan 1/16-nuotin ryhméstd ensimmainen ja
kolmas ovat hyvid sdvelid, ja toinen ja neljds huonoja savelid. Namé kasitteet on lai-
nattu Girolamo Dirutan klaverinsoiton oppikirjasta (Il Transilvano 1597), mutta peri-
aate tunnetaan kaikista klaverinsoiton oppikirjoista ja sdilyneistd sormituksista.
(Hamaldinen 1994, 175.)

Kaésitys siitd, mitkd ovat vahvoja ja mitkd heikkoja sormia vaihteli eri aikoina ja
eri maissa. Silti voidaan erottaa kaksi selkedd pddkoulukuntaa: espanjalais-
englantilais-ranskalainen ja eteldsaksalais-italialainen. Edellinen koulukunta
katsoo 3. sormen olevan vahvan sormen ja 2. ja 4. sormien heikkojen. Koska oi-
keassa kddessa 3. sormi voidaan asteikon alkupéddssa korvata 1. sormella ja lop-
pupddssd 5. sormella, nekin voi lukea hyviksi sormiksi. Jalkimmadisessd koulu-
kunnassa 2. ja 4. sormet ovat vahvoja. (Himaldinen 1994, 175-176.)

Hallitsevana oli suuntaus, jossa oikean kdden hyva sormi oli keskisormi.
Asteikon sormijédrjestys oli yleensé: oikea kési ylos (12)3434(5), oikea kisi alas
(54)3232(1); vasen kaési ylos 5432121, vasen kasi alas 1234345 (Hamaldinen 1994,
169, 177 ja 2002, 254). Hamadldinen (1994) esittdd barokin kosketinsoitintekniik-
kaa kuvatessaan myds tuon ajan sormitusten paddperiaatteen:

Barokin kosketinsoitintekniikka kdyttda hyviakseen sormien pituuseroja; se ei siis yri-
td tehda kaikista sormista samanarvoisia ja yhta kéyttokelpoisia. Tama nakyy tyypil-
lisend asteikkojen sormituksissa. Peukaloa ei viety muiden sormien ali tai muita sor-
mia peukalon yli, vaan asteikot sormitettiin pareittain seuraavasti: o.k. ylos
(12)343434, o.k. alas (54)323232, v k. ylos 5432121, v.k. alas 1234345. (Asteikoissa jotka
sisdlsivat useampia yldakoskettimia, modifioitiin sormituksia tarpeen mukaan.) (Ha-
méldinen 1994, 169)

Etenkin oikeassa kddessd noudatettiin hyvan ja huonon sormen periaatetta, jol-
loin peukalo oli kdytossd ldhinnd asteikkokulkujen aluissa tai lopuissa. Vasem-
massa kddessd samanlaista jakoa hyviin ja huonoihin sormiin ei joko ollut tai se
vaihteli. My0s oikeassa kddessa joustettiin hyvien ja huonojen sormien kaytosta
tarvittaessa. Esimerkiksi jos jouduttiin sellaiseen tilanteeseen, ettd lyhyempi
sormi (4. tai 2.) joutui mustalle koskettimelle, ja sen jdlkeen pitempi sormi (3.)
olisi tullut valkoiselle koskettimelle, vaihdettiin tilapdisesti hyvien ja huonojen
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sormien paikkaa. Téllaisista muutoksista Couperin antaa runsaasti sormitettuja
esimerkkejd. (Hamaldinen 1994, 177 ja 2002, 254.)

Vasemmassa kddessd kéytettiin enemmaén peukaloa ja pikkusormea kuin
oikeassa. Alussa pianistille saattaa olla outoa totutella kdyttdim&dn sointujen
alimmalla sdvelelld nelossormea. Hamadldisen (2002) mukaan vasemman kdden
soinnuissa suositeltiin alin sdvel usein soitettavaksi neljannelld sormella. Pik-
kusormen jdddessa klaviatuurin ulkopuolelle ei kéttd tarvinnut viedd niin sy-
vélle koskettimistolle. Tama edellytti myos kdden kddntamistd klaviatuurin ta-
sossa vasemmalle tai keskimmadisten sormien koukistamista. (Hamaldinen 2002,
255.) Laajoissa otteissa kadytettiin luonnollisesti pikkusormea ja peukaloa. Oike-
an ja vasemman kdden erilaiset sormitukset johtuivat niiden erilaisesta tehta-
vdstd soitettavassa musiikissa. Oikea kési soitti usein melodiaa vasemman ka-
den sdestdessd soinnuilla. Vasemmassa kéddessd oli yleensd astekulkuja va-
hemmain kuin oikeassa, otteet olivat isompia ja sdestdvdssd ddnessa kdytettiin
usein pitempid nuottiaika-arvoja, joten parittaiset sormitukset eivit olleet va-
semmassa kddessd tarpeellisia, eividtkd usein edes mahdollisia.

Kosketinsoitinsadveltdjat kannattivat “hyvien” ja “huonojen” sormien kayt-
tamistd vahvoilla ja heikoilla tahtiosilla 1700-luvun alkupuolelle saakka (Thie-
mel 2003, 1/2). Vasta 1700-luvun puolivilid ldhestyttdessd alettiin vanhoja sor-
mituksia korvata uudemmilla kaikkia sormia tasavertaisesti hyodyntavilld sor-
mituksilla (Lister 1979, 186, 258). Vanha sormitusperiaate kdavi kompeloksi, kun
kaytettdvien sdvellajien ja modulaatioiden maé&drd kasvoi ja soitossa tarvittiin
yhd enemmain yldkoskettimia (Hamadldinen 1994, 173 ja 177; Forsblom 1994,
125). Myos lisddntynyt pitkien ja nopeiden asteikkokulkujen kaytto pakotti soit-
tajat kehittdmaan uusia sormituksia aluksi entisten parillisten rinnalle ja myo-
hemmin korvaaviksi.

Nykyinen peukalon kdyttod suosiva sormijdrjestysten kdayttaminen vakiin-
tui kdyttoon Saksassa Johann Sebastian Bachin (1685-1750) elinaikana, mutta
Ranskassa vasta 1750-luvun puolivilissd. Forsblom (1994, 125) uskoo Bachin
elinaikana tapahtuneen suuria muutoksia sormijdrjestysten kaytossd, ja olettaa
Bachin olleen ensimmidisid, joka kaytti peukalon viemistd muiden sormien ali.
Carl Philip Emmanuel Bach (1753, § 6, kddnnos Soinne 1995, § 7, 26) kirjoittaa
isdnsd J.S. Bachin kertoneen “kuulleensa nuoruudessaan nimekkditd soittajia,
jotka kayttivat peukaloa vain poikkeustapauksessa, otteiden laajuuden sitd vaa-
tiessa”. Saksalainen Hartong kuvaa vuonna 1749 julkaisemassaan kirjassa Cla-
vier Anweisung asteikkosoittoon soveltuvan paremmin tavan viedd peukalo ka-
den ali, joskin hdn hyvéksyi myods vanhan tavan soittaa, jossa mentiin pitkalld
kolmossormella muiden lyhyempien sormien yli (Lister 1979, 221). Samana
vuonna myds Corrette (1749) ensimmadisend ranskalaisena kirjoittajana ehdotti
cembalokirjansa teoriaosassa peukalon viemistd kdden ali asteikkoja soitettaes-
sa. Han ei kuitenkaan ehdottanut sitd kdytettdvaksi kuin yhdessd kirjansa kol-
mestatoista harjoituskappaleesta. Asteikkosormituksia esitellessddn Corrette
mainitseekin, ettd “tdtd tapaa noudattavat enemmaén ulkomaalaiset” (Hamalai-
nen 1994, 236-237). C.P.E. Bachin (1753, §12) aikaan peukalo oli jo avainsormi.
Bach (1753) toteaa:
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...joka vain harvoin kdyttda peukaloa, soittaa yleensa jaykasti. Sitd vastoin sen oikean
kayton hallitseva ei pysty niin tekeméédn, vaikka haluaisikin: hédneltd kdy kaikki hel-
posti (Bach 1753, § 12; kdannos Soinne 1995, 27).

Silti viela Turk (1789, Zweytes Kapitel. Von der Fingersetzung. Zweyter Absch-
nitt, 146-147) piti edelleen kdyttokelpoisina myos vanhoja sormituksia, vaikka
ehdottikin ensisijaisesti kdytettdvidksi uusia sormituksia.

2.8 Kenraalibassonsoitto

Kenraalibasson aika sijoittuu melko tarkkaan barokin aikakauteen. 1600-luvun alussa
Italiassa otettiin kdyttoon yksinkertainen numerointitapa, joka 1700-luvulle tul-
taessa muuttui jo varsin monimutkaiseksi merkintdtavaksi jadden véahitellen
1700-luvun loppuun mennessd pois kadytostd. Harnoncout (1982, suomennos
Taanila 1986, 50) kuvaa kenraalibassoa pikakirjoituksella tehdyksi partituuriksi,
joka ndyttdd soittajalle teoksen harmonisen kulun. Siind on kyse moniddnisen
partituurin (venetsialainen monikuoroisuus) korvaamisesta “lyhenneversiolla”,
joka helpottaa nuotinlukua esittamalld soitettavan teoksen harmonisen pohjan
basson ja siihen liitettyjen numeromerkintdjen avulla. Savellyksen kudoskoko-
naisuudesta tiivistettiin intervallisuhteet ja ne merkittiin basson paiiille, jolloin
sdestdjd sai valmiina sen, minkd héan olisi joka tapauksessa joutunut lukemaan
partituurista. Sen tarkoituksena oli vapauttaa sdestdjd rasittavasta partituurin-
luvusta, ja ohjata hdnen huomionsa eldvadn satsintuottamiseen. Sen kaytto ei
rajoittunut vain monikuoroisiin ja runsasdénisiin teoksiin, vaan se liitettiin alus-
ta alkaen my6s kamarimusiikillisiin, niukkaddnisiin ja jopa monodisiin tekstuu-
reihin (Soinne 1983, 86-87).

Kenraalibassonsoitto ei saisi jaddd vain harmonioiden soittamiseksi. Soitta-
jan pitdisi aina huomioida myos se, ettd sdestystavat vaihtelivat eri aikakausina
ja eri maissa (Polho 1993, 1; Williams ja Ledbetter 2003). Hanen tulisi ndhda jo
pelkastd realisaatiosta sdvellyksen syntyajankohta ja -paikka. Koska ei ole ole-
massa yhtd yhtendistd barokkityylid, ei kenraalibassonsoittajalle riitd, ettd
omaksuu vain yhden numeroiden tulkintatavan. (P6lho 1993, 1.)

Kun kenraalibasson perinteestd 1700-luvun lopulla luovuttiin, katosi con-
tinuosoiton taitokin vahitellen. Romantiikan ajan konservatorio-opetuksessa
kenraalibassonsoitosta tehtiin soinnutusopintoja edeltdva oppiaine, jonka avul-
la alettiin opettaa musiikinopiskelijoille klassisen ddanenkuljetuksen perusasioi-
ta. Taméan vuoksi monille tdimédn pdivan muusikoille ja musiikin harrastajille on
muodostunut késitys, ettd kenraalibassonsoitto on ankaraa sddnttjen noudat-
tamista. P6lhon (1995) mukaan néin ei kuitenkaan tarvitsisi olla:

Soitettaessa numeroidusta nuotista riittdd kuitenkin, ettd pidetddn mielessad ldhinnd
perussddnnot: soinnut liikkuvat ldhimpiin sdveliin, puhtaitten kvinttien ja oktaavien
rinnakkaisia kulkuja véltetdan ldhinnd dédridanten vililld, eikd johtosdveltd kaksinne-
ta. Naistakin sdannoistd voi tinkid soitettaessa paksua yli kuusiddnistad satsia isossa
yhtyeessd. (1995; 1/4)
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Tatd mieltd oli my6s Michel de Saint-Lambert (1707) kenraalibassonsoiton op-
pikirjassaan:

...ja koska musiikki on tehty korvalle, virhe, joka ei sitd drsytd, ei ole mikdan virhe.
(Saint-Lambert 1702, kddnnos Polho 1993, 129)

Nykyisin kenraalibassoon perustuvien kappaleiden nuottipainoksissa on yleen-
sd valmiit uloskirjoitetut sdestykset, silld vain harvat endd pystyvat sdestdaméadn
kenraalibassomerkkien pohjalta. Joihinkin laitoksiin on liitetty myos alkuperais-
tekstin mukaiset numeromerkit mukaan, joskin niihin kannattaa suhtautua
kriittisesti, silld ne ovat usein puutteellisia ja kustantajien tdydentamid (Polho
1995, 1/4). Basson ohella ainoastaan sdestettdvd ddni on varmasti ldhtenyt sa-
veltdjan kynasta (Ibid. 1995, 1/4).

Kenraalibassonsoitto tulee mielekkadksi vasta sitten, kun continuosoittaja
uskaltaa irrottautua valmiista pianosovituksista ja on selvilld niistd mahdolli-
suuksista, joita cembalistilla on kdytossddn soittimensa ddressd. Se mikd toimii
pianolla ei sellaisenaan toimi cembalolla. Tarvitaan perehtyneisyyttd sekd ken-
raalibassonsoittoon ettd cembalonsoittoon. Pianolle tarkoitetut aukikirjoitetut
versiot kuulostavat varittomiltd ja ovat usein turhan korkeita cembalolle, koska
niissd ei ole huomioitu cembalon ilmaisullisia mahdollisuuksia.

Continuosoittajan tulee tarjota ennen kaikkea tukeva rytminen ja harmo-
ninen pohja sdestettdvalleen. Toisaalta hdn sitten saa continuosooloissaan vas-
tailla sooloddnen repliikkeihin ja p&ddstdd mielikuvituksensa valloilleen. (P6lho
1995, 3/4.) Polho (1993, 1995, 2000) vertaa continuosoittajan roolia
swing-yhtyeen rytmikitaristin ja soolokitaristin tehtdviin mielessdan Stéphane
Grappellyn (vl) ja Django Reinhardtin (g) le Quintette du Hot Club de France kak-
sine rytmikitaristeineen ja bassoineen. Rytmikitaristit pitdvat ylld svengid ja
samalla ryhmdd koossa, kun taas soolokitaristilla on sointujensa ja tukifunkti-
onsa lisdksi sooloissaan my6s omia melodisia osuuksia viulistin taukojen aika-
na.

Kulloinenkin esityskokoonpano vaikuttaa kenraalibassonsoittajan “roolin”
valintaan. Myos pienyhtyeen kokoonpano sddtelee realisaatiota:  voima-
kasddnistd sopraanoa voi sdestdd korkeammalta ja ravikdmmin kuin gambaa
tai nokkahuilua. Orkesterissa cembalisti toimii tavallisesti “rytmikitaristina”,
mutta pienemmadssd yhtyeessd continuosoittaja vaihtaa valilld myos ”soolokita-
ristin” rooliin. Jos concerto grossoa esitetddn yhden cembalistin voimin, con-
tinuosoittajan rooli vaihtelee vastaavalla tavalla koko ajan tutti- ja sooloryhmien
vuorottelun mukaan, mutta mikili cembaloita on kaksi, tuttiorkesterin cemba-
listi on enemmaén rytmikitaristin roolissa. (P6lhe 1993, 189-190; Polho 1995,
3/4.) Suuressa continuoryhmaéssa cembalisti on enemman rytmikitaristin roolis-
sa kuin luutisti tai harpisti (P6lho 1995, 3/4).

Polho (1993, 188) kiteyttdd continuosoittajan tehtdvan: “Olen tukija,
maa-elementti, pohja ja perusta, jonka vankalle ja tdyteldiselle harmoniamatolle
sdestettdvani on helppoa ja inspiroivaa punoa fraasejaan. Koska mind pidan
pulssin tiukasti hallinnassani, uskaltaa han siitd halutessaan hellittdd; han tie-
tad, koska seuraava isku on tulossa. Aistit on pidettdva valppaina, jotta sdestet-
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tavan yhtikkisid affektimuutoksia pystyy noudattamaan, harmoniat on oltava
hyvin sormissa, niin ettd niitd osaa oikein vérittdd. Continuosoitossani vaihdan-
kin sitten naamaria ja padstan mielikuvitukseni valloilleen tyylien erityispiirteet
ja kappaleen affektit huomioonottaen”.



3 KATSAUS KLAVEERIN- JA CEMBALONSOITTOA
KASITTELEVAAN KIRJALLISUUTEEN JA
TUTKIMUKSIIN

3.1 Historialliset lihteet

Koska cembalonsoittoperinteen siirtyminen sukupolvelta toiselle katkesi
1800-luvulla, on romantiikkaa edeltdvdn ajan soittotekniikkaa ja esitystraditiota
pyritty lahestyméan historiallisten ldhteiden pohjalta. Niiden tunteminen osoit-
tautui tatdkin tutkimusta tehdessd merkitykselliseksi. Erityisesti 1700-luvun
ranskalaisiin ja saksalaisiin ldhteisiin perehtyminen oli haastateltavien kasitys-
ten ymmaértdmisen kannalta valttamatonta.

Kaikista kirjoituksista en ole saanut késiini ndkodispainosta, joten olen jou-
tunut turvautumaan my®os toisen kdden lahteisiin. Sachs & Ife (1981) esittelevit
vanhimpia ldhteitd, Lister (1979) kosketinsoitintekniikkaan liittyvaa kirjallisuut-
ta vuosilta 1650-1750, Hamaldinen (1994, 230-239 ja 2002, 238-256) on koonnut ja
esitellyt ranskalaisia klaveerinsoiton oppikirjoja ja soittotekniikan ohjeita vuo-
silta 1650-1750 ja Vapaavuori (2001; 43-57) klavikordipedagogista kirjallisuutta
ja sdilyneitd mainintoja 1400-luvulta 1800-luvulle. Lisdksi Brauchli (1998, 253-
267) kuvaa kdden ja sormien asentoa ja soittotekniikkaa historiallisten ldhteiden
ja ikonografisten dokumenttien valossa. Listerin luotettavuutta lisdd se, ettd
siind on (paria poikkeusta lukuunottamatta) kustakin hdnen esitteleméstdan
teoksesta tekniikan opetusta koskevat osuudet alkukielisend ja englanninkieli-
send kddnnoksend rinnakkain. Myos Hamaldiselld on teoksessaan L’Art de
toucher le Clavecin - Cembalonsoittamisen taito Couperinin alkuperdinen ranskan-
kielinen teksti sekd sen suomennos rinnakkain. Vapaavuori on puolestaan ldh-
teitd siteeratessaan lisinnyt systemaattisesti alkuperdistekstit alaviitteisiin.
Brauchli taas on liittdnyt lainaamistaan ldhteistd englanninkielisen kdannoksen
lisdksi alkukieliset tekstit kirjansa loppuun.
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Vanhimmat klaveerinsoiton problematiikkaa koskettelevat teokset kasitte-
levit yleensd musiikkia ja soittimia laajemmaltikin. Ohjeita ei valttamaéttd osoi-
tettu erityisesti millekddn tietylle soittimelle, vaan yleisesti klaveerisoittimille.
Kaikkien klaveerisoitinten soittotekniikka olikin perusteiltaan samankaltainen
(Hamaldinen 1994, 11 ja 2002, 235-236), vaikka niiden vélilld toki oli ddnentuot-
tomekanismista ja rakenteesta johtuvia eroja. Ensimmaéinen varsinainen cemba-
lonsoiton oppikirja julkaistiin vasta 1700-luvun alussa Ranskassa.

Sanaa klaveeri kadytettiin kahdessa eri merkityksessd. Usein sitd kédytettiin
klaveerisoitinten yleisnimikkeend, mutta toisinaan silld tarkoitettiin nimen-
omaan klavikordia. Saksankielisistd ldhteistd ei voida aina tietdd varmasti,
kummassa merkityksessd sanaa Klavier (tai Clavier) kdytettiin. Tiirk kayttaa
Klavierschulessaan (1789) sanaa Klavierinstrumente kaikista niistd soittimista,
joita soitetaan koskettimiston avulla. Tarkeimpind hdn pitdd varsinaiseksi kla-
veeriksi nimedmaénsa klavikordin lisdksi urkuja, cembaloa ja fortepianoa'®. Han
esittelee my0s lyhyesti kahdeksantoista eri nimistad klaveerisoitinta. Suurin osa
viimeksi mainituista instrumenteista on konstruktioita, joissa eri soitinten omi-
naisuuksia on pyritty siirtimédan koskettimistolla soitettavaksi (Turk 1789, 1-4;
Vapaavuori 2001, 48-50). Osa Tiirkin mainitsemista kosketinsoitintyypeistd jdi
tuntemattomaksi, eikd valttamatta tullut koskaan yleiseen kdyttoon. C.P.E. Bach
puolestaan toteaa kirjassaan Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen
(1753, johdanto § 11; kdannos: Soinne 1995, 19): “Klaveereja on ldhinnd kahta
pddlajia, nimittdin cembaloita ja klavikordeja: ndmé& ovat tdhdn mennessd saa-
neet osakseen suurimman suosion. Cembaloita kédytetddn yleensd miehityksel-
tadan voimakkaissa musiikkiesityksissd, klavikordeja taas soolosoittoon”.

3.1.1 Klaveerinsoittoa kasittelevid julkaisuja ja ohjeita ennen vuotta 1650

Klavikordin kadyttamiselld aloitussoittimena on hyvin pitkédt perinteet. Paulus
Paulirinus de Praga korosti jo 1400-luvulla ettd jalkiokoskettimistolla varustettu
klavikordi antaa hyvéat valmiudet niin urkujen kuin muidenkin instrumenttien
soittamiseen (Brauchli 1998, 304; Vapaavuori 2001, 43). Sebastian Virdung puo-
lestaan kirjoitti 1500-luvulla kirjassaan Musica Getutscht (1511): “Kaiken, mita
opit klavikordin ddressd, opit hyvin ja helposti soittamaan myo6s uruilla, cemba-
lolla, virginaalilla ja kaikilla muilla klaveerisoittimilla.” (Vapaavuori 2001, 43).

Brauchlin (1998, 253) mukaan ensimmadinen kirjoittaja, joka kasittelee kasi-
en ja sormien asentoa on espanjalainen Tomés de Santa Maria. My6s héan ldhes-
tyy kosketinsoitinten soittotekniikkaa klavikordin kannalta teoksessaan Libro
llamado Arte de Taiier Fantasia (1565) (Sachs & Ife 1981, 7-32; Brauchli 253-255;
Vapaavuori 2001, 43).

Kaikille klavikordi ei kuitenkaan ollut 1500-luvulla keskeisin pedagoginen
soitin. Italialainen Girolamo Diruta késittelee oppikirjassaan Il Transilvano dialo-
go sopra il vero modo di sonar organi et istromenti da penna (I osa 1593, II osa 1609)
monipuolisesti urkujensoittoa (Sachs & Ife 1981, 33-56; Brauchli 1998, 255-259).
Santa Marian tapaan myos Diruta antaa yksityiskohtaisia soittoteknisid ohjeita.

15 Liite 1(3): Fortepiano, kuva 7
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Lisdksi han kuvaa lyhyesti cembalon- ja urkujensoiton vélistd eroa ja antaa joi-
takin neuvoja cembalonsoittoon (Sachs & Ife 1981, 34, 36-38; Brauchli 1998, 258-
259). Santa Marian ja Dirutan teokset olivat aikansa merkittivimmat ja laajim-
mat pedagogiset julkaisut.

Samoihin aikoihin julkaistiin muitakin kirjoituksia. Useimmat niistd kasit-
telivat Dirutan Il Transilvanon tapaan urkujensoittoa, mutta olivat suppeampia,
eivitkd keskittyneet teknisten ohjeiden antamiseen tai kosketuksen ja soinnin
opettamiseen, vaan ldhinnd sormituksiin, koristeluun ja kuviointiin. Tarkeim-
pind tdllaisista kirjoittajista esittelevdt Sach ja Ife (1981) italialaisen Adriano
Banchierin (Conclusioni nel suono dell” organo, 1608), saksalaisen Johannes Buch-
nerin (Fundamentum, sive ratio vera, quae docet quemvis cantum planum... n. 1520),
saksalaisen Elias Nicolaus Ammerbachin (Orgel oder Instrument Tabulatur, 1571)
espanjalaisen Hernando de Cabezoénin (Obras de miisica para tecla, arpa y vihuela
de Antonio Cabezon, 1578) ja espanjalaisen Luis Venegas de Henestrosan (Libro de
cifra nueva, 1557).

My6s 1600-luvun alkupuolelta on sdilynyt mainintoja klavikordista, jos-
kaan ei varsinaista klavikordinsoiton oppikirjaa. Saksalainen Michael Praetori-
us toteaa kirjoituksessaan Syntagmatis Musici Tomus Secundus de Organographia
(1619) klavikordin olevan kaikkien klaveerisoittimien perusta. Han piti sitd
cembaloa ja spinettid parempana sen vuoksi, ettd se pysyy paremmin vireessd,
ja tarvitsee muutenkin vahemman huoltoa kuin cembalo. Erityisesti han katsoi
siitd olevan hyotyd aloittelevalle opiskelijalle, joka ei vield osaa virittdd soitin-
taan eikd vuolla cembalon kynsid. (Pretorius 1619, 61, Vapaavuori 2001, 43.)
Myo6s Ranskasta on 1600-luvulta sdilynyt maininta klavikordin sopivuudesta
aloitussoittimeksi. Pierre Trichet suositteli n. 1640 ilmestyneessd teoksessaan
Traité des Instruments de Musique vasta-alkajan harjoitussoittimeksi klavikordia,
ja ehdotti siirtymistd cembalon,- spinetin- ja urkujensoittoon vasta kun perus-
taidot on omaksuttu klavikordilla. Han piti klavikordia sopivana harjoittelu-
soittimena sen hiljaisen ddnen takia. Silld oli mahdollista harjoitella niin, ”etta
toiset eivat kuule, eikd harjoittelijan tarvitse hidvetd tekemiddn virheitd epédon-
nistuessaan tuon tuostakin soitossaan tai tahdin pitdmisessd.” (Brauchli 1998,
131, Vapaavuori 2001, 43.)

3.1.2 Tarkeimmiit ranskalaiset klaveerinsoiton oppikirjat ja ohjeet 1650-1750

Jacques Champion de Chambonniéresid (1601/1602 - 1672) pidetddn Ranskan
ns. klavesinistien!® koulukunnan perustaja. Han oli cembalisti ja sdveltdjd, joka
loi pohjan ranskalaiselle cembalosdvellystyylille ja todenndkoisesti myds sille
cembalonsoittotyylille, jolle ranskalaiset cembalosadveltdjdt perustivat taiteensa
aina Ranskan suureen vallankumoukseen asti. Taméan rikkaan kulttuurin ku-
koistuskausi ulottui 1600-luvun lopulta 1700-luvun alkupuolelle. Sen keskus oli

Pariisi, missd vaikuttivat parhaimmat cembalosadveltdjdt ja -opettajat. (Hama-
ldinen 1994, 230, 240.)

16 Klavesinistien koulukunnalla késitetddn Ranskan barokin cembalosdveltdjia Cham-
bonnieresistd Ranskan suureen vallankumoukseen 1789 (Hamaéldinen 1994, 240).
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Ranska, 1600-luvun loppu

Ensimmadinen ranskalainen klaveerisoitinten soittamisen kdytdntod kasitteleva
kirja oli Jean Denisin Traité de I’Accord de I'espinette (1650) (Panetta, 3; Lister
1979, 112; Hamaldinen 1994, 230 ja 2002, 238). Se ilmestyi ensimmadisen kerran
1643, mutta Denis lisisi sithen klaveerinsoiton tekniikkaa késittelevit kaksi lu-
kua vasta vuonna 1650. Kirja kasittelee klaveerisoitinten viritystd, sekd sisdltdd
selostukset kirkkosdvellajeista ja niiden transpositioista sekd improvisoinnin ja
fuugan tekemisen alkeista. Soittamista kasittelevdssd osassa Denis kuvaa ensin
cembalon ja urkujen soittamisen tekniikkaa ja sen jdlkeen varoittaa erdistd soit-
tamiseen liittyvistd huonoista tavoista. (Hamaldinen 1994, 230-231 ja 2002, 238-
239.)

Seuraavaksi klaveeritekniikasta kirjoitti Guillaume-Gabriel Nivers, joka oli
Couperinin kollega Chapelle Royalen urkurina ja oppinut sekd arvostettu muu-
sikko. Ensimmdisen urkukirjansa Livre d’orque esipuheessa 1665 han esittdd na-
kemyksiddn mm. soittotekniikasta, sormituksista, ornamenteista ja artikulaati-
osta. (Hamaldinen 1994, 231 ja 2002, 239.) Niversin urkukirjan tavoin, joskin
suppeammin, kirjoitti Jacques Boyvin urkukirjojensa Premier Livre d’Orgue ja
Second Livre d’Orgue (1690 ja 1700) esipuheissa esitykseen ja tulkintaan vaikut-
tavista tekijoistd (Hamadldinen 1994, 231). Myos Gaspard Corretten urkukirja
Messe du 8¢ ton pour I'orque (1703) sisdlsi esitysohjeita tietyntyyppisid urkuver-
settejd varten. Niistd voi pdételld, ettd soittotapa, kosketus ja artikulaatio vaihte-
livat paljon ja ettd niiden valinta riippui soitettavan kappaleen karakterista.
(Hamaldinen 1994, 231-232; Hamaldinen 2002, 240.)

1700-luvun alkupuolen ranskalaiset klaveerinsoiton oppikirjat ja ohjeet

1700-luvulle tultaessa kosketinsoittimet, erityisesti cembalo, jattivdt varjoonsa
luutun suosituimpana sivistyneen eliitin (tdlld tarkoitetaan niitd jotka asuivat
Pariisissa ja Versaillesissa) soittimena (Lister 1979, 121). Klavikordit eivit saa-
vuttaneet sielld samanlaista suosiota kuin Saksassa. Niiden vdhdisyydestd, tai
ainakin ranskalaisen rakentamisen véhdisyydestd kertoo se, ettd yhtddn Rans-
kassa rakennettua klavikordia ei ole sdilynyt (Russel 1959, 54). Koska Ranskassa
cembalolla oli selked valta-asema 1700-luvun lopulle saakka, oli luonnollista,
ettd sielld my0s julkaistiin useita cembalolle tarkoitettuja oppikirjoja.
Ensimmdinen ranskalainen cembalonsoiton oppikirja oli Monsieur de
Saint-Lambertin Les Principes du Clavecin vuodelta 1702. Saint-Lambertin cemba-
lonsoiton oppikirja, ja erityisesti hdnen laatimansa kenraalibassonsoiton oppi-
kirja (Nouveau traité de I'accompagnement du clavecin, 1707) olivat erittdin suosit-
tuja, ja ne tunnettiin myos Ranskan ulkopuolella, ainakin Italiassa ja saksankie-
liselld alueella (Lister 1979, 138; Hamaldinen 1994, 232 ja 2002, 241). Esipuheessa
Saint-Lambert kuvaa sekd soittajan ettd opettajan tdrkeimpid edellytyksid ja
ominaisuuksia. Sen jdlkeen tulee teoriaosa, jossa kdydddn lapi musiikin teorian
ja notaation péddperiaatteet. Lisdksi Saint-Lambert esittdd kasityksensd sormi-
tuksista, ornamenteista, arpeggioiden soittamisesta sekd antaa ohjeita sormien,
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ranteen ja kdsivarsien asennosta sekd kosketuksesta. Kirjassa on myos kaksi
kappaletta, joissa Saint-Lambertin mukaan voi harjoitella hdnen oppikirjansa
esittdimid perusperiaatteita. Kappaleisiin hdn on itse laatinut sormijarjestykset.
Edistyksellisin tekninen asia kirjassa ”Les Principes” on pyrkimys sormien kay-
ton tasapdistimiseen. Vaikka hdn esitti kdytettdvdksi asteikoissa parittaisia
sormituksia tavalliseen tapaan, hdn antoi oikean kdden laskevalle asteikolle no-
peita tempoja ja pienid nuottiarvoja varten vaihtoehtoisen sormituksen
(5)432121(2)", joka oli peilikuva vasemman kdden nousevasta sormituksesta
(Harris-Warrick 1984, 77; Lister 1979, 135-138, Hamaldinen 1994, 233 ja 2002,
241-242). Peukalon alivieminen ei kuitenkaan tullut vield kdyttoon meidan
ymmartamédllamme tavalla.

Jean-Francois Dandrieun (n. 1682-1738) kokoelma Pieces de Clavecin courtes
et faciles sisédltdd runsaasti sormituksia, mutta ei varsinaisia soitto-ohjeita. Sormi-
tusten perusteella hdn nayttdd kayttdneen perinteistd hyvit ja huonot sormet
-periaatetta ja valttineen peukalon kdyttdmistd. Teoksen syntyaikaa ei ole saatu
selvitettyd, mutta ilmeisesti se on painettu vuosien 1704 ja 1720 valilla. (Hama-
ldinen 1994, 174, 234.)

Tand pdivand ranskalaisista 1700-luvun cembalonsoittoa kasittelevistd kir-
joista tunnetuin on Francois Couperinin julkaisema L’Art de toucher le Clavecin.
Teos sisdltdd padasiassa ohjeita hyvastd cembalonsoittotavasta, kahdeksan pre-
ludia sekd runsaasti sormitusohjeita Couperinin ensimmadisen ja toisen cemba-
lokirjan vaikeasti sormitettaviin kohtiin (Hdamaéldinen 2002, 243). Ensimmadinen
laitos teoksesta ilmestyi 1716, mutta Couperin laati siitd jo seuraavana vuonna
uudistetun laitoksen, jossa oli uusi esipuhe, ja jonka loppuun hén lisdsi katkel-
mia toisen cembalokirjansa sdvellysten vaikeista kohdista antaen niihin myos
sormitusohjeita (Hamaéldinen 1994, 139). Preludit hdn sédvelsi alunperin ensim-
mdisen (Pieces de Clavecin [I] 1713) ja toisen cembalokirjan (Second Livre de Clave-
cin 1716 tai 1717) sarjojen johdannoiksi (Hamaldinen 1994, 238). Couperinin kir-
jassa ei ole musiikin teoriaa kuten esimerkiksi Saint-Lambertilla, mutta sen si-
jaan teoksessa on soitto-ohjeiden lisdksi tyyliin ja tulkintaan liittyvid ohjeita
(Hamaldinen 2002, 242). Kirja saavutti laajasti suosiota myds Ranskan ulkopuo-
lella. Couperinin L’Art de toucher le Clavecin (1717) on saatavana suomenkielise-
nd Hamaldisen kommentein varustamana nimelld L’Art de toucher le Clavecin -
Cembalonsoittamisen taito (ks. luku 3.2.3).

1700-luvun ranskalaisista klavesinisteista tuottoisin kirjoittaja oli
Jean-Philippe Rameau. Hén kirjoitti etupddssd musiikin teoriaa késittelevia kir-
joja, joissa annetut soittotekniset neuvot oli tarkoitettu ldhinnd kenraalibasson-
soittoon. Cembalonsoiton kannalta tdrkeimmat ohjeet hén liitti soolosdvellys-
tensd yhteyteen. Rameaun ensimmadisessd cembalokirjassa Premier livre de pieces
de clavecin (1706) ei kuitenkaan ole muita soitto-ohjeita kuin suppea ornamentti-
taulukko (Hamadldinen 1994, 235, 258). Yksityiskohtaisimmat, runsaimmat ja
merkittdavimmait ohjeet 16ytyvit toisesta cembalokirjasta Pieces de clavessin
(1724). Se sisdltdd runsaasti tekniikkaan ja kosketukseen liittyvid ohjeita, orna-

17 Héaméldinen on laatinut sormituksen Saint-Lambertin (1702) ohjeiden mukaan (Ha-
maldinen 1994, 233 ja 2002, 242).
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menttitaulukon, muutamia pienid esimerkkejd ja yhden Rameaun itse sormit-
taman lyhyen menuetin.

Viimeinen merkittdvad ranskalainen soitto-ohjeita sisdltdva teos oli Michel
Corretten Les Amusemens du Parnasse (1749). Alkuun Corrette on sijoittanut
muutaman sivun pituisen kirjallisen osan. Ensimmaéinen sivu kisittelee tiiviste-
tysti musiikin teoriaa. Toisella sivulla hdn kuvailee hyvéad istuma-asentoa seka
antaa ohjeita kyynéarpédiden, ranteen ja sormien asennosta. Sen jdlkeen han kes-
kittyy antamaan sormitusesimerkkejd muutamiin asteikkoihin ja laatimiinsa
pieniin harjoituksiin. Corretten kokoelma on kiinnostava juuri ndiden hdnen
asteikkosoittoon laatimiensa kaytdannollisten sormijarjestysten vuoksi. Ensim-
mdisend ranskalaisena kirjoittajana hdn antoi peukalon viemisestd kdden ali
konkreettisia esimerkkeji. Cembalokirjan lopussa on kolmetoista sormituksin
varustettua kappaletta, jotka ovat enimmdkseen variaatioita tuon ajan suosituis-
ta kansansdvelmistd (Lister 1979, 175). Teoriaosassa esittelemddnsd peukalon
kayttamistd keskelld asteittaista kulkua hén itse kadytti kuitenkin vain yhdessa
kirjansa kappaleessa. Corrette ei tuonut varsinaisesti mitdan uutta cembalon-
soittoon. Lister (1979, 177) uskoo Corretten lukeneen aikaisempien teoreetikko-
jen kirjoitukset ja lainanneen ajatuksia Denisin, Lambertin ja Couperinin tut-
kielmista, koska kielessi ja siséllossd on niin paljon yhtenevdisyyksia.

Useissa muissakin 1700-luvun ranskalaisissa nuottijulkaisuissa annetaan
ohjeita cembalonsoittoon. Ne eivit kuitenkaan olleet niin laajoja ja merkittavia
kuin edelld lyhyesti esitteleméni kirjoitukset. Nuottikokoelmissa saattoi olla
ainoastaan sdveltdjan laatima ornamenttitaulukko, tai niiden tekijdt olivat lai-
nailleet ajatuksia muilta teoreetikoilta.

3.1.3 Klaveerikirjallisuus muualla Euroopassa 1650-1750

Samaan aikaan kirjoitettiin toki muuallakin Euroopassa. Italiassa klaveerinsoit-
totekniikasta kirjoitti Lorenzo Penna teoksessaan Li Primi Albori Musicali (1684).
Penna ndyttdd tunteneen aiemmin eldneen italialaisen Dirutan kirjoitukset, silld
hén kuvaa parittaisia sormituksia ja hyvid sekd huonoja sormia vastaavalla ta-
valla kuin Diruta (Lister 1979, 61). Espanjassa taas Pablo Nassarre julkaisi 1724
teoksen Escuela Miisica sequn la Practica Moderna. Nassarre piti klavikordia kes-
keisimpdnd ja kdyttokelpoisimpana kosketinsoittimena (Brauchli 1998, 128 ja
320; Vapaavuori 2001, 44). Russelin mukaan (1973, 117) Nassarre katsoi klavi-
kordinsoiton olevan suorastaan valttamatonta urkurille ilmeikkddn soittotavan
oppimiseksi.

1700-luvun taitteessa kosketinsoitinten tekniikasta kirjoittivat myos saksa-
laiset Daniel Speer, Johann Speth ja Johann Baptist Samber. Heiddn kirjoituksis-
taan 10ysin esittelyt ainoastaan Listerin tutkimuksesta Traditions of Keyboard
Technique from 1650-1750 (1979). Lister esittdd ndiden kolmen kirjoittajan tek-
niikkaa kasittelevdat osuudet sekd alkukielisend ettd englanninkielisend kadn-
noksend rinnakkain.

Speer oli urkuri, sdveltdjd ja teoreetikko. Teoksensa Grundrichtiger, kurzt,
leicht, und néthiger Unterricht der musicalischen Kunst han julkaisi ensimmadisen
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kerran 1687, ja hieman laajemman versionsa samasta teoksesta Grundtrictiger
Unterricht der musicalischen Kunst oder Vierfaches musicalisches Kleeblatt 1697. Sen
soittotekniset ohjeet (sormitusohjeita) olivat perusta, jota Speth ja Samber laa-
jensivat. (Lister 1979, 74.)

Spethin kirjoitus Kurzer jedoch griindlicher Wegweiser ilmestyi ensimmdisen
kerran 1689, ja laajennettu versio siitd nimelld Vermehrter Wegweiser vuonna
1693. Teosten tekijdstd ei ole kuitenkaan tdyttd varmuutta. Lister (1979, 75)
huomauttaa (alaviitteessd), ettd vaikka hdn on Peter Le Hurayn (1969) mukaan
nimennyt teoksen tekijdksi Spethin, silti useimmat ldhteet pitdavét tekijad tunte-
mattomana. Jalkimmdiseen painokseen lisdttiin sana Vermehrter, kun sithen
liitettiin teorian, continuosoiton, virsisdestyksen ja improvisaation lisiksi Gia-
como Carissimin laatima luku ”Sing-Kunst und leichte Grundregeln”. Ehka téastd
lisdyksestd johtuen Spethin kirjasta otettiin enemmaé&n uusintapainoksia kuin
mistddn vastaavasta teoksesta ennen C.P.E. Bachin kirjan Versuch iiber die wahre
Art das Klavier zu spielen julkaisemista (Lister 1979, 75). Kaiken kaikkiaan siitd
otettiin yhdeksdn painosta vuosien 1689-1769 vililld. Tétd teosta Johann Xavier
Nauss lainasi tekniikan osalta niinkin myohdan kuin vuosina 1751 ja uudelleen
1769 julkaistuun teokseensa Griindlicher Unterricht. Han yksinkertaisesti poisti
osia ja julkaisi ohjeet ldhes sellaisenaan (Lister 1979, 75, 83).

Johann Baptist Samberin kirja Manudictio ad Organum julkaistiin 1704.
Samber edusti vield vanhaa saksalaista traditiota, joskin hén tarjosi parittaisten
sormitusten rinnalla vaihtoehtona myos peukalon aliviemistd asteikkokuluissa.
Han saattoi esimerkeissddn tarjota kahta, jopa kolmeakin erilaista vaihtoehtoista
sormitusta.

Listerin (1979) mukaan Englannista on sdilynyt kaksi ldhdettd 1700-luvun
taitteesta. Henry Purcellin cembalokirjassa A choice Collection (1696) on kappa-
leiden lisdksi lyhyt johdatteleva esipuhe. Siitd ei olla kuitenkaan tdysin varmoja,
onko Purcell laatinut sen itse, silld kokoelman julkaistiin vasta hdnen kuole-
mansa jdlkeen. Ohjeet ovat suppeat, mutta niistd ndkyy, ettd Englannissa olivat
vield kirjan julkaisuaikoina kdytossd parittaiset sormitukset samaan tapaan kuin
Englannin virginalisteilla jo ainakin sata vuotta aikaisemmin. (Lister 1979, 84-
85.) Prencourt puolestaan julkaisi teoksensa Short, Easie & Plaine Rules noin
vuonna 1700. Sitd ei ole painettu, mutta se on sdilynyt késin kirjoitettuina kopi-
oina. Se on laajempi kuin Purcellin kokoelman esipuhe ja késittelee soittotek-
niikkaa, sdveltapailua ja continuosoittoa (Lister 1979, 86).

Vihitellen ranskalaiset uudistukselliset ndkemykset levisivdat muuallekin
Eurooppaan. 1730-luvulta ldhtien myo6s englantilaiset ja saksalaiset teoreetikot
alkoivat esitelld niitd kirjoituksissaan. Vaatimattomin ndista kirjoituksista on
englantilaisen Peter Preullerin n. 1730 toimittama kokoelma The Harpsichord
llustrated and Improved. Se oli suppeudestaan huolimatta aikanaan edistykselli-
nen kirjoitus, vaikka se sisdltdd ainoastaan vajaan sivun soittoteknisid ohjeita.
Sen sisdltamissd nuottiesimerkeissd on luovuttu parittaisista sormijdrjestyksista
ja ainoana vaihtoehtona suositellaan sormituksia, joissa peukalo vieddan kdden
alitse ja vastaavasti kdsi peukalon ylitse. (Lister 1979, 190-194.)
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Saksassa uudistuksia ldhti esittelemddn ensimmadisend Franz Anton
Maichelbeck kirjassaan Die auf dem Clavier lehrende Caecilia (1738). Se on laaja
ranskalaisvaikutteinen teos, joka sisdltdd ohjeita sdvellykseen, continuosoittoon
ja kosketinsoitinten soittamiseen (Lister1979, 194). Pohjoismaissa tanskalainen
Carl August Thielo julkaisi tutkimuksensa Tanker og Regler fra Grunden af om
Musiken vuonna 1746. Thielon soittoteknisistd ohjeista on selvasti havaittavissa,
ettd myos hdn oli tutustunut Ranskan klavesinistien kirjoituksiin (Lister 1979,
203-204). Monipuolisin ja eniten harjoituksia sisédltdvd taman ajan teoksista oli
P.C. Hartongin Clavier Anweisung (1749). Tuolloin sormien tasavertainen kaytto
ja peukalon alivieminen ja kdden vieminen peukalon yli olivat jo vakiintuneet
kayttoon (Lister 1979, 186). Hartong piti parempana asteikkosoitossa vieda
peukalo kdden ali tai kdsi peukalon yli, joskin hdn piti tarpeellisena tuntea
myds vanhan tavan viedd pitkd kolmossormi muiden lyhyempien sormien ylit-
se (Hartong 1749, § 16 ja 24, teoksessa Lister 1979, 219, 221, 229). Kirja jdi nelja
vuotta myohemmin julkaistun C.P.E. Bachin teoksen Versuch iiber die wahre Art
das Klavier zu spielen varjoon, vaikka se sisdlsi jokseenkin samat tekniset uudis-
tukset ja oli pedagogisessa mielessdkin omana aikanaan hyvin edistyksellinen
kasitellen myos opettaja-oppilas -suhdetta. Myos ndiden ldhteiden kuvaus poh-
jautuu em. Listerin teokseen (1979).

3.1.4 Saksalaiset klaveerikoulut 1750-1800

Ranskassa ei endd 1700-luvun alkupuolen jdlkeen tullut cembalonsoittoon suu-
ria uudistuksia. Fortepiano tuli sielldkin yhd suositummaksi 1770-luvulta ldhti-
en ja syrjaytti cembalon ldhes tdysin 1780-luvulla (Hamdldinen 1994, 240).
1700-luvun puolivélin jdlkeen kosketinsoitinmusiikin ja -soittotekniikan uudis-
tukset ja merkittavimmat kirjoitukset tehtiin etupddssa saksankieliselld alueella,
joskin Johann Christian Bach ja Francesco Pasquale Ricci julkaisivat Pariisissa
vield 1786 fortepiano- ja cembalokoulun Methode Ou Recueil connaissances ele-
mentaires pour le Forte-Piano ou Clavecin. Vapaavuoren (1996, 51) mukaan se on
ensimmdinen klaveerikoulu, joka on ensisijaisesti tarkoitettu fortepianonsoiton
opiskeluun.

Jos 1700-luvun alkupuolella ranskalaiset julkaisivat useita arvostettuja
cembalonsoiton oppikirjoja, 1700-luvun loppupuolella arvostetuimmat klavee-
rinsoiton oppikirjat kirjoitettiin Saksassa. Saksalaiset eivét yleensd osoittaneet
kirjoituksiaan millekddn tietylle soittimelle, vaan teokset laadittiin ylipddtansa
klaveerisoittimille. Toisin kuin ranskalaisille, saksalaisille klavikordi oli kuiten-
kin tdrked harjoitussoitin. Klavikordin katsottiin antavan hyvan pohjan muiden
kosketinsoitinten soittamiseen. Johann Gottfried Walther esitteli klavikordin
musiikkisanakirjassaan Musikalisches Lexicon (1732, 169) ldhes samoin kuin Vir-
dung pari sataa vuotta aikaisemmin: “Tamé hyvin tunnettu soitin on niin sano-
akseni kaikkien soittajien ensimmadinen kielioppi: jotka hallitsevat sen, suoriu-
tuvat tehtdvistd myos spinetin, cembalon, regaalin, positiivin ja urkujen &dares-
sd”. Kun 1400 - 1600-lukujen ladhteissad tuotiin esille klavikordin helppohoitoi-
suutta, kdytannollisyyttd ja sen merkitystd harjoittelusoittimena, 1700-luvulla
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alettiin korostaa klavikordin musiikillista ilmaisuvoimaa ja merkitystd pedago-
gisena soittimena (Vapaavuori 2001, 44). Tunnetuimmat ja arvostetuimmat kla-
veerinsoittoa késittelevit teokset ovat Carl Philipp Emanuel Bachin kirja Ver-
such iiber die wahre Art das Klavier zu Spielen (1753) ja Daniel Gottlob Tiirkin Kia-
vierschule, oder Anweisung zum Klavierspielen fiir Lehrer und Lernende (1789).

C.P.E. Bachin kirja Versuch iiber die wahre Art das Klavier zu Spielen (I osa:
1753, 1759, 1780, 1787 / 1l osa: 1762, 1780, 1797) on merkittdva klaveeripedago-
giikan perusteos, joka kahden tyylikauden rajalla syntyneend rakentaa siltaa
kenraalibasson ajan ja klassisen kauden vilille. Tuolloin kosketinsoitin oli mu-
kana ldhes kaikessa musisoinnissa, joten sen nikokulma laajenee yli solistisen
klaveeritaiteen yhtyemusiikkia ja varhaisklassisen ajan esittamiskdytantod kos-
kevaksi (Soinne 1995, 4-5). Kaksiosaisen teoksen ensimmadisessd osassa (1753)
Bach esittdd ohjeita soolosdvellysten soittoon ja toisessa osassa (1762) késittelee
kenraalibassonsoittoa. Alkuosan loppuun han laati lisdksi kuusi kolmiosaista
opetussdvellystd (Probe-Stiicke). Namd osoittautuivat kuitenkin vaikeammiksi
kuin tekija oli alkuaan tarkoittanut, minkd vuoksi hdn 34 vuotta my6hemmin
lisési kuusi helppoa sonatiinia 1787 ilmestyneeseen I osan 3. painokseen (Soinne
1995, 218).

Turkin Klavierschule oder Anweisung zum Clavierspielen fiir Lehrer und Ler-
nende on Bachin teoksen Versuch tiber die wahre Art das Klavier zu Spielen tavoin
hyvin monipuolinen ja yksityiskohtainen klaveerinsoiton oppikirja. Jo esipu-
heessa on tiivistetysti annettu pedagogisia neuvoja sekd opettajaa ettd oppilasta
ajatellen. Kirja kasittelee yksityiskohtaisesti musiikin teoriaa sekd antaa ohjeita
sormituksiin, koristeluun ja esittamiseen. Lopussa on vield kaksitoista Tiirkin
laatimaa harjoituskappaletta. Mielenkiintoista on, ettd Tiirkille klavikordi oli
ensisijainen opetussoitin vield ndin myohddn kuin 1700-luvun lopulla, jolloin
fortepiano oli jo sivuuttanut tai ainakin sivuuttamassa klavikordin sekd cemba-
lon.

Sekd Bach ettd Turk kuuluivat niihin, jotka pitivdt klavikordinsoittoa
avaimena hienostuneeseen ja vivahteikkaaseen soittoon. Bach toteaakin kirjas-
saan Versuch tiber die wahre Art das Klavier zu Spielen (johdanto § 15): “Jokaisella
klaveristilla tulisi oikeastaan olla sekd hyva cembalo ettd hyva klavikordi, jotta
hén voisi soittaa kaikenlaisia sdvellyksid molemmilla vuorotellen. Se joka osaa
soittaa hyvin klavikordia, pystyy vastaavaan my6s cembalolla, mutta kyseinen
toteamus ei pade kdantden. Klavikordia tulee ndin ollen kadyttda hienostuneen
esitystavan oppimiseen, cembaloa puolestaan, jotta sormiin saataisiin tarpeeksi
voimaa. Yksinomaan klavikordia kdyttdvd voi ajan mittaan jopa kadottaa sor-
mistaan voiman, joka niissd ennen oli. Jos taas soittaa alituisesti cembalolla, tot-
tuu soittamaan yksivérisesti: kosketuksen erot ja vivahteet, jotka vain hyva kla-
vikordin soittaja kykenee cembalosta kirvoittamaan, jddvat niin k&atkoon”
(C.P.E. Bach 1753; suomentanut Soinne 1995, 21-22) Opetussavellyksidgan (Pro-
be-Stiicke) Carl Philipp Emanuel Bach kehottaa aluksi soittamaan klavikordilla,
minkd jdlkeen niitd voidaan soittaa vuorotellen cembalolla tai klavikordilla
(Bach 1753, § 19). Myos Tiirk suosittelee aloittamaan klavikordilla, mutta kehot-
ti jatkossa soittamaan cembaloa tai hyvédd fortepianoa, silld niiden soittaminen
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lisdd sormiin voimaa ja nopeutta. Silti han muistutti, ettei kannata soittaa pel-
kastdan cembaloa, koska se tapahtuisi hyvin esitystavan kustannuksella. Han
toteaakin, ettd jos ei voi hankkia itselleen molempia, kannattaa valita klavikordi
(Turk 1789, § 20). Klavikordin merkityksestd ja asemasta kirjoittivat lisdksi Jo-
hann Mattheson, Johann Kuhnau, Johann Nikolaus Forkel, Jakob Adlung,
Georg Simon Lohlein, Johann Philipp Kirnberger, Christian Friedrich Daniel
Schubart, Carl Friedrich Rellstab ja Franz Paul Rigler (Vapaavuori 2001, 44-54).

Kahta kirjoittajaa, Wilhelm Friedrich Marpurgia ja Johan Peter Milch-
mayeria lukuunottamatta saksalaiset kirjoittajat korostivat 1700-luvun loppuun
asti klavikordin merkitysta aloitussoittimena (Vapaavuori 2001, 49). Ranskassa
opiskellut Marpurg julkaisi kirjat Die Kunst das Klavier zu spielen (1750), Anlei-
tung zum Klavierspielen (1755) ja Principes du clavecin (1756). Viimeksi mainittu
on pienin lisdyksin varustettu ranskankielinen kdannos vuotta aikaisemmin
julkaistusta teoksesta Anleitung zum Klavierspielen (Hayes 1977, 59). Ensimmadi-
sessd kirjassaan hén vield piti lapsille soveltuvana aloitussoittimena klavikor-
dia, spinettid ja cembaloa. Cembalolla aloitettaessa han piti tarkedna sitd, ettd
kdytetddn vain yhtd kevyeksi dédnitettyd danikertaa. Tarkeintd oli, ettd soittajan
ei tarvitse jannittdd kasiddn soittaessaan. (Vapaavuori 2001, 47-48.) Esipuheessa
Marpurg nimedd esikuvakseen Couperinin, mutta ei myonnd lainanneensa
Couperinia sana sanalta, vaan toteaa liittineensd sinne tdnne mukaan myos
omia ajatuksiaan ja esimerkkejdan (Hays 1977, 71-72, 75; Vapaavuori 2001, 48).
Myochemmin Marpurgin kisitys sopivasta aloitussoittimesta muuttui, ja hdan
suositteli aloitussoittimeksi cembaloa ja piti klavikordia lapselle sopimattomana
sen kovan kosketuksen vuoksi. Lisdksi Marpurg katsoo cembalon pitemmaén
jalkisoinnin tekevan opetettaessa helpommaksi kuulla, nostaako oppilas sor-
mensa kyllin nopeasti koskettimelta (1765, § 4, 4, Hays 1977, 75; Vapaavuori
2001, 48).

1700-luvun lopulla alkoi fortepianon suosio Saksassakin lisddntyd. Teok-
sessaan Die wahre Art das Pianoforte zu spielen (1797) Peter Milchmayer ehti en-
simmadisend kyseenalaistamaan sekd klavikordin ettd cembalon soveltuvuuden
aloitussoittimeksi. Cembalon hdn hylkasi liian raskaan kosketuksen vuoksi.
Klavikordin soittamisen hén taas katsoi aiheuttavan ”sormien kayttoon loput-
tomasti vddristymid, niin ettd henkildistd, jotka ovat pitkddn soittaneet klavi-
kordia, vain harvoin tulee hyvid fortepianonsoittajia”. Han kuitenkin katsoi
pienemmadksi pahaksi klavikordilla aloittamisen: ”Jos jollakulla ei ole varaa os-
taa fortepianoa, han tyytykoon klavikordiin, koska se on fortepianon jidlkeen
lahinnd paras ilmaisun véline. Cembaloa en kuitenkaan voi milld&n tavoin suo-
sitella.” (Milchmayer 1797; suomennos Vapaavuori 2001, 53-54). 1800-luvun
alkupuolella klavikordi ja cembalo jdivat véhitellen pois kaytosta.

3.1.5 Historialliset lihteet timdn pdivan cembalo-opetuksen perustana
Historiallisten ldhteiden pohjalta on mahdotonta esittdd nykyaikaisessa mieles-

sd yksiselitteistd kuvausta klaveerinsoitosta. Kukin soittaja kirjoitti omien sub-
jektiivisten kokemustensa pohjalta. Lisédksi kdsitykset vaihtelivat eri maissa ja
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eri aikoina. Kuvauksiin ja késityksiin soittamisesta vaikutti myos se, millaisilla
soittimilla kirjoittaja soitti. Cembalojen dénitys ja klavikordien kielten paksuus
on saattanut vaihdella paljonkin, mikd on vaikuttanut esimerkiksi sithen, kuin-
ka paljon tarvittiin voimaa.

Yhteisidkin piirteitd tosin 16ytyy. 1500-luvulta asti oli noudatettu parittai-
totapaa. Vdhitellen 1700-luvulla taas tilalle alkoivat tulla sormien tasapdista
kayttod ja peukalon viemistd kdden ali ja kdden viemistd peukalon yli hyodyn-
tavéat sormitukset, mikéa teki mahdolliseksi soittaa yhtd helposti kaikissa sédvella-
jeissa. Samalla alettiin yhd enenevdssd mddrin kiinnittdd huomiota soittoasen-
non luonnollisuuteen ja rentouteen. Uudistukselliset ranskalaiset vaikutteet
saivat jalansijaa Saksassa ja Englannissa vasta ldhestyttdessd 1700-luvun puoli-
vilid, joskin edistyksellisimmilld klaveristeilla ne vakiintuivat kdyttoon Saksas-
sa suunnilleen J.S. Bachin elinaikana. Konservatiivisimmat klaveristit, erityisesti
urkurit, pitivat kiinni vanhasta soittotyylistd jopa yli 1700-luvun puolivéalin (Lis-
ter 1979, 107), mikd nakyy mm. siind, ettd Naussin vanhaan soittotraditioon pe-
rustuva oppikirja Griindlicher Unterricht ilmestyi kahdesti (1751 ja 1769) viela
1700-luvun puolivilin jalkeen (Lister 1979, 75, 83-84).

Monet aikansa vaikutusvaltaisimmat soittajat ja sdveltdjat, esimerkiksi J.S.
Bach, eivit kirjoittaneet soittamisesta, vaikka itse opettivat. Meni ylldttavan
kauan ennen kuin J.S. Bachin eldmastéd ja opettamisesta edes kirjoitettiin. En-
simmadisen Bach-elamiankerran, Uber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und
Kunstwerke (1802), laati Johann Nikolaus Forkel (1749-1818). Forkel oli Johann
Sebastian Bachin pojan Wilhelm Friedeman Bachin oppilas, jota taas isd J.S.
Bach oli opettanut. Esipuheessa Forkel toteaa, ettd hdnen tietonsa ovat perdisin
Bachin kahdelta vanhimmalta pojalta Wilhelm Friedemannilta ja Carl Philipp
Emanuelilta, etenkin jalkimmadiseltd, jonka kanssa hin oli useita vuosia kirjeen-
vaihdossa (Knispel 2000, 26; Brauchli 1998, 214). Forkelin oppilas Friedrich
Conrad Griepenkerl (1782-1849) puolestaan julkaisi ensimmdisend kokoelman
Bachin urkuteoksia nimelld Johann Sebastian Bach’s Compositionen fiir die Orgel I-
VII (julkaistu vuosina 1844-1847). Merkittavaa Griepenkerlin tytssd on se, ettd
hén esittdd niteiden esipuheissa ndkemyksidan sekd Bachin urkuteosten esitta-
misestd yleensd ettd kunkin niteen sisdltdimien teosten osalta. Itse nuottitekstit
sisdltdvat vain yksittdisid sormijdrjestysmerkintojd. (Tuppurainen 1994, 28.) Yh-
dessd esipuheessa Griepenkerl esittelee pienet sormiharjoitukset, joita Bachin
uskotaan kdyttineen opettaessaan, ja joista myods Forkel puhuu teoksessaan.
Griepenkerlin kuoltua ].S. Bachin urkuteosten julkaisutyotd jatkoi Ferdinand
Roitzsch tdydentdmailld Griepenkerlin toimittamaa julkaisua kahdella niteella
(Tuppurainen 1994, 29, 204).
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3.2 Uudempia cembalopedagogisia julkaisuja

Kiinnostus cembalonsoittoon ja vanhan musiikin esitystraditioihin virisi uudel-
leen 1900-luvulla. Koska kosketus 1700-luvun soittoperinteeseen oli katkennut
romantiikan aikana, ldhestyttiin cembalonsoittoa etupédssa historiallisia ldhtei-
td tutkimalla. Tarkeimmistd teoksista ilmestyi ndkoispainoksia ja kddnnoksid, ja
niiden keskeisimpid ajatuksia lainattiin ahkerasti pedagogisissa kirjoituksissa.
Vihitellen alkuperéisldhteiden rinnalle syntyi joukko cembalonsoittoa késitte-
levid teoksia, joissa tiivistetysti esitellddn vanhojen kirjoitusten sisilt6jd. Histo-
rialliset kirjoitukset ovat usein nykyajan ihmiselle kieliasultaan vaikeaselkoisia,
ja niitd voi olla vaikea saada késiinsad. Niitd onkin helpompi ldhestyd perehty-
malld ensin 1900-luvun loppupuolella ja 2000-luvulla julkaistuihin teoksiin.

3.2.1 Vanhat lihteet lihtokohtana

Eta Harich-Schneider esittelee kirjassaan Die Kunst des Cembalospiels (I painos
1939, II painos 1958) cembalonsoittoa monipuolisesti ja yksityiskohtaisesti viita-
ten lukuisiin historiallisiin ldhteisiin. Kirja on raskaslukuinen eikd sovi oppikir-
jaksi aloitteleville cembalisteille.

Jos on kiinnostunut historiallisesta tavasta soittaa cembaloa, kayttokelpoi-
sia toisen kdden ldhteitd ovat esim. Sachsin & Ifen Anthology of Early Keyboard
Methods (1981) ja Isolde Ahlgrimmin Manuale der Orgel- und Cembalotechnik
(1982). Sachsin & Ifen kirjassa on esitelty tarkeimmait italialaiset, espanjalaiset ja
saksalaiset ldhteet vuosilta 1520-1620. Padhuomio on tuon ajan merkittdvimpien
kirjoittajien, Dirutan ja Santa Marian, oppikirjojen esittelyssd. Molemmista on
ensin lyhyt esittely, ja sen jdlkeen englanninkielelle kdédnnettynd heiddn tek-
niikkaa ja esittdmistd koskevia kasityksiddn. Kokoelmassa on késitelty vastaa-
valla tavalla my0s viiden muun kirjoittajan ajatuksia oikeasta tekniikasta, sor-
mituksista, koristelusta, kosketuksesta, artikulaatiosta jne. liittden mukaan
myds esimerkkejd ja kappaleita. Isolde Ahlgrimmin Manuale der Orgel- und
Cembalotechnik (1982) esittelee aihepiireittdin kahdentoista 1500 - 1700-luvun
klaveeripedagogin etydeitd ja ohjeita. Ahlgrimm toteaa esipuheessaan, ettd ha-
nen julkaisunsa tarkoitus on osoittaa virheelliseksi laajalle levinnyt luulo, etta
sormiharjoitukset ja etydit ovat vasta 1800-luvun keksintd (Ahlgrimm 1982, 3).
Sachsin & Ifen teoksessa alkuperdistekstit on kddnnetty englanniksi, mutta Ahl-
gimm esittdd ne sekd saksan- ettd englanninkielelld.

My6s Brauchli ja Vapaavuori ovat klavikordin historian ja rakenteen lisdk-
si tarkastelleet klaveerinsoittoa vanhoista ldhteistd kdsin. Brauchli kuvailee kir-
jansa The Clavichord (1998) yhdessa luvussa klavikordinsoittoa varhaisten kirjoi-
tusten ja ikonografisten kuvien valossa. Hin myds muistuttaa, ettd klavikordi-
tekniikka oli kaikkien kosketinsoittimien pedagoginen perusta yli kolmensadan
vuoden ajan (Brauchli 1998, 255). Erityisesti tdmd piti paikkansa saksalaisella
kulttuurialueella. Vapaavuori puolestaan luo tohtorintutkintoonsa kuuluvassa
kirjallisessa tyossd Viisi muunnelmaa Anders Wihlstrémin teemasta (2001) katsa-
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uksen klavikordin kdyttofunktioihin ja suhteeseen muihin klaveerisoittimiin,
sekd klavikordin pedagogiseen kayttoon ja merkitykseen 1400-luvulta
1700-luvun lopulle. My6s Neupertilla on kirjassaan Das Klavichord (1956) yksi
luku, jossa hdn kuvaa klavikordinsoittotekniikkaa siteeraten keskeisid historial-
lisia ldhteitd (Neupert 1956, englanninkielinen kdannos Feldberg 1965).

Hamaldisen kirja Le bon Goiit. Ranskan klassisen urkumusiikin (1650-1800)
esittdmiskiytinto on kirjoitettu urkutaiteen historian opetusmateriaaliksi, mutta
se sisdltdd katsauksen myos kosketinsoitinten soittotekniikkaan sormituskay-
tantoineen ja esittelee 1600-luvun loppupuolen ja 1700-luvun tarkeimmét sdily-
neet ranskalaiset klaveerinsoiton soittotekniikan ohjeet. Tuolloin cembalon- ja
urkujensoittotekniikka eivdt eronneet paljoakaan toisistaan, vaikkakin ndiden
kahden soittimen musiikki oli melko suuressa miarin idiomaattista, soittimel-
leen tyypillistd tekstuuria (Hamaéldinen 2002, 236). Hamadldinen suositteleekin
urkureille vanhan tavan mukaan ranskalaisen urkuohjelmiston harjoittelemista
cembalolla:

Koska urkujen ja cembalon soittotekniikan periaatteet olivat klassisena aikana samat,
on nykyurkurille - aivan samoin kuin hdnen kollegoilleen usea vuosisata sitten -
hyodyksi, jos hdn voi harjoitella ranskalaista urkuohjelmistoaan ja tekniikkaansa
cembalolla, joita on paljon tiheimmassa kuin klassistyyppisid ranskalaisia urkuja.
(Hamaldinen 2002, 235.)

3.2.2 Cembalonsoiton oppikirjoja

1970-luvulla ilmestyi useita cembalonsoiton aloittelijoille tarkoitettuja oppikirjo-
ja. Niissd oli soitto-ohjeiden lisdksi neuvoja jopa soittimen hankintaan, viritta-
miseen ja huoltamiseen. Téllaisille kirjoille oli tarvetta, silld cembalon suosion
kasvaessa moni harrastelijasoittaja hankki tai rakensi itselleen oman instrumen-
tin. Soittamisen tarkastelun lisdksi ne perehdyttavit lukijaa eri maiden ja eri
musiikkityylien esittdimiskdytantoihin, joiden tuntemus useilla pianisteilla vield
tandkin pdivand rajoittuu lahinnd saksalaiseen barokkiin. Opetusta ei ollut tuol-
loin kaikkialla saatavilla, joten kirjat olivat tarpeen itseopiskelun tueksi.
Ensimmadinen kyseisen ajanjakson cembalonsoiton oppikirja on Howard
Schottin Playing The Harpsichord (1971). Teoksessaan Schott pyrkii esittelemé&an
cembalonsoittoa harrastelija- ja ammattipianisteille 1dhtien liikkeelle soittimen
rakentamisen historiasta ja cembalokirjallisuuden esittelemisestd. Laajimmin
hén esittelee tekniikkaa ja tulkintaa. Lopussa hdn késittelee vield kenraalibas-
sonsoittoa, virittamistd ja huoltoa, rekisterdintid sekd antaa suositukset aihepii-
rid késittelevéastd kirjallisuudesta ja nuottieditioista. Ruth Nurmi ei juuri pa-
neudu teoksessaan A Plain and Easy Introduction to the Harpsichord (1974) soitti-
men historiaan eikd sen ohjelmistoon, vaan keskittyy teknisiin ja tulkinnallisiin
kysymyksiin. Ohessa hdn antaa ohjeita soittimen hankintaan, continuosoittoon,
rekisterdintiin, virittimiseen ja soittimenhuoltoon. Ensimmdinen ruotsinkieli-
nen cembalonsoiton oppikirja on Eva Nordenfelt-Abergin Att spela cembalo
(1979). Pddpaino siindkin on soittamiseen liittyvien ongelmien tarkastelemises-
sa, joita pohditaan myds 1500-1800-lukujen oppikirjojen pohjalta. Lisdksi kirjas-
sa on soittimen rakenteen esittely, rakentamisen historiaa, ohjeita virittdmiseen
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ja huoltoon, luku rekisterdinnistd ja kenraalibassonsoitosta seké lista, johon on
koottu keskeisid cembalosavellyksid eri aikakausilta.

Aihepiiristd on saatavana my6s muutamia uudempia teoksia. Nancy
Metzger julkaisi Johann Christian Bachin ja Francesco Pasquale Riccin tekeméan
fortepiano- ja cembalokoulun Methode Ou Recueil connaissances elementaires pour
le Forte-Piano ou Clavecin (1786) harjoituskappaleisiin pohjautuen oppikirjan
Harpsichord Technique, A guide to Expressivity (1998). Metzger on lisdillyt harjoi-
tusten yhteyteen runsaasti tekniikkaa ja ilmaisua monipuolisesti késittelevia
ohjeita. Lisdksi hdn on soittanut kirjansa kappaleet kasetille, jota saa ostaa erik-
seen. Jean Nandin kirja Starting on the Harpsichord (1989) soveltuu vas-
ta-alkajille, jotka ovat valinneet cembalon ensisoittimekseen. Se lihtee aivan
soittamisen ja musiikin teorian alkeista, ja sithen on liitetty myos harjoituskap-
paleita. Nandin toinen kirja, Skill and Style on the Harpsichord (1990), sen sijaan
on tarkoitettu pidemmailla oleville soittajille. Cembalistien liséksi Nandi suosit-
telee sitd my0s laulajille ja muille instrumentalisteille. Se késittelee monipuoli-
sesti barokin esittdmiskédytantod paneutuen mm. notaatioon, rytminkasittelyyn,
tempoihin, artikulaatioon, koristeluun, sévellysmuotojen esittelyyn ja kenraali-
bassonsoittoon. Kirjan lopussa on ohjeita virittamiseen seka lista aihetta késitte-
levastd kirjallisuudesta. Kirjassa on nuottiesimerkkejd, mutta ei erillisid harjoi-
tuksia. Bondin kirja A Guide to the Harpsichord (1997) on samantapainen yleiste-
os kuin Schottin, Nurmen ja Helenius-Abergin teokset. Bond lihtee soittimen
esittelystd liikkeelle, kdy ldapi tekniikan ja artikulaation pddperiaatteet, antaa
neuvoja ohjelmistonvalintaan, esittelee historiallisia sormituksia, eri maiden
tyylejd, koristelua, continuosoittoa ja késittelee lopuksi vield cembalon viritysta
ja huoltoa.

Maria Boxallin Harpsichord Method (1977) ja Kees Rosenhardtin The Amster-
dam Harpsichord Tutor (I osa 1977 ja Il osa 1978) olivat tuttuja kaikille haastatte-
lemilleni cembalisteille. Vaikka molemmat oppikirjat ldhtevat cembalonsoiton
alkeista, niiden kayttdjan tulisi olla aiemmin soittanut jotakin kosketinsoitinta.
Molemmat ovat ohjelmistokokoelmia, joihin tekijdt ovat liittdneet kappalekoh-
taisia ohjeita. Boxallissa on seké tekniikkaan ettd ilmaisuun liittyvid ohjeita, Ro-
senhardt on keskittynyt ilmaisuun. Hynninen & Vapaavuoren Barokkipianisti
(1994) soveltuu nimestddn huolimatta myos cembalonsoiton opetukseen. Se on
em. cembalokoulujen tapaan eri tyylejd esittelevd ohjelmistokokoelma, jonka
kappaleisiin tekijdt ovat laatineet pienid esitysohjeita. Loppuun on lisdtty melko
laaja luku barokkimusiikista (Barokkimusiikki - Pianonsoiton kiistelty peruspilari).

Vain Boxall, Rosenhardt, Metzger ja Nandi ovat ohjelmistokokoelmia.
Metzgerin kappaleet ovat melko helppoja, pianonsoiton peruskurssien 1/3 -
2/3 tasoisia. Boxallin ja Rosenhardtin vaativimpien kappaleiden soittaminen
edellyttdd soittajaltaan useiden vuosien piano- ja/tai urkuopintoja. Ainoastaan
Nandin kirja Starting on the Harpsichord soveltuu cembaloa ensisoittimenaan
soittaville.
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3.2.3 Cembalonsoittoa kisittelevii tutkimuksia

Cembalonsoitosta on tehty ylldttavan vahan tieteellisid tutkimuksia. Jo aiemmin
mainitsemani Craig Lister kasittelee tutkimuksessaan Traditions of Keyboard
Technique from 1650 to 1750 (1979) klaveerisoitinten soittotekniikan eri vaiheita
ja kehitystd 1650-1750 kirjoitettujen oppikirjojen ja kirjoitusten pohjalta (ks.
myos 3.1). Ulkomaisista tutkimuksista ldhinna tamén tutkimuksen aihepiirid on
Richard Troegerin vditoskirja Technique and Interpretation on the Harpsichord and
Clavichord (1987), jossa Troeger kuvaa monipuolisesti cembalon- ja klavikordin-
soiton tekniikkaa ja ilmaisukeinoja lainaten ahkerasti historiallisia ldhteitd. Li-
sdksi hdn esittelee cembalon- ja klavikordin historiaa, kenraalibassonsoittoa,
rekisterointid ja virittamistd. Kirja on tarkoitettu ensisijassa sellaisille cembalon-
tai klavikordinsoiton aloittelijoille, jotka ovat aiemmin soittaneet jotakin muuta
kosketinsoitinta (Troeger 1986, xi). Bulgarialainen Yavor Konov tarkastelee véi-
toskirjassaan Parviat traktat po klavessin - Printzipite na klavessina, dyo Sen Lamber
(The First Treatise of Harpsichord “Les Principes du Clavecin” by Saint-
Lambert) (1997) (Isaacson 1999) Saint-Lambertin cembalonsoiton oppikirjaa Les
Principes du Clavecin, joka oli ensimmdinen systemaattisesti eteneva cembalope-
dagoginen teos.

Sibelius-Akatemiassa on tehty cembalonsoitosta kaksi taiteelliseen musii-
kin tohtorin tutkintoon kuuluvaa kirjallista tyota: Kati Hamadldisen L'Art de
toucher le Clavecin - Cembalonsoittamisen taito (1993) ja Annamari Polhon Ranska-
lainen ja italialainen tyyli vuosina 1677 - 1775 kenraalibassonsoittajan nikokulmasta
(1993). Hamadldisen tutkimus on kaksiosainen: Alkuosa siséltdd teoksen L’Art de
toucher le Clavecin alkuperdisen ranskankielisen tekstin, sen kddnnoksen seka
nuottimateriaalin. Teoksen on suomentanut Markku Heikinheimo. Loppuosas-
sa Kati Hamaldinen késittelee melko laajasti Couperinin teoksen taustaa, sisél-
tod sekd merkitystd ja vaikutusta. Han myo0s esittelee tiivistetysti muut Coupe-
rinin ajan ranskalaiset klaveerinsoiton oppikirjat ja ohjeet. Anna-Mari P6lhé on
puolestaan vertaillut alkuperdisldhteiden avulla italialaista ja ranskalaista tyylia
vuosien 1677 ja 1775 vélisend aikana, jolloin tyylit olivat kaikkein kauimpana
toisistaan (P6lho 1993, 1). Han kokosi ja jdrjesteli eri ldhteistd 1oytamddansa in-
formaatiota yhteen selvittden ndiden kahden tyylin tarkeimpid piirteitd ja eroja
kenraalibassonsoittajan ndkokulmasta.



4 TUTKIMUKSEN MENETELMALLISET RATKAISUT

4.1 Tutkimustehtdvit ja tutkimusaiheen rajaus

Keskeisin tavoitteeni on haastatteluaineiston pohjalta kartoittaa, luokitella ja
kuvata niitd soittoteknisid ongelmia, joita cembalonsoittoa aloittava pianisti
kohtaa uuden soittimen parissa. Lisdksi tarkastelen laadullisen aineiston valos-
sa cembalonsoittoon ja sen opettamiseen perehtyneiden asiantuntijoiden erilai-
sia kasityksid hyvastd cembalotekniikasta.

Keskityn tyossdni soittoteknisiin ongelmiin, jotka yleensd ovat kietoutu-
neet yhteen musiikillisten ja ilmaisullisten ongelmien kanssa. Tutkimuksen ta-
voitteena ei ole esittdd yhtd “oikeaa” tapaa soittaa cembaloa, vaan tuoda esille
erilaisia ndkemyksia tutkittavasta aihepiirista.

Nykyiset kasitykset cembalonsoitosta pohjautuvat historiallisten ldhteiden
kautta vilittyneeseen tietoon. Tdméan pdivan cembalisteilla oleva arvokas asian-
tuntemus on sen sijaan jadnyt vihemmadlle huomiolle cembalotutkimuksen kes-
kittyessd vanhojen ldhteiden tarkasteluun. Kokemukseni mukaan cembalonsoi-
ton opetukseen tuo kuitenkin uusia haasteita se, ettd ldhes kaikilla cembalon-
soittoa aloittavilla opiskelijoilla on pianistitausta. Sen vuoksi on tarpeen tutkia
myds tdméan pdivan cembalistien késityksid cembalonsoiton aloittamisen prob-
lematiikasta.

Tutkimushaastateltaviksi valitsemani seitsemdn cembalistia tarkastelevat
cembalotekniikkaa sekd omista soittokokemuksista ettd opetustyossd tekemis-
tadn havainnoista kasin. Kaikki edustavat maamme terdvinta karked seka esiin-
tyvind taiteilijoina ettd cembalonsoitonopettajina. Yhtd haastateltavaa lukuunot-
tamatta kaikilla oli omakohtaisia kokemuksia siirtymisestd pianosta cembaloon.

Tutkimustehtivini on

1) kartoittaa, luokitella ja kuvata haastatteluaineiston pohjalta cembalonsoi-
ton aloittamisen soittoteknisid ongelmia,
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2)  kuvata kokoamani kisitteiston pohjalta, missd ja miten cembalotekniikka
alkuvaiheessa eroaa selkeimmin pianonsoitosta ja

3) tarkastella laadullisen aineiston valossa asiantuntijoiden erilaisia késityk-
sid hyvéastd cembalotekniikasta.

Tutkimusaiheen rajaus

Taman tutkimuksen ldhtokohtana on, ettd cembalonsoiton opiskelijalla on ta-
kanaan jo useiden vuosien piano-opinnot. Hanen edellytetdan kykenevan soit-
tamaan pianolla wienildisklassista ja barokkimusiikkia. Tavallisimmin cemba-
lonsoiton aloittelija on pidemmiille ehtinyt pianonsoiton ja/tai kirkkomusiikin
opiskelija. Aiemmin opittuja asioita joudutaan nyt pohtimaan cembalon erityis-
luonteen ja vanhan musiikin esittdmiskadytantojen ndkokulmasta.

Lahdin liikkeelle ennakko-oletuksesta, ettd cembalon- ja pianonsoiton tek-
niikka ja ilmaisukeinot poikkeavat selvésti toisistaan, vaikka molemmat ovat
kosketinsoittimia. Alunperin aioin tehdd pianonsoitosta samanlaisen analyysin
kuin cembalonsoitosta ja vertailla sen jdlkeen piano- ja cembalotekniikkaa kes-
kendan. Perehdyttydni aiheeseen huomasin, ettd aihepiiri olisi liian laaja kasitel-
tavaksi yhdessd tutkimuksessa. Rajauspddtokseen vaikutti myos se, ettd aineisto
fokusoitui cembalonsoiton tarkasteluun. Vaikka haastatteluissa oli mainintoja
myo6s pianonsoitosta, haastattelemani cembalistit keskittyivdt pohtimaan ni-
menomaan cembalotekniikan erityispiirteita.

Tutkimuksessa keskitytddn cembalotekniikkaan paneutuen erityisesti nii-
hin ongelmiin, jotka yleensd ilmenevit ensimmdisend opiskeluvuotena. En-
simmdinen vuosi on tutkimuksen kannalta erityisen kiinnostava, silld silloin
uusia asioita tulee vastaan eniten, ja ndiden kahden soittimen véliset erot myos
koetaan erityisen voimakkaasti. Tietyt asiat ndyttdvit olevan kaikille hankalia,
joskin ongelmat painottuvat eri tavoin mm. kunkin pianonsoittotaidon, aiempi-
en opintojen, lahjakkuuden ja harjoittelun m&aran sekd asenteiden mukaan.

Lahestymistapani on aineistoldhtoinen, ei historiallinen. Aikaisemmin alan
tutkijoiden mielenkiinto on suuntautunut enemmaén vanhoihin ldhteisiin, mutta
tassd tutkimuksessa cembalotekniikkaa tarkastellaan cembalonsoittoa aloitta-
van pianistin ongelmana. Vaikka ldhestymistapani on empiirinen, olen pereh-
tynyt myos historiallisiin ldhteisiin. Nykyinen soittotraditiomme perustuu niin
vahvasti vanhoista ldhteistd vélittyneeseen tietoon, ettd niiden tunteminen on
valttamatonta.

Vaikka cembalolle on sévelletty myos uutta musiikkia, ei sen edellyttamia
tekniikoita kasitelld tdssd tutkimuksessa. Perusasiat opitaan vanhan musiikin
parissa, ja jos aloittelija soittaa uudempaa ohjelmistoa, tavallisimmat sille tyy-
pilliset erityistekniikat kuten polyrytmit, glissandot ja klusterit ovat yleensa
tuttuja jo pianonsoitosta.

En ldhesty cembalonsoittoa kasvatustieteellisestd enkd psykologisesta na-
kokulmasta. Tavoitteenani ei ole kehittdd uutta opetusmenetelméd, vaan keski-
tyn tarkastelemaan niitd soittoteknis-musiikillisia ongelma-alueita, joihin cem-
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balonsoiton opettajat torméaadvéat opettaessaan pianisteja. Perinteisesti soitonope-
tus on ollut yksiloopetusta ja oppiminen on perustunut mestari-kisalli
-periaatteelle, jolloin mestari on “kédestd pitden” siirtdnyt taitonsa oppilaalleen
(Hirvonen 2000, 107). 1960-luvulta ldhtien asemaansa vahvistanut kognitiivinen
psykologia taas korostaa oppijan yksilollisyyttd ja aktiivisuutta. Kognitii-
vis-konstruktiivisen oppimiskédsityksen mukaisessa oppimisessa opettaja ei
toimi tiedon siirtdjand, vaan oppilaan omakohtaisen rakennustyon edistdjand,
tukijana ja ohjaajana. Oppijan ja opettajan suhdetta voisi kuvata novii-
si-ekspertti -suhteeksi, jossa ekspertin tehtdvd on mallintaa, kannustaa ja val-
mentaa sekd tukea oppijan suuntautumista niin, ettd han voi kehittda valmiuk-
siaan uudentasoisen osaamisen konstruointiin. (Eteldpelto 2001, 62.)

4.2 Menetelmivalintojen viidakossa

Tutkimusmenetelmén valinta oli mutkikas ja aikaa vaativa prosessi. Kun idea
tutkimusaiheesta herisi, ldhdin tarkastelemaan cembalotekniikan ongelmia en-
sin omista soittokokemuksistani ja opetustydssad tekemistani havainnoista késin.
Samalla luin cembalonsoittoa kisittelevaa kirjallisuutta, mikad kdytannossa tar-
koitti ldhinnd perehtymistd historiallisiin ldhteisiin. Hain myds ndkokulmia
cembalonsoiton ongelmiin seuraamalla yhden sivuaineisen cembalonsoiton
opiskelijan tunteja yhden lukuvuoden ajan. Tdamé&n ohessa perehdyin erilaisiin
menetelmiin hakien sopivaa ldhestymistapaa tutkimusaiheeseeni.

Vaikka olin perehtynyt aihepiiriin etukiteen, ldhdin liikkeelle mahdolli-
simman avoimin ja ennakko-odotuksista vapain mielin. Tutkimusprosessin va-
lintoja ohjasi uteliaisuus, halu selvittdd ilmiotd, 16ytdd aineistojen avulla uusia
ndkokulmia, sekd jarjestelld ja kuvailla cembalotekniikan erityispiirteitd. Taus-
talla vaikutti myos tietoisuus siitd, ettd opettajilla on hieman erilaisia kasityksia
cembalotekniikasta. Opiskellessani eri opettajien johdolla olin itsekin saanut
tuntumaa joiltakin osin hieman toisistaan poikkeaviin tekniikoihin.

Lopulta pdddyin tekemddn haastattelututkimuksen. Tietoa aihepiiristd
liahdin hakemaan sieltd, missd uskoin olevan suurimman asiantuntemuksen:
cembalonsoiton asiantuntijoilta. Oletin, ettd alan spesialisteilla on pitkdn opis-
kelun ja omien cembalonsoitto- ja opetuskokemusten kautta sellaista tietoa, jota
kannattaisi koota ja jdrjestelld. Tutkimusaineistoni arvoa lisdd se, ettd haastatel-
lut ovat perehtyneet laajasti myos aihepiirid késittelevadn kirjallisuuteen.

Koska aihepiiri on aiemmin tutkimaton, ldhdin tekemé&én aineistoldhtoista
analyysia pyrkien konstruoimaan aineistosta aineistopohjaisen kuvauksen. Es-
kola (2003) esittdd, ettd karkeasti ottaen “laadullista aineistoa on mahdollista
lahestya kahdella dédritavalla (ja erilaisilla ndiden valimuodoilla), impressionis-
tisesti, vaikutelmanomaisesti ja toisaalta tiukan systemaattisesti”. Tekstid voi-
daan hdnen mukaansa lukea - kenties uudestaan ja uudestaan - kunnes aineis-
tosta nousee jotakin “raportoitavaksi kelpaavaa”, tai sitten aineistoa voidaan
alkaa systemaattisesti analysoida. Tutkijan p&atettaviaksi jad kayttaako han yhta
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vai useampaa analyysimenetelmadd, minkaélaisella tutkimusotteella hidn ldhestyy
aineistoaan ja kuinka jdrjestelmallisesti tai vapaamuotoisesti han tyostdd aineis-
tosta tuloksia. (Eskola 2003, 148-149.)

Ajatellaan kiikarointia. Aluksi ndkyma on epétarkka, ja kiikarilla katsellaan sinne sun
tanne pikku hiljaa tarkentaen ja katse kohdentaen tiettyyn mielenkiinnon kohteeseen.
Hetken péaéastd kohde voikin olla jo toinen, joten sama hakemisen ja tarkentamisen
prosessi jatkuu. Aivan samoin laadullisen aineiston &éarelld tutkijan katse on ensin
epdtarkka ja padmadrdton, kunnes katse kohdentuu yhteen asiaan. Sitten vaihdetaan
mielenkiinnon kohdetta ja tarkennetaan uudestaan jatkaen tdtd prosessia kunnes
maisemasta ei 16ydy endd mitddn mielenkiintoista uutta - tai kun aika on lopussa ja
on pakko lopettaa, pistdd piste tarkastelulle. (Eskola 2003, 249.)

Kvalitatiivisessa tutkimuksessa voidaan erottaa lukuisia tutkimustyyppejd ja
niiden mddrd ndyttdd lisidntyvan koko ajan. Kun Tesch (1992, 71-73) esittelee
kirjassaan 26 eri tutkimustyyppid, Hirsjarvi et al. (2004, 153) luettelevat jo 43
erilaista nimikettd, joita on kutsuttu laadulliseksi tutkimukseksi tai sen haarak-
si.

Hirsjdrvi & Hurme (2000) esittdvit, ettd vaikka analyysitavat ja esittamis-
tavat ovat pitkalti yhtenevid eri tutkimustyypeissd, niilld kullakin on kuitenkin
jokin piirre, joka selvédsti erottaa ne muista. Tutkimustyyppi maééarittdd ennen
kaikkea sitd mitd tarkastellaan. Niinpd esimerkiksi diskurssianalyysi analysoi
tekstejd, keskusteluanalyysi nimensd mukaisesti keskustelua, grounded teoria
ldhinnd teorian rakentumista aineiston pohjalta ja fenomenografia kasityksia
ympédrdivastd maailmasta. (Hirsjarvi & Hurme 2000, 152-153.)

My6s Tesch (1992, 60-70) luokittelee erilaiset tutkimustyypit sen mukaan,
mistd tutkimuksessa ollaan kiinnostuneita. Hanen (ks. my6s Tuomi & Sarajar-
vil8 2002, 47-50) mukaansa laadullisessa tutkimuksessa ollaan kiinnostuneita
joko

1) kielen tyypillisistd piirteistd,

2) inhimillisten kokemusten sddannénmukaisuuksista,
3) tekstin ja/tai toiminnan merkityksesta tai

4) ajattelun ja toiminnan reflektiosta.

Teschin (1992, 72-73; ks. my6s Miles & Huberman 1994, 7) laatiman luokituksen
ja yhteenvedon laadullisen tutkimuksen eri tutkimustyypeistd esitdn kokonai-
suudessaan liitteessa 2.

Laadullinen tutkimusote ja fenomenografinen nikokulma osoittautuivat
sopiviksi keinoiksi tamdn tutkimuksen ongelmanratkaisuun. Teschin (1992)
luokittelussa fenomenografia kuuluu ryhmaan 2: Inhimillisen kokemuksen sddn-
nonmukaisuudet tutkimuksen kohteena (kuva 5 ja liite 2). Tesch jakaa tdhdn ryh-
mddn kuuluvat tutkimukset kahteen padryhmadin, joissa toisessa tunnistetaan
kasitekategorioita sekd niiden suhteita ja toisessa késiterakenteita. Kasiteraken-
teita taas voidaan hdnen mukaansa tunnistaa késitteellistyksissad tai ne voivat

18 Luokittelun suomennos Tuomi & Sarajarvi 2002, 47
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esiintyd ideologioina, kulttuurina tai sosialisaationa. (Tesch 1992, 63; ks. my0s
Tuomi & Sarajarvi 2002, 48-50.)

Inhimillisen kokemuksen saannénmukaisuudet

Tunnistetaan kategorioita Nihdaan rakenteita
ja niiden suhteita | ‘
| Kasitteellistimisessa Kulttuurissa
Transsen- ‘ Ideologioissa Sosialisaatiossa
dentaalinen (;rounded
realismi theory
Etnografinen Ekologinen Fenomenografia
sisallon- psykologia -y » .
analyysi Kvalitatiivinen evaluoint, Kasvatukselliner
Tapahtumien toimintatutkimus, etnografia,
rakenne- kollaboraatiotutkimus, naturalistinen
analyysi kriittinen/emansipatorinen tutkimus
tutkimus
Holistinen
etnografia

KUVA5  Inhimillisen kokemuksen sadannonmukaisuudet tutkimuksen kohteena (Tesch
1992, 63; ks. myts Miles & Huberman 1994, 7 ja Tuomi & Sarajarvi 2002, 49)

Fenomenografia soveltui ldhestymistavaksi, koska pyrkimykseni ei ollut ainoas-
taan kartoittaa ja luokitella tutkimaani ilmiétd, vaan tavoitteenani oli myos lisa-
td tietoa cembalonsoitosta tuomalla esiin laadullisesti erilaisia kdsityksid cemba-
lonsoitosta ja sen opettamisesta pianisteille. Sen sijaan ettd pyrittdisiin aineiston
pohjalta yleistettdvyyteen, fenomenografiassa ollaan kiinnostuneita yksilollisis-
ta kasityksistd ja ilmaisuista (mm. Marton 1986 ja Marton & Booth 1997).
Samassa tutkimuksessa voidaan kédyttdd myos useita erilaisia analyysime-
netelmid. Tdssd tutkimuksessa paddyin yhdistelem&dn aineiston analyysiin piir-
teitd fenomenografisesta kontekstianalyysista ja Glaserin ja Straussin kehitta-
mdstd grounded theory -menetelmastd (ks. luku 4.7). Jalkimmadisestd kaytin
kasitteiden kehittelyssd ainoastaan sen avointa ja aksiaalista vaihetta.

4.3 Aineiston keruu ja haastattelujen tekeminen

Tutkimusaineistoni koostuu seitsemdstd syvdhaastattelustal®. Aineiston ko-
koamisen aloitin kevéadlld 2000 ja viimeisen haastattelun tein kevéaalla 2001. Yh-
den niistd tein kotonani, kaksi haastateltavien kotona ja loput musiikkioppilai-

19 Syvidhaastattelusta kdytetdan myos nimityksid avoin haastattelu, kliininen haastatte-
lu, asiakaskeskeinen haastattelu ja keskustelunomainen haastattelu (Tuomi & Sara-
jarvi 2002, 78).
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tosten tiloissa. Tallentamisessa kdytin minidisc-laitetta, miké ei tuntunut hairit-
sevdn haastateltavia. Litteroitua tekstid kertyi kustakin haastattelusta hieman
yli kolmekymmentd sivua. Keskustelut olivat kiireettomié ja hdiriottomia kesta-
en puolestatoista tunnista kahteen tuntiin. Aineiston kerddminen ja analysointi
olivat rinnakkaisia vaiheita. Analysoituani edelliset haastattelut minulla oli aina
selkedmpi ja jasentyneempi kuva seuraavia haastatteluja tehdessani.

Pyrin hankkimaan mahdollisimman edustavan ”otoksen” valitsemalla
tutkimushaastateltavaksi cembalonsoiton huippuammattilaisia (liite 3).
Useimmat haastattelemani cembalistit ovat saaneet koulutuksensa Sibeli-
us-Akatemiassa, mutta kaikilla on myos ulkomaisia opintoja. Jatko-opinnot se-
kd omat kokemukset soittajana ja opettajana ovat eriyttidneet joiltakin osin né-
kemyksid. Fenomenografisessa tutkimuksessa haastateltavat tulisikin valita
niin, ettd heiddn kédsityksensd tutkimusaiheesta olisivat mahdollisimman vaih-
televia (Simoila 1993, 23). Tutkimukseen valitsemistani opettajista kuusi on
aloittanut soittamisen pianolla ja yksi suoraan cembalolla. Yksi ei ole opiskellut
lainkaan Suomessa. Naisia heistd oli neljd ja miehid kolme.

Fenomenografisessa tutkimuksessa on olennaista saada selville mahdolli-
simman kattavasti tutkittavien erilaiset kasitykset tutkittavasta ilmiostd. Yleisin
tiedonhankintamenetelma fenomenografiassa on yksilollinen, avoin haastattelu,
joskin muutakin materiaalia kuten julkaistuja dokumentteja, esseetyyppisid kir-
jallisia tuotoksia, filmejd ja jopa erilaisia ndytteitd voidaan kayttdd (Marton &
Booth 1997, 132). Syvidhaastatteluun haastateltavia ei valita satunnaisotoksella,
vaan “tietojen antamiseen kaytetddn erikoistuneita henkiltitd (informantteja),
mikd usein tarkoittaa muutaman harvan henkilon syvillistd ja perinpohjaista
haastattelua” (Hirsjarvi & Hurme 2000, 46).

Induktiivinenkin tutkimus on aina jossakin maaran deduktiivista. Empiiri-
sen aineiston kerddminen ei voi tapahtua ilman etukdteistietoa ja havaintoja
jasentdvid kategorioita. Tutkijalla on aina tutkimusta aloittaessaan mielessddn
kysymyksid ja ongelmia, joihin hdn ryhtyy etsimddn vastauksia. Naméa ongel-
mat tdsmentyvit empiirisen aineiston ja kentilld tehtyjen havaintojen kautta. Ei
siis voida puhua tdysin avoimesta kysymyksenasettelusta, eikd tutkimus voi
koskaan olla tdysin induktiivista (Syrjdld & Numminen 1988, 16; Maki-Kulmala
1995, 160).

Syvdhaastattelujen tekeminen edellyttdd tutkijalta tutkittavan tiedonalu-
een teoreettista hallintaa sekd harjaantumista kysymysten vapaaseen muotoi-
luun haastattelutilanteessa (Ahonen 1994, 137). Vain siten hdn voi tdsmentda
kysymyksenasettelunsa, tehdd valideja (asiaankuuluvia) syventdvid kysymyk-
sid ja tehdd ilmaisuja tulkitessaan valideja erotteluja, so. erottaa merkityksia
toisistaan (Ahonen 1994, 133). Tutkimuksen viitekehys eli ilmitstd jo tiedetty ei
kuitenkaan maéé&rdd haastattelun suuntaa, vaan auttaa tutkijaa hahmottamaan
sitd ilmiotd, jota hdn on tutkimassa (Tuomi & Sarajdrvi 2002, 78).

Kvalitatiivisen syvdhaastattelun kysymykset ovat vapaamuotoisia eika nii-
td laadita ennen haastattelutilannetta. Haastattelijalla on kuitenkin yleensa
muistilista aiheista, jotka tulee késitelld haastattelun aikana, joskin haastattelu
suurelta osin koostuu haastateltavan vastauksiin liittyvistd selventdvistd kysy-
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myksistd. (Alasuutari 2001, 149.) Haastattelut muistuttavat keskustelua, jossa
edellinen vastaus saa aikaan seuraavan kysymyksen (Hirsjdrvi & Hurme 2000,
45-46). Haastattelijan tulisi olla aktiivinen kuuntelija, joka paneutuu puhe-
kumppaninsa tarkoituksiin ja tekee seuraavat kysymyksensd pikemminkin
haastateltavalta saamiensa johtolankojen perusteella kuin oman suunnitelman-
sa puitteissa. Tutkijan tehtdvd on haastateltavien vastausten syventdminen ja
haastattelujen jatkon rakentaminen niiden varaan. (Pramling 1983, 46; Ahonen
1994, 136-138.)

Avoin haastattelu ei siis suinkaan tarkoita saamaa kuin fokusoitumaton.
Tutkijalla on aina oltava aineistoa kootessaan mielessddn fokus, joka auttaa
haastattelun ohjaamisessa ja varmistaa, ettd keskeiset aihepiirit tulevat kasitel-
lyiksi. Haastattelijan on tiedettdva pddmaédransa ja osattava ohjata keskustelua.
Kun tutkija haluaa tietoa jostakin tutkimuksen kannalta relevantista aihepiiris-
td, hdnen tulee tarkentaa asiaa lisikysymyksin ilman, ettd hin estdd haastatte-
lun etenemistd eri aihepiireihin. Fokusoinnilla ei rajata mitddn pois kokonai-
suudesta, vaan silld madritellddn kokonaisuuden rajat tutkimustehtdvaan nah-
den.

Ennen haastattelujen tekemistd analysoin omia kokemuksiani soittajana
sekd opettajana ja laadin alustavan muistilistan kasiteltdvistd aiheista haastatte-
lun tueksi. Runko oli hyvin vilja ja laadin sen ldhinnd vain pitdadkseni huolta,
ettd haastattelut etenevéat luontevasti, ja ettd keskeiset aihepiirit tulevat késitel-
lyiksi.

Tutkimuksen alussa kysyin haastateltavilta heiddn kasityksidan cembalon-
soitosta, eli mitd ongelmia heiddn mielestddn on pianistilla aloittaessaan cemba-
lonsoiton, ja mitd heiddn mielestddn on hyva cembalonsoitto. Pyrin valttamé&an
johdattelua ja annoin tutkimushenkildille vapauden edetd luontevasti aihepii-
ristd toiseen, joskin tein tarvittaessa tarkentavia lisikysymyksid. Haastattelut
olivat valittomid, keskustelunomaisia dialogeja. Haastateltavat kertoivat avoi-
mesti kokemuksistaan ja ajatuksistaan soittajana ja opettajana, myos vaikeuksis-
taan. My0s siitd puhuttiin, miten he ovat selviytyneet omaa soittoa kohdanneis-
ta ongelmista, eikd vain siitd miten he ovat ratkoneet erilaisia ongelmia opetus-
tyossddn. Téllainen keskustelunomainen haastattelu voikin mahdollistaa paa-
syn syvemmin tarkastelemaan haastateltavien subjektiivisia kokemuksia (Nores
1990, 37).

Haastattelutekniikkani saattoi olla ensimmaisissd haastatteluissa liian joh-
datteleva, mutta koska kaikilla informanteilla oli hyvin vankat ja selke&t nike-
mykset cembalonsoitosta, en usko vaikuttaneeni merkittdvdsti haastattelujen
sisdltoon. Yhdelle informantille mainitsin aikeistani rajata kenraalibassonsoiton
kokonaan pois tutkimuksesta, mutta koska hin piti sitd hyvin tdrkednd cemba-
listin muusikkouden kehittdjand, hdan puhui siitd silti, ja jopa melko runsaasti
huomioon ottaen haastattelun kokonaiskeston. Jos kyseessd olisi ollut oppilai-
den haastattelut, minulla olisi haastattelijana voinut olla enemman vaikutusta
haastattelun lopputulokseen.
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4.4 Fenomenografian taustaa

Fenomenografia on laadullisesti suuntautunut tutkimusote, joka tutkii ihmisten
késityksida ymparoivdastd maailmasta. Menetelmédd on kehitelty 1970-luvulta al-
kaen Ference Martonin tutkimusryhmdssda Goteborgin yliopiston kasvatustie-
teellisessd tiedekunnassa. Suomessa ensimmdinen tutkimus, jossa kéytettiin
fenomenografista tutkimusotetta, oli Annikki Jarvisen (1985) ladketieteen opis-
kelijoiden tieteellisten ja ammatillisten kdsitysten kehittymistd koskeva seuran-
tatutkimus (Jarvinen & Karttunen 1998, 164).

Useat tutkijat korostavat sitd, ettd samankaltaisista nimistd huolimatta fe-
nomenografian ja fenomenologian ldhtokohdat ovat erilaiset (Marton 1981 ja
1986; Uljens 1989, 62-63; Marton & Booth 1997, 117; Hakkinen 1996, 10). Laadul-
lisena tutkimusmenetelmdnd fenomenografia on kehittynyt empiirisen tutki-
muksen ja pragmaattisen pddttelyn tuloksena, eikd sitd ole johdettu fenomeno-
logiasta (Jarvinen & Karttunen 1998, 164-165). Vaikka kyseessd on melko uusi
tutkimusmenetelmd, on sen suuntaista tutkimusta tehty jo aiemmin. Esimerkik-
si Piget'n tutkimukset ovat varhaisvaiheessaan olleet fenomenografian kaltaisia.
Yhteyksid on loydettdvissd myos erdiden hahmopsykologien ja antropologien
tekemiin tutkimuksiin. (Marton 1986, 32-33; Jarvinen & Jarvinen 1996, 60; Jarvi-
nen & Karttunen 1998, 165.) Fenomenografian ja fenomenologian suhdetta tut-
kimalla Uljens (1992) on pyrkinyt luomaan fenomenografialle késitteellistd sel-
keyttd ja samalla nostanut esiin fenomenografian kehittimismahdollisuuksia.
Uljens kayttdd lahinnd Husserlin késitteitd viitekehyksend ja metakielend feno-
menografian ldhtokohtaoletusten ilmaisemisessa. (Uljens 1992; Jarvinen & Kart-
tunen 1998, 165.) Fenomenografian yhteydestd ja erosta fenomenologiaan ovat
Uljensin liséksi kirjoittaneet mm. Marton (1981, 180-181, 1986, 39-42 ja 1988, 193-
195), Jarvinen (1985, 49-52 ja 1990, 28), Grohn (1992, 11-13), Hakkinen (1996,
10-12), Marton & Booth (1997, 116-117 ja Niikko (2003, 12-23).

4.5 Fenomenografian lihtokohdat ja keskeisimmait piirteet

Termi tulee kreikankielisistd sanoista fenomenon ja grafi (Kroksmark 1987,
226-227; Jarvinen & Jarvinen 1996, 59). Ndistd ensinmainittu on johdettu verbis-
td fainoo, mikd merkitsee “tulla pdaivanvaloon”, mutta myos muuta ilmitulemis-
ta, ilmestymistd, paljastumista tai asian selvidmistd. Jalkimmdinen taas merkit-
see "kuvailla jotakin”. Graf-juuriset sanat on johdettu kreikankielisistd sanoista
grafee (subst.) ja grafoo (verbi). (Kuula 2003.) Marton & Booth mddrittelevit
fenomenografian tutkimuskohteeksi vaihtelut tavassa kokea jotakin, toisin sa-
noen sen selvittimisen, miten ihmiset kokevat maailman ilmidineen. Heiddn
mukaansa fenomenografia ei ole erillinen metodi eikd kokemusta koskeva teo-
ria. Pikemminkin se on tapa ”“identifioida, muotoilla ja késitelld tiettyjd tutki-
musongelmia, erikoistumishaara, joka on erityisesti suuntautunut oppimisym-
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pdristossd tapahtuvaa oppimista ja ymmartamistd koskeviin kysymyksiin”
(Marton & Booth 1997, 111; Hirsjarvi & Hurme 2000, 168). Vaikka kasvatustie-
teilijat ensimmadisend ottivat fenomenografian kayttoonsa ja kehittelivit sitd, ei
sen kaytto ole rajoittunut vain kasvatustieteisiin, vaan sen mukaista tutkimusta
tehdddn nykydan monilla muillakin tieteenaloilla.

Fenomenografiassa halutaan kuvata tietyssd tutkittavien joukossa ilmene-
vien, tiettyd ilmictd koskevien erilaisten kisitysten variaatioita. Siind ollaan
kiinnostuneita laadullisesti erilaisista tavoista joilla ihmiset kokevat, kasitteellis-
tavat, havaitsevat ja ymmartaviat ymparsivdd maailmaansa (Marton 1986, 31;
Marton & Booth 1997, 111, 121). Empiirisen aineiston katsotaan heijastavan ndi-
td ihmisten késityksid tutkittavasta ilmiostd. Eri ihmiset voivat ndhdd saman
ilmion erilaisena riippuen siitd, miten he ovat ymmartaneet sen. Tavoitteena on
ymmadrtdd tutkimushenkiloiden ajattelua, ei yrittdd selittdd syitd ndihin erilaisiin
kasityksiin (Hakkinen 1996, 14).

Valitsin fenomenografisen ndkokulman juuri sen takia, ettd minua kiinnos-
ti selvittdd laadullisesti erilaisia kasityksid cembalonsoitosta. Oletin eroja 16yty-
van mm. tutkimushenkil6iden erilaisesta koulutuksesta ja kokemuksista johtu-
en. Jo tehdessdni haastatteluja havaitsin ndkemysten olevan joissakin asioissa
yllattavankin yhtenevid, mutta toisaalta huomasin, ettd niistd 16ytyy myos yksi-
16llisid piirteitd. Tutkimuksessani olen pyrkinyt l6ytamaddn ja sdilyttdmadn ta-
mén aineistoon katkeytyvan kasityskirjon, jarjestelemddn asiat loogisesti ja ku-
vaamaan cembalonsoittoa mahdollisimman monipuolisesti.

Kasitteelle kisitys ei fenomenografiassa ole esitetty yhtendistd ja kattavaa
maddritelmé&d. Erilaisten méadritelmien takana on kuitenkin ajatus, ettd ihminen
konstruoi maailmaa kokemustensa kautta. Kéasitys on konstruktio, johon ihmi-
nen vertaa kokemaansa tulkitessaan sitd. Sen varassa yksilo edelleen jasentda
uutta asiaa koskevaa informaatiota. (Ahonen 1994, 117; Jarvinen & Karttunen
1998, 166). Se on dynaaminen ilmio; joskus ihminen voi muuttaa kasitystd use-
ampaankin kertaan lyhyessd ajassa. Se ei kuitenkaan merkitse samaa kuin mie-
lipide, vaan se on pysyvampada tekoa: ihmisen itselleen tietyistd perusteista ra-
kentama kuva jostakin asiasta (Ahonen 1994, 117). Ahonen (1994, 117) kiteyttaa
pohdintansa kasitteestd “késitys” seuraavaan maddritelmddn: “Kasitys on ko-
kemuksen ja ajattelun avulla muodostettu kuva jostakin ilmiostd.” Fenomeno-
grafia, sananmukaisesti ”“ilmididen kuvaaminen”, tarkoittaa taimédn madaritelméan
mukaan késitysten tutkimista.

Tietyssd joukossa ilmenevien, tiettyd ilmiotd koskevien kasitysten variaati-
oita tarkastellaan kahdesta ndkokulmasta, “mitd -ja kuinka-aspektien” kautta.
Tutkimuksen alussa tutkija esittdd késitystd koskevan kysymyksen tai kysy-
myksid (“mitd-aspekti”), ja sen jalkeen han pyrkii saamaan selville, miten tutkit-
tava on rakentanut késityksensd tutkittavasta ilmiosta (”kuinka-aspekti”). (Jar-
vinen & Karttunen 1998, 167). ”"Mitd-aspekti” on edellytyksend “kuin-
ka-aspektille”, silld ensin on oltava kasitys siitd, mikd ilmi6 on, ennen kuin voi-
daan keskustella siitd, kuinka se on rakentunut. "Mitd-aspekti” siis kohdistaa
ajattelun kohteeseensa ja “kuinka-aspekti” puolestaan kuvailee sitd, miten jokin
ajattelun kohde rajataan (Simoila 1993, 24; Ahonen-Eerikdinen 1998, 26). Se,
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kuinka ndemme jonkin ilmién puolestaan médrittelee sen, mitd ndemme siind.
"Mitd-aspekti” siis syntyy erddnlaisena ajattelutoimintona ”kuinka-aspektin”
kdaynnistyessd. (Uljens 1989, 23-24; Ahonen-Eerikdinen 1998, 26.)

“Mitd- ja kuinka-aspekti” ovat sisdisesti sidoksissa toisiinsa ihmisen merki-
tyksenantoprosessissa, eikd niitd voida erottaa. Ihminen on intentionaalinen
olento, joka pyrkii rakentamaan itselleen kuvan maailmasta. Hanelld on tarkoi-
tus (intentio) jasennelld maailma kartaksi, jonka avulla hdn pystyy suhteutta-
maan kokemukset toisiinsa ja tekemddn tarkoituksenmukaisia toimintapa&tok-
sid. (Ahonen 1994, 121.) Se tapa, miten ajattelu suunnataan tiettyyn kohteeseen,
madrittdd osaltaan myos kohteen sisdltod (Kroksmark 1987, 233; Uljens 1989, 23-
27; Hakkinen 1996, 26-27). Kroksmark (1987, 234) esittdd esimerkkind ajattelun
vaikutuksesta seuraavan kuusikulmion:

KUVA 6  Havainnollistava esimerkki saman ilmion kokemisesta eri tavoin

Kuvio voidaan hahmottaa esimerkiksi kuusikulmiona, suunnikkaina tai kolmi-
oina. Toisaalta jos katsotaan pistettd kuvion keskelld, voidaan kuvio ndhda
kolmiulotteisena kuutiona. N&din sama kuvio havainnoidaan eri tavoin riippuen
siitd, miten ajattelu suunnataan kohteeseen. (Kroksmark, 1987, 234; Uljens 1989,
23; Hakkinen 1996, 26-27).

Tutkimuksen alussa pyysin cembalopedagogeja kuvailemaan mistd he ldh-
tevit cembalonsoiton opetuksessa liikkeelle (mitd-aspekti). Yhdistelemallad ja
analysoimalla eri informanteilta saamaani mitd-tietoa pystyin muodostamaan
kokonaiskésityksen siitd, mistd cembalonsoitto rakentuu (kuinka-aspekti). Se,
kuinka informantit ndkevit asian kertoo siitd, mitd he siind pitavat tarkedana.
Sitd mistd ei puhuta pidetddn joko vdhdarvoisempana, tai sitd ei kyetd lainkaan
havainnoimaan.

Fenomenografista tutkimusta tehdddn toisen asteen perspektiivistad todelli-
suuteen. Siind tehdddn ero sen vilille miten asiat ovat, ja miten niiden késite-
téadn olevan. Késitteet ensimmadisen ja toisen asteen perspektiivi (ndkokulma)
vakiintuivat fenomenografiseen tutkimukseen Martonin (1981) artikkelin poh-
jalta. Kun ensimmadisen asteen perspektiivissd orientoidutaan suoraan ympé-
réivadn maailmaan ja tehdddn siitd padtelmid, toisen asteen perspektiivissa tar-
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kastellaan ihmisten kasityksid ympéaroivastd maailmasta (tai heiddan kokemuk-
siaan siitd) ja tehd&dan niiden perusteella johtopaddtoksid (Marton 1981, 177-178).
Vastausten eroja ja yhtaldisyyksid tarkastelemalla pyritddn selvittdm&an, mika
on kullekin késitykselle tyypillistd. Ndiden ndkokulmien eroa voidaan havain-
nollistaa Martonin (1981) esimerkeilld erilaisista tavoista hahmottaa todellisuut-
ta. Hinen mukaansa voidaan tiedustella, miksi jotkut lapset menestyvit kou-
lussa toisia paremmin. Téhdn kysymykseen saatavat vastaukset koskevat todel-
lisuutta, “miten joku on”. Kysymys on muotoiltavissa myos Siljon (1981) ta-
paan: “Mitd ihmiset ajattelevat, miksi jotkut lapset menestyvét muita paremmin
koulussa?” Jalkimmdiseen kysymykseen saatavat vastaukset kuvaavat ihmisten
kasityksid todellisuudesta, eli sitd miten eri henkil6t kokevat tai mieltdviét tietyn
asian. (Marton 1981, 177-178; Wenestam 1984, 39; Uljens 1989, 13-18; Marton &
Booth 1997, 117-121)

Tieto ihmisten erilaisista kasitys-, ymmartdmis- ja hahmottamistavoista on
osoittautunut merkitykselliseksi mm. pedagogisten mahdollisuuksiensa ansi-
oista. Jos oppimista ei ymmaérretd vain erillisten tiedonpalasten kokoamiseksi ja
muistamiseksi, vaan konstruktioprosessiksi, jossa uusi tieto- ja havaintoaines
muokataan ja prosessoidaan aiemman kokemustiedon varassa, silloin opettajan
on tarkedd tuntea timd aikaisempi tausta ja kokemustapa. (Grohn 1992, 7.) Toi-
sen asteen tutkimusndkokulma on merkittdva myos sen vuoksi, ettd siitd saata-
via kuvauksia ei voida johtaa ensimmadisen asteen perspektiivistd (Marton 1981,
178). Esimerkiksi tutkiessamme vieraita kulttuureja tai yhteiskunnan erilaisista
ryhmittymistd tulevia ihmisid toisen asteen tutkimusndkokulma on tdarked. Voi-
daksemme ymmartdd heiddan kayttdytymistddn ja kdyttdytymisen motiiveja
meiddn on pystyttivd kuvaamaan ja selittdmaan ilmiot heiddn omasta nako-
kulmastaan ilman, ettd tutkija on etukdteen maédritellyt sen vastausavaruuden,
johon tutkittavan vastaukset sijoitetaan. (Grohn 1992, 8.)

Toisena keskeisend piirteend pidetddn ilmion olemuksen tarkastelua. Ilmi-
on olemusta ei késitetd taysin yksilollisend eikd tdysin intersubjektiivisena, vaan
ilmion yksilolle ominaisimman ja yleisen tason vélissd ndyttdd olevan kolmas
taso: kokemustapojen ja ajattelun muotojen taso (Marton 1981; Marton 1986;
Jarvinen 1990, 28; Jarvinen & Jarvinen 1996, 60). Fenomenografia pyrkii kuvaa-
maan ilmicitd koko laajuudessaan, eli ihmisten erilaisia tapoja kokea tai késit-
teellistdd niitd (Marton 1986, 31; Jarvinen 1990, 28). Martonin (1981) mukaan
tutkimushenkiloiltd 16ydetddn yleensd moninkertainen madra késityksid josta-
kin ilmiostd verrattuna sen teoreettisiin méadritelmiin. Fenomenografi ei ole
kiinnostunut yksiloistd, vaan ndistd erilaisista kokemustavoista ja muotoproto-
tyypeistd, joiden kautta hdn yrittdd ymmartda tutkittavaa ilmiota. Tassd valossa
kasitysten tutkiminen on paitsi hyddyllistd, myts uutta teoriaa luovaa (Aho-
nen-Eerikdinen 1998, 25). Kun aineistoa késitellddn kokonaisuutena, saattaa jo-
kin marginaaliselta tuntuva ilmaisu tuoda ilmidstd esiin jonkin sellaisen teoreet-
tisen ulottuvuuden, jolla on tutkimuksen kannalta suuri relevanssi (Ahonen
1994, 127).

Tarkeimpind tutkimustuloksina pidetddn kuvauskategorioita, jotka tutkija
muodostaa analyysinsa pohjalta. Fenomenografiassa on keskeistd, ettd ne katta-
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vat koko vastausten variaation, ja ettd kategoriat syntyvét niistd ilmaisuista,
joilla ihmiset kuvaavat havaintojaan, kokemuksiaan ja késitteitddn (Marton
1986, 33-35; Marton & Booth 1997, 121-122). Kategorioiden sisdltamét kuvaukset
edustavat kollektiivista ajattelua, eivét yksittdisten ihmisten ajattelua (Marton
1981, 196-198; Pramling 1983, 44-45; Hikkinen 1996, 33). Marton (1981, 178) to-
teaa, ettd “mitd ilmeisemmin hyvidksymme sen, ettd on jo riittdvdn kiinnostavaa
16ytdd ne erilaiset tavat, joilla ihmiset kuvaavat, tulkitsevat, ymmartavit ja ka-
sitteellistdvit erilaisia todellisuuden aspekteja” (kddnnos Jarvinen & Jarvinen
1996, 60). Nditd erilaisia kasityksid on aina kuitenkin vain rajallinen méara
(Theman 1985, 13; Marton 1986, 37; Marton & Booth 1997, 122; Marton & Pang
Ming Fai 1999, 4).

4.6 Analyysin eteneminen fenomenografisessa tutkimuksessa

Fenomenografinen kontekstianalyysi perustuu kahteen paddperiaatteeseen: en-
sinndkin tutkimusta tehdddn toisen asteen ndkokulmasta todellisuuteen, ja toi-
seksi tulokseksi saadut kategoriat ovat tutkittavalle ilmitlle luonteenomaisia ja
kontekstisidonnaisia. Analyysin kontekstisidonnaisuuden takia analyysikehik-
koa ei valita etukdteen, vaan kategoriat nousevat aineistosta tulkinnan kautta
(Theman 1985, 14; Hakkinen 1996, 39).

Lahtokohta on se, ettd ensin hankitaan empiirinen aineisto, sen jdlkeen sii-
td tehdddan johtopddtoksid ja lopulta kuvaus (Ahonen 1994, 122). Analyysivai-
heessa tutkija pyrkii padsemddn selville tutkimuskohteensa rakenteesta ja sisdi-
sistd merkityksistd. Analyysiprosessi on jatkuva haastattelujen lukemisen, kate-
gorioiden muodostamisen ja reflektoinnin kehd, jonka aikana tutkija pyrkii paa-
semddn selville tutkimuskohteensa rakenteesta ja sisdisistd merkityksistd (Mar-
ton 1986, 43; Hakkinen 1996, 41; Jarvinen & Karttunen 1998, 168).

Tutkija aloittaa analyysin jo tietojenkeruuvaiheessa. Aivan ensimmdinen
tehtdvd on tutustua aineistoon ja luoda siitd kokonaiskuva (Jarvinen & Karttu-
nen 1998, 168). Vaikka hénelld on jo tutkimuksen alkaessa selvd kuva tutkimuk-
sen tarkoituksesta, tdm&d ndkemys tarkentuu analyysin edetessd (Hirsjarvi &
Hurme 2000, 169). “Vaikka rajat on maaritty jo lahtotilanteessa, aineistonkeruu-
ja analyysiprosessi valottaa nditd rajoja, muuttaa niitd, tayttdd niitd ja kdaantaa
koko asian ympdri” (Marton & Booth 1997, 132, kddannos Hirsjarvi & Hurme
2000, 169). Fenomenografiassa “tutkija on oppija, joka etsii tutkimansa ilmion
merkitystd ja struktuuria (miten ihmiset kokevat tutkittavan ilmicn) (Marton &
Booth 1997, 133; kdannos Hirsjdrvi & Hurme 2000, 169).

Kun fenomenografinen tutkija on perehtynyt aineistoon ja luonut siitd ko-
konaiskuvan, lihtee hin hakemaan siitd merkittdviid lausumia. Tamé vaatii ana-
lysoijalta tarkkuutta, silld joskus samat lausumat tai késitteet voivat merkita eri
yhteyksissd eri asiaa. Ongelmallista on se, ettd samaa ilmittd voidaan kuvata
kielellisesti erilaisilla késitteilld, ja toisaalta eri ilmigitd voidaan kuvata kielelli-
sesti samantapaisilla ilmauksilla. Tutkijan tehtdvd on 16ytdad ilmiotd koskevat
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kasitykset kielellisen ilmaisun takaa (Marton 1986, 42; Hakkinen 1996, 41). Toi-
saalta merkitykset saattavat 16ytyd myos julkituotujen késitteiden ja lausumien
takaa, jolloin tutkijan on kyettdva tulkitsemaan sanottua suhteessa koko haas-
tatteluun. Hakkinen (1996, 41-42) tuo esille, ettd ongelmia voi tuoda myos se,
ettd joskus merkitysyksikot voivat olla aineistossa limittdin siten, ettd samasta
ajatusyhteydestd voidaan muodostaa useampia merkityksid. T&lloin voidaan
repliikkejd katkaista ja liittdd uudelleen toisiinsa, jotta tutkittavan ajatuskulku
saadaan selville. Myts Ahonen (1994, 143) pitdd keskeisend sitd, ettd ilmauksia
ei irroteta ajatusyhteyksistddn, vaan niitd késitellddn ajatuskokonaisuuksina.

Seuraavaksi nditd lausumia ryhmitellddan merkitysyksikoiksi. Sijoittaessaan
lausumia merkitysyksikoihin tutkijan on otettava huomioon sekd niiden alku-
perdinen konteksti ettd se merkitysyksikko, johon lausumaa ollaan sijoittamas-
sa. Kun lausumat on sijoitettu merkitysyksikkoihin, tutkija vertailee merki-
tysyksikkojen samankaltaisuuksia ja eroja ja tarkentaa niiden ominaispiirteita.
Ndin rakennetaan aluksi karkeista merkitysyksikkojen luokista vahitellen toisis-
taan selkedsti erottuvat kategoriat. Rajatapaukset tutkitaan ja kaikille muodos-
tuville kategorioille luodaan kriteerit. Tarkedd on edelleen, ettd syntyvait kate-
goriat vield testataan suhteessa alkuperdiseen aineistoon. (Marton 1986, 43; Jar-
vinen & Karttunen 1998, 168.)

Kun kategoriat ovat selkiintyneet, materiaali lopuksi integroidaan ja muo-
dostetaan kategorioista aineistoa mahdollisimman hyvin vastaava kuvaus. Ka-
tegoriasysteemissd kaikki kategoriat liittyvét toisiinsa osana laajempaa koko-
naisuutta. Syntyneessd mallissa esitetddn aineistossa esiintyneet erilaiset kasi-
tykset ja niiden suhde toisiinsa. Kuvauskategoriasysteemin tulee kuvata aineis-
tossa esiintyvien kasitysten koko variaatiota. Nditd aineistossa esiintyvien kési-
tysten variaatioita kuvaavia kasityskategorioita pidetddn fenomenografisen tut-
kimuksen tdrkeimpind tuloksina (Uljens 1989, 46; Marton & Booth 1997, 121-
122). Martonin (1986, 34) mukaan analyysi ei ole ainoastaan aineiston jdrjeste-
lemistd, vaan tarkedd on myos 10ytdd aineistosta keskeiset piirteet. Kategorioita
voidaan kuvata vertikaalisesti, horisontaalisesti ja hierarkkisesti, tai kahta vii-
meksi mainittua tapaa yhdistelemilld (Jarvinen & Karttunen 1998, 168-169;
Niikko 2003, 38-39). Tutkijan tehtdvéksi jad aineistosta 16ytyneiden kategorioi-
den kuvaaminen, niiden ankkurointi empiiriseen aineistoon ja jdrjesteleminen
mielekkddksi kuvauskategoriasysteemiksi.

Fenomenografisessa tutkimuksessa empiiristd aineistoa tarkastellaan siis
kokonaisuutena ja analyysissa haastatteluista muodostetaan kokonaisuus
(Pramling 1983, 46; Theman 1985, 14; Hakkinen 1996, 39). Analyysissa ollaan
kiinnostuneita ilmauksista, ei niitd tuottaneista henkiloistd (Uljens 1991, 89;
Hakkinen 1996, 42). Tulokset saadaan niistd ilmaisuista, joilla ihmiset kuvaavat
havaintojaan, kokemuksiaan ja kasitteitddn. Niiden avulla voidaan ymmartaa
ihmisten ajattelua jostakin ilmiostd. Vastausten eroja tarkastelemalla voidaan
ndhdd, mikd on tyypillistd aineistosta nousevalle kasitykselle.
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4.7 Aineiston analysointi ja teorian muodostus tissa
tutkimuksessa

Aineiston analyysiin sovelsin fenomenografista kontekstianalyysia ja Glaserin
ja Straussin kehittamaéstd grounded theory -menetelmaéstd (kdytdan jaljempand
myo6s lyhennettd GT) lainaamaani komparatiivista analyysimenetelmdd. Mo-
lemmat tutkimussuuntaukset ovat ldhtokohdiltaan induktiivisia ja teoriaorien-
toituneita. Niissd perusvdittdimdt muotoillaan empiirisen aineiston pohjalta,
eikd analyysia ohjaa mikddn aiempi tutkimus tai teoria (Ahonen 1994, 123;
Hakkinen 1996, 40). Aineiston késittelyn apuvilineend kadytin QSR NVivo
-analyysiohjelmaa. Se on kvalitatiivisen aineiston analyysiin kehitetty tietoko-
neohjelma, jota kadytetddn paitsi GT:n mukaiseen teorian kehittamiseen, myos
vdljemmin aineiston pilkkomiseen, kisitteellistimiseen ja uudelleen jarjestele-
miseen.

Aineiston pilkkomisessa osiin ja uudelleen kasaamisessa kdytin apuna
GT:n mukaista analyyttista vertailumetodia, jossa yhdistyy koodaus ja analyysi.
Kaésitteiden kehittelyssa kaytin kuitenkin ainoastaan sen avointa ja aksiaalista
vaihetta. Strauss ja Corbin (1990, 115) itsekin toteavat, ettd ne jotka haluavat
ainoastaan kehitelld kasitteitd voivat lopettaa analyysin aksiaaliseen vaiheeseen.
Niitd taas, jotka haluavat tuottaa uuden teorian, he kehottavat jatkamaan
eteenpdin. Aineiston kisittelyd helpotti suuresti se, ettd haastateltavat alansa
erityisasiantuntijoina kayttivit yhtenevad, kosketinsoitinten soittoon vakiintu-
nutta kasitteistod. Koska ne olivat tuttuja myos itselleni, pyrin olemaan koko
ajan tarkkana, ettei tdllainen aihepiirin ja siihen vakiintuneen terminologian
tuttuus vaikuta tulkintaani estien mahdollisten aivan uusien piirteiden esiin
nousemista haastatteluista.

Analyysiin grounded theory -menetelmdstd lainaamani ja soveltamani
komparatiivinen analyysimenetelma jakaantuu kolmeen vaiheeseen: avoimeen,
aksiaaliseen ja selektiiviseen vaiheeseen. Ensimmadisessd koodausvaiheessa tuo-
tetaan peruskésitteet, toisessa vaiheessa muodostetaan kategoriat ja kolmannes-
sa vaiheessa ne tulevat kiinnitetyiksi tutkimuksen tuloksena syntyvaan ydinka-
tegoriaan (Strauss & Corbin 1990; Tesch 1992, 85-86; Nores 1990, 31). Feno-
menografisessa analyysiprosessissa taas haetaan ensin merkittavid lausumia
(tarkeitd ilmauksia), jonka jdlkeen niistd muodostetaan merkitysyksikoité ja ra-
kennetaan vihitellen kategorioita. Lopuksi syntyneet kategoriat jarjestelldan
niiden keskindistd suhdetta kuvaavaksi kuvauskategoriasysteemiksi (Marton
1986, 42-43; Hakkinen 1996, 41-43; Jarvinen & Karttunen 1998, 168-169; Niikko
2003, 33-38).

Vaikka kisitteistd on erilainen, grounded teorian mukainen avoin ja aksi-
aalinen vaihe muistuttavat fenomenografisen analyysin kahta ensimmadista vai-
hetta. Kolmannessa vaiheessa menetelmien vélilld on selvd ero, minkad vuoksi
rajoitin grounded theory -menetelmén kidyton avoimeen ja aksiaaliseen vaihee-
seen. Grounded theory -menetelmén mukaisessa selektiivisessa vaiheessa kate-
goriat integroidaan teoriaksi yhden ydinkdasitteen ympérille (Strauss 1990), kun
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taas fenomenografisessa tutkimuksessa tdhd&dtddan ylemmadn tason kategorioi-
den yhteiseen teorianmuodostukseen, jolloin kaikki syntyneet kuvauskategoriat
jo sindnsd ovat tutkimustuloksia (Marton 1981, 1986, Ahonen-Eerikdinen 1998,
25). Selektiivisen koodauksen mukainen ydinkategorian etsiminen olisi ollut
ristiriidassa fenomenografian idean kanssa, silld GT pyrkii redusoimaan, 16y-
tamddn olennaisen, kun taas fenomenografian tarkein tavoite on sdilyttdd vas-
tausten variaatio, ei karsia esiin olennaista (Jarvinen 2002).

Analyyttisen vertailumetodin ydin on siind, ettd aina kun luokitellaan ja
koodataan uusi merkitysyksikko, sitd verrataan aiempiin luokituksiin ja kooda-
uksiin. Jos se ei sovi aiempiin luokkiin, koodataan uusi luokka (Glaser &
Strauss 1967; Maykut & Moorehouse 1994, 134; Hirsjarvi & Hurme 2000, 166).
Avoin koodaus on Straussin ja Corbinin (1990, 62) mukaan aineiston purkami-
sen, tutkimisen, vertailun, kisitteellistdmisen ja kategorisoinnin prosessi. Tédssa
vaiheessa hankittu aineisto luokitellaan niin moneen kategoriaan kuin aineisto
antaa mahdollisuuden (Glaser & Strauss 1967, 105). Sen mukaisesti aina kun
ilmeni uusia kategorioita, laajensin luokitustani aina siihen asti, kun uusi aineis-
to sitd vaati. Kun avoimessa koodauksessa pilkotaan aineistoa ”palasiksi”, liite-
tddn ne aksiaalisen koodauksen vaiheessa uudelleen yhteen teoreettisesti jarke-
vdlla tavalla. Nyt palasia jdrjestellddn kategorioihin, jotka sitten saavat niitd
maédrittelevid alakategorioita. Se tarkoittaa sitd, ettd valitaan joitakin keskeisia
piirteitd tarkemman analyysin kohteeksi, ja koodaus tapahtuu ndiden ”akseli-
en” ympadrilld. (Strauss 1987, 32; Hirsjarvi & Hurme 2000, 165). Vaikka avoin ja
aksiaalinen koodaus ovat erillisid vaiheita ja tekniikoita, analyysi on kdytannos-
sd molempien valilld sukkuloimista, eivdtkd koodausten vaiheet ole ndin selke-
dsti toisistaan erotettavissa. (Strauss & Corbin 1990, 98)

Tutkimukseni alussa analyysi oli yhtdaikaista aineiston keruun kanssa.
Aluksi tein yhden haastattelun ja analysoin sen pilkkoen aineiston ”palasiksi”
antaen kullekin aineiston osaselle ilmittd kuvaavan nimen. Siitd sain alustavat
kategoriat, jotka syotin seuraavaan haastatteluun. Usein aineistoldhttisissa tut-
kimusmenetelmissd (mm. Strauss & Corbin 1990) suositellaankin, ettd tutki-
musaineistona kadytettdvien haastattelujen ensimmdinen analyysi tehdddan pian
ensimmadisten haastattelujen tekemisen jdlkeen, silld se voi auttaa seuraavien
haastattelujen suuntaamisessa ja lisdkysymysten esittdmisessda (Aho-
nen-Eerikdinen 1998, 41). Myos Honkosen ja Karilan (1995, 137) mukaan aineis-
ton hankinta ja analyysi ovat vuorovaikutuksellisessa suhteessa: Kerdtyn aineis-
ton antamat vihjeet ohjaavat aineiston myohempé&a hankintaa, mutta toisaalta
tutkija voi tarpeen vaatiessa palata uuden aineiston vihjeiden perusteella ai-
emmin hankkimansa aineiston pariin. Taméan ajatuksen mukaisesti aina kun
ilmeni uusia kategorioita, laajensin luokitustani siihen asti, kun uusi aineisto
aina sitd vaati. Samalla kun temaattinen runko kategorioineen alkoi hahmottua,
pystyin fokusoimaan haastatteluja enemman. Paloittelun jdlkeen kokosin ja yh-
distelin samankaltaisia elementtejd muodostaen kategorioita. Vihitellen katego-
riat alkoivat asettua ylad- ja alakategorioiksi. Osa kategorioista tuntui nousevan
tarkeiksi, osa asettui niiden alle, osa kategorioista yhdistyi johonkin toiseen jne.
Rinnalla luin aihetta koskevaa kirjallisuutta.
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N&din muodostin teorian véhitellen aineiston pohjalta jatkaen sen testaa-
mista ja muokkaamista lisdaineistojen pohjalta niin kauan kunnes aineisto alkoi
saturoitua. Teoreettinen saturaatiopiste (kylldstymispiste) on saavutettu silloin,
kun yksikddn lisdhavainto ei tuo tarvetta modifioida aikaansaatua mallia (Gla-
ser & Strauss 1967, 111; Eskola & Suoranta 1996, 35). Aineisto alkoi saturoitua
selkedsti jo neljainnen haastattelun jalkeen. Koska kaikki haastattelemani cemba-
listit ovat alansa spesialisteja, ei ole syytd olettaa, ettd haastattelujen méadran
lisddminen - tekemieni seitsemdn haastattelun lisdksi - olisi aiheuttanut koko-
naisteorianmuodostuksen kannalta olennaisia muutoksia.

Fenomenografi tarkastelee ilmaisuja sekd yksilollisestd ettd kollektiivisesta
kontekstista. Tutkija voi keskittyd yksittdiseen haastatteluun, tai tarkastella
haastatteluja kokonaisuuksina jdrjestellen ja vertaillen aineistostaan 16ytyvia
erilaisia merkityksid. Haastatteluotteita tarkastellaan vuorotellen suhteessa yk-
sittdiseen haastatteluun ja kaikkiin haastatteluihin, joissa késitellddn samaa
teemaa.

Tutkittavana on tavallaan kaksi materiaalia, joista toinen liittyy yksiloon, toinen ha-
nen edustamaansa yhteisoon, toisin sanoen materiaali voidaan nihdd jommasta
kummasta nidkokulmasta, kontekstista, kdsin. (Hirsjarvi - Hurme 2000, 169)

Tutkija vertailee eri ihmisten késityksid, mutta myos suhteuttaa yhden ihmisen
kasityksid tutkittavasta ilmiostd hdnen muihin kisityksiinsd (Ahonen 1994,
117). Analyysi voi edetd esimerkiksi siten, ettd ensin tarkastellaan tiettyd teemaa
kaikkien haastateltavien haastatteluissa ja sen jdlkeen tarkastellaan niitd haas-
tatteluja kokonaisuutena, joissa juuri tdtd teemaa on kisitelty erityisen mielen-
kiintoisella tavalla (Hirsjarvi & Hurme 2000, 169).

Huomioidakseni edelld esittdméni ajatuksen pyrin kisittelemddn tutki-
mushenkiltitten lausumia riittdvan laajoina yksikoind, ettd asia- ja tilanneyhte-
ys sdilyisi. Ihmisilld on puhuessa taipumus palata uudelleen samoihin aiheisiin
havaittuaan kuvauksensa tai ilmauksensa riittaimattoméaksi. Kayttaméni tieto-
koneohjelma oli oiva apuviline repliikkien katkaisemisessa ja uudelleen liitta-
misessd niin, ettd tutkittavan ajatuksellinen kokonaisuus pysyisi muuttumatto-
mana. Tarkastelin myds kutakin haastattelua erikseen ja toisaalta kaikkia yh-
dessd. Huomasin, ettd joihinkin teemoihin, esim. jonkun tietyn soittotekniikan
noudattamiseen liittyi samassa haastattelussa muitakin painotuksia, jotka olivat
sidoksissa tdhdn tekniikkaan, ja jotka eivat valttamattd tulleet esille yhta selke-
dsti muissa haastatteluissa.

Fenomenografiassa ei kdytetd valmiita teorioita asioiden luokitteluun en-
nakolta ja teoriasta johdettujen etukiteisolettamusten testaamiseen. Jos toimit-
taisiin ndin, hukkaantuisi suuri osa siitd informaatiosta ja uudesta tiedosta, jota
avoimella késittelylld voi saada aineistosta (Ahonen 1994, 123). Vaikka feno-
menografinen tutkimus on ldhtokohdiltaan aineistopohjaista ja induktiivista,
tarvitsee fenomenografinen tutkija kuitenkin teoreettista perehtyneisyyttd ai-
heeseen. Ahonen (1994, 123) ja Hiakkinen (1996, 40) tuovat esille sitd, ettd ilmion
teoreettinen tunteminen etukéteen toimii perustana aineistoa hankittaessa ja
auttaa loytamaddn tekstistd ilmion kannalta relevantit ilmaukset. Teoriaa ei kui-
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tenkaan kaytetd kasitysten luokitteluun ennakolta ja teoriasta johdettujen val-
miiden olettamusten testaamiseen. Kdytdnnossd fenomenografisessa tutkimuk-
sessa teoreettiset johtopddtokset syntyvit vuorovaikutuksessa aineistosta esiin
nousseiden ndkokulmien ja alan aikaisempiin tutkimuksiin liittyvadn teoreetti-
sen pohdiskelun kanssa (Ahonen-Eerikdinen 1998, 25).

Ahonen (1994) toteaa, ettd teoreettinen perehtyneisyys tekee tutkijasta tut-
kimusinstrumentin: “hdnen mielessddn on kysymysten ja erotteluperusteiden
avoin ja joustava rakennelma, josta han ammentaa syventdvid haastattelukysy-
myksid ja vastausten luokittelujen perusteita”. Ilman teoriaa tutkimus latistuu
rakenteettomaksi kuvailuksi ja raportti muodottomaksi sitaattikokoelmaksi.
Teoreettinen perehtyneisyys toimii siis perustana, josta aineiston hankinta ja
tulkinta ldhtevit liikkeelle. (Ahonen 1994, 123.) Glaser ja Strauss, monien mie-
lestd jyrkimmin induktioon pitdytyvdn grounded theory -menetelmén kehitta-
jatkaan eivat pida esioletuksia ongelmana. Vaikka tutkimuksen tulisi olla 1&hto-
kohdiltaan avoin, monet tutkijaan liittyvit seikat - mm. alustavina tutkimuson-
gelmina ilmeneva tutkijan mielenkiinnon suuntautuminen ja tutkijan kokemus
tutkittavalta alueelta - ohjaavat hdnet vdistimattd havaitsemaan kerdttavassa
aineistossa tutkimuksen ldhtokohdan kannalta merkityksellisid asioita (Glaser
& Strauss 1967, 3; Honkonen & Karila 1995, 138).

Esiymmadrrys on siis tutkijalle tarpeen, mutta hdnen tiaytyy olla koko ajan
tarkkana, ettei se ala ohjata tulkintaa. Vaikka tiedostin tdmén, sorruin ana-
lysoimaan kaksi ensimmadistd haastattelua osittain omista etukéteisoletuksistani
lahtien. Kolmas haastattelu muutti ratkaisevasti tutkimuksen kulkua. Huoma-
sin, ettd minun kannattaa aloittaa analyysi alusta. Haastateltava oli omakohtai-
sesti kdynyt lapi prosessin ”pianistista cembalistiksi”, joten hénelld oli napakat
ja jasentyneet mielipiteet. Vankan piano- ja cembalotaustan liséksi héanelld oli
runsaasti kokemusta cembalonsoiton opettamisesta pianisteille. Analysoin ta-
méan haastattelun huolella kunnioittaen aineistoa mahdollisimman pitkalle.
Kaksi aiempaa analyysia hylkdsin ja tein niistd uudet analyysit em. ana-
lyysirungon pohjalta. Tama oli mielestani merkityksellinen edistysaskel pyrki-
myksessdni kohti aineistoldhtoisyyttd. Valttamatta tulokset eivit olisi muodos-
tuneet kovin paljon toisenlaisiksi, vaikka olisin jatkanut omien esikategorioitte-
ni pohjalta, mutta tirkedd oli minussa tapahtunut asennemuutos; uskaltauduin
”aineiston vietdvéaksi”.

Fenomenografinen tutkimus voi olla luonteeltaan myos abduktiivista. Ab-
duktiivinen pédéttely ldhtee liikkeelle empiriasta, mutta ei pidd mahdottomana
mydskddn teorian olemista mukana kaiken taustana. Se sallii aikaisemman kir-
jallisuuden ja teorioiden kadyttamisen tukena, esimerkiksi ideoitten ja inspiraati-
on ldhteend, joskaan niihin ei sellaisenaan nojauduta (Anttila 1999; Aho-
nen-Eerikdinen 1998, 21). Abduktion keskeisimmaén kehittdjan, amerikkalaisen
filosofin Charles S. Peircen (1839-1914) mukaan abduktiivisuus tarkoittaa uu-
den teorian muodostamista havaintojen tekemiseen kdytetyn johtoajatuksen
pohjalta (Peirce 1960, Kosonen 2001, 49). Myo6s Gronfors katsoo abduktiivisessa
pddttelyssd uusien tieteellisten 16yttjen olevan mahdollisia vain silloin, kun ha-
vaintojen tekoon liittyy jokin johtoajatus, joka voi olla intuitiivinen kasitys tai
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pitkélle muotoiltu hypoteesi. Tamé 16yto alkaa toimia hypoteesina ohjaten ai-
neiston lisdkerddmistd. (Gronfors 1982, 33-37; Jarvinen 1985, 57; Siitonen 2000,
4/10.) Abduktiivisessa pddttelyssd johtolanka voidaan saada myo6s deduktiivi-
sesti aikaisemmista teorioista tai tieteellisestd ja jopa kaunokirjallisuudesta
(Gronfors 1982, 36; Siitonen 2000, 4/10). Koska minulla on kokemuksia cemba-
lonsoittamisesta ja -opettamisesta, oli minulla mielessd alustavia teema-alueita,
mutta kuten aiemmin kuvasin, pyrin koko ajan varomaan, ettd en anna niiden
vaikuttaa analyysiin ja tuloksiin rajoittavasti.

Tutkimustulokseksi saamassani kokoavassa teoriassa esitdn seitsemdn
cembalistin kasitykset cembalonsoiton perusteiden opettamisesta pianisteille
uudelleen kontekstualisoituna. Analyysin kautta muodostamani kategoriat jar-
jestelin hierarkkisesti niin, ettd kehittynein kategoria Artikulaatio kattaa muut
alemman tason kategoriat (ks. Jarvinen & Karttunen 1998, 169-170). Vakuut-
taakseni lukijan muodostamieni kategorioiden paikkansapitdvyydestd, liitin
analyysin tueksi katkelmia haastatteluista kategorioiden kuvausten yhteyteen.
Tulokseksi saamiani kategorioita tutkin lisdksi muiden aihetta sivuavien tutki-
musten ja aikaisemman kirjallisuuden valossa.



5 JOHDANTO TUTKIMUSTULOKSIIN

Tutkimusprosessista nousi selkedsti esille kolme yldkategoriaa:

1. Perustekniikka
2. Kosketus ja sointi
3. Artikulaatio

Moni yldkategorioita médrittelevistd alakategorioista haki kauan paikkaansa. Ai-
neiston késittelyad vaikeutti se, ettd monet asiat menevit ristikkdin; sama tekija voi
vaikuttaa useaan soiton osa-alueeseen (kuva 7). Esimerkiksi sormitekniikka on
perustekninen asia, mutta liséksi sen kontrolloitu ja hallittu kédyttaminen on edelly-
tys my0s hyville ja vivahteikkaalle kosketukselle, soinnille ja artikulaatiolle. Sa-
moin kdsivarren ja ranteen kdyttdminen, jota késittelen etupddssa luvussa Perus-
tekniikka (6), vaikuttaa my06s kosketukseen ja sointiin sekd artikulaatioon. Toisaalta
artikulaatiolla, jolla on keskeinen asema cembalon ilmaisussa, voidaan s&ddelld
kosketusta ja sointia. Soiton eri elementtien ristikkdisyys ja toisiinsa kietoutunei-
suus olikin tdmdn tutkimuksen visaisin ongelma. Vaikka soiton eri osatekijoita ei
voikaan opiskella tdysin toisistaan irrallisina asioina, niiden jonkinlainen looginen
jarjestely oli asioiden kasittelyn kannalta kuitenkin valttamatonta.

ARTIKULAATIO

KOSKETUS JA
SOINTI

KUVA 7 Kategorioissa ristikkdisyytta
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Sanan “tekniikka” kantasana on kreikan kielen taitoa tarkoittava sana
tekhne (taito, kadsityo, taitavuus). Virkkunen (1981) esittdd sanan tekniikka tar-
koittavan laajassa ja perinteisessd mielessd kyvykkyyttd ja taitavuutta taiteellis-
ten ja tieteellisten teosten toteutuksessa tai kasitydtuotteiden valmistuksessa.
Suppeammassa mielessd hian kuvaa tekniikan tarkoittavan aineellisten tuottei-
den suunnittelun, valmistuksen ja kdyton taitoa, erityisesti teollisuudessa ja yh-
dyskuntien rakentamisen aloilla. Pekkasen (2000) mukaan sanaa tekniikka voi-
daan soveltaa kaikkeen inhimillisen toimintaan, koska kaikki inhimillinen toi-
minta vaatii taitoa. Voimme siis puhua esim. juoksijan, taiteilijan, puusepdn ja
insinodrin (ammatti)taidosta tai tekniikasta.

Vaikka nykyddn soitosta puhuttaessa usein erotetaan kaksi puolta, tek-
niikka ja tulkinta, alunperin kreikankielinen sana tekhne tarkoitti seka taitoa etta
taidetta (Kianto 1994, 32). Kianto (1994, 32) madrittelee kirjassaan Matka pianon
soittamiseen pianonsoiton tekniikkaa, mutta ajatusta voi soveltaa cembalonsoit-
toonkin:

Tekniikka on tapa soittaa pianoa, kdyttdd tulkinnan osatekijoita tietylld tavalla niin
ettd soitto kuulostaa tietynlaiselta. Yksi osa tekniikkaa on virtuoositekniikka, tai mo-
toriikka, miten vain. Toinen osa tekniikkaa on vivahteet, erot, kosketuksen herkkyys.
(Kianto 1994, 32-33.)

Kianto (1994) ehdottaa edelleen, ettd puhutaan kahdenlaisesta tekniikasta:

...toinen on pianonsoiton pinta, manuaalinen puoli, sormien, kidden ja vartalon liik-
keet, toinen kasittdd ne syvemmait tapahtumat ja prosessin jonka avulla nuottikuva
muuttuu soivaksi todellisuudeksi. (Kianto 1994, 33)

Myohemmin Kianto (1994) jatkaa:

Tulkinnan osatekijoitd, komponentteja voisi tietenkin aivan yhta hyvalld syylld ni-
mittdd tekniikan osatekijoiksi, kun ajatellaan, ettd tulkinta on tekniikkaa. Jokainen
tulkinnallinen vivahdehan toteutetaan jollain tekniikan keinolla. (Kianto 1994, 43.)

My®6s Brodin (1987) tuo esille, ettd vaikka sanalla tekniikka tarkoitetaan musii-
kissa yleensd mekaanisia taitoja, myos tulkintaan liittyy tekninen “momentti”.
Tekniikka tarkoittaa hdnen mukaansa sanan korkeammassa merkityksessd
“harjoituksen avulla hankittua kykyd saada materiaalista syntymadn taiteelli-
nen elamys”.

...tavallisessa kielenkdyttssd ne mekaaniset taidot, jotka ovat edellytyksend seka sa-
veltdjdn, esittdvan instrumentalistin ja laulajan ammatin harjoittamiseen vastakohta-
na kyvylle luoda puhtaasti musiikillisia ja sielullisia arvoja - ts. kédsityon hallinta si-
sdisen rikkauden vastakohtana. On kuitenkin oikeutettua sanoa, ettd myos tulkintaan
sisdltyy tekninen momentti: tekniikka sanan korkeammassa merkityksessd. Se on
harjoituksen avulla hankittu kyky saada materiaalista syntymadén taiteellinen eldmys.
Meidén aikanamme, jolloin eri soittimien tekninen hallinta on kehitetty ldhes taydel-
lisyyteen asti, on erittdin tdrkedd pitdd mielessd, ettd tulkinnan sisdisten ja musiikillis-
ten arvojen hallinta on kuitenkin kaikkein olennaisinta. (Brodin 1948, suomennos
Heikinheimo 1987.)
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Heinrich Neuhaus (1967, suomennos Gothoni 1973) puolestaan pohtii tekniikan
merkitystd kysyen “kuka on pianisti, suuri pianisti?” Vastausta tdhdn kysymyk-
seen hdn hakee mukaillen Aleksander Blokin?’ pohdintaa siitd, “kuka on runoi-
lija”:

Kuka on runoilija? Thminenko, joka kirjoittaa runoja? Ei, han tietenkin kirjoittaa runo-
ja koska on runoilija, koska hédn saattaa sanat ja ddnteet sopusointuun. (Neuhaus
1967, suomennos Gothoni 1973, 72.)

Tatd ajatusta Neuhaus (1967) soveltaa musiikkiin:

Kuka on pianisti? Onko joku pianisti siksi, ettd han hallitsee tekniikan? Tietenk&ddn
ei, han hallitsee tekniikan siksi, ettd on pianisti, siksi ettd hdn tajuaa sdvelten merki-
tyksen, musiikin runollisen sisdllon, sen lainmukaisuuden ja harmonian. (Neuhaus
1967, suomennos Gothoni 1973, 72-73.)

Tekniikkaa kisittelevidssd luvussa Neuhaus edelleen toteaa, ettd hianen tarkoi-
tuksensa ei ole ”esittdd mitd on tehtdvd, vaan miten on tehtdvi se, mitd nimi-
tamme taiteelliseksi pianonsoitoksi”. Hanen késityksensd mukaan musiikillinen
kehitys edeltdd teknistd kehitystd tai ainakin kulkee sen kanssa rinnakkain.
(Neuhaus 1967, suomennos Gothoni 1973, 97)

Mitd selvemmaksi tulee se, miti on tehtdvd, sitd selvempdd on myos se, miten se teh-
dédan. (Neuhaus 1958, suomennos Gothoni 1973, 97)

Tdrkein tavoite, se pddmaddrd mitd varten tarvitsemme tekniikkaa on siis mu-
siikki. Soittajan késitys sdvellyksen ideasta vaikuttaa ratkaisevasti siihen, mil-
laista tekniikkaa han kayttdd soittamassaan teoksessa. Jos tekniikaksi katsotaan
sekd motoriset taidot ettd tulkinta, silloin voidaan katsoa, ettd musiikki, soiva
lopputulos maddraytyy sen mukaan, millaiset tekniset taidot on soittajalla.

“Pianisti on tottunut usein minusta aivan vaaralld tavalla my6s pianonsoittoa ajatel-
len ajattelemaan, ettd tekniikka on sitd, ettd saa sormet kulkemaan nopeasti ja saa
hyvén ja selkedn ddanen ... Tekniikkaanhan kuuluu my®oskin se, ettd pystyy tajuamaan
kuvioita, fraaseja, kaikkea timmoistd ... mitenkd ne muotoillaan, mitenkd ne ddnet
suhteessa toinen toisiinsa tehd&ddn ja minkaélaisiksi kuvioiksi ja ryhmiksi ne jasenty-
vét ... sithen tekniikkaan kuuluu cembalonsoitossa paljon erilaisia asioita, tekniikka
cembalossa vaatii myos dlykkyytta.” (H2)

“...mind lasken cembalon ilmaisukeinot nimenomaan siihen tekniikkaan ...” (H5)

Usein soitosta puhuttaessa sanan tekniikka ajatellaan tarkoittavan vain moto-
riikkaa, vauhtia, virtuoosisuutta. Tekniikkaa tarvitaan kuitenkin my®os erilaisten
tulkinnallisten paamaéérien saavuttamiseksi. Tamén ajatuksen mukaan musiikil-
linen ilmaisu, esimerkiksi kosketuksen ja soinnin vivahteet sekd artikulaatio,
toteutetaan aina jollakin/joillakin tekniikan keinolla/keinoilla. Sen lisdksi tarvi-
taan my0s tiedollisia valmiuksia kuten kulttuurin, eri maiden tyylien ja eri aiko-

20 Aleksander Blok (1880-1921) on venildinen runoilija (Neuhaus 1967, suomennos
Gothoni 1973, 72).
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jen esittamiskadytantojen tuntemista. Tama kokonaisuus, matka monipuoliseen
ja tyylinmukaiseen ilmaisuun, vaatii vuosien opiskelua.

Haastateltavat pitivit tarkednd keskittyd heti alusta alkaen cembalonsoiton
erityispiirteiden opiskelemiseen. Ensin opiskelija on kuitenkin saatava oivalta-
maan, ettd pianon- ja cembalonsoitto poikkeavat merkittdvasti toisistaan. Vaik-
ka pianonsoitosta on hyotyd, silti on opeteltava uudenlainen tekniikka:

“...ensimmdinen asia, joka sille opiskelijalle pitda selittdd, on se, ettd tima on erilai-
nen soitin. Tamad ei ole piano (...) Sind et voi ldhted siltd pohjalta, ettd koska sind osaat
soittaa pianoa niin osaat tadtdkin. Tietysti se auttaa, ettd on soittanut kosketinsoitinta
(...) Taytyy lahted soittamaan soittimen ehdoilla.” (H2)

“Kun aloittaa cembalonsoiton niin siind on hirvedsti niita asioita, jotka pitdisi takaisin
tuoda siihen pisteeseen, jossa ne tehtiin ikddn kuin ensimmadisen kerran. Ja se voi tun-
tua ... se on just se, joka sitd shokkia luo ... ettd voi tuntua hirvittdvan turhauttavalta,
kun on ndin kauan opiskellut ja edistynyt ndin pitkille, niin sitten pitdisi menné taas
alkuun.” (H5)

Alussa pianistit vaistomaisesti yrittdvit soittaa cembaloa pianotekniikalla, kos-
ka molemmissa soittimissa on samankaltaiset koskettimistot. Vaikka oikeat s&-
velet 16ytyvatkin, ei tulos tyydytd. Soitto jdd yksitoikkoiseksi, eikd cembalo ala
resonoimaan toivotulla tavalla. Pianotekniikalla soitettaessa tulos ei jdd edes
tasapaksuksi, vaan aksentteja ja painoja tulee mihin sattuu.

“..kun ihmisilld ei ole se kosketin ... tai se tekniikka ja se soitin hallussa, niin tulee
hirvedn paljon sitd, ettd soitetaan aksentteja vaariin paikkoihin.” (H4)

“...aika nopeasti kanssa yleensd ihmisilld alkaa mennd, ettd ne itse rupeaa kontrol-
loimaan ... dh, nyt mind soitin tuon aksentin ... Ja silloin ne tavallaan itse pystyy kor-
jaamaan sen asian vahitellen.” (H4)

Yksi haastatelluista (H6) kertoi omana kokemuksenaan, kuinka hédn pettyi
huomatessaan, ettd vanha tuttu pianotekniikka ei toimikaan cembalonsoitossa.
Han oli kuvitellut jatkavansa siitd, mihin hdn oli pdédssyt pianonsoitossa:

“Ja mind muistan, kun mini innokkaasti menin inventiot kainalossa sinne, ettd n&istd
sitten jatketaan. Minulle oli suuri jarkytys se, ettd oikeastaan kaikki, mitd mind olin
tehnyt siihen saakka piti unohtaa niin taydellisesti.” (H6)

“... ndmai on kaksi ihan eri soitinta. Se on ihan sama kuin jos sind ottaisit jonkun ihan
toisenlaisen soittimen ... se ero saattaa olla vaan vaikeampi just sen takia, kun on pe-
riaatteessa koskettimet molemmissa ... sinun pitdd ottaa ihan eri vaihde padiille, se voi
olla just vaikeampaa.” (H6)

Cembalonsoitossa on toki my6s samoja soittamisen tapoja ja tekniikoita kuin
urkujen- ja pianonsoitossa. Vaikka niistdkin oli mainintoja tutkimusaineistossa,
painopiste oli selkedsti cembalonsoiton erityispiirteiden tarkastelussa. Aineis-
ton mukaisesti keskityn tdssd tutkimuksessa cembalotekniikan ominaispiirtei-
den tarkastelemiseen.

“... siind kdytetddn paljon ... voidaan kayttdd paljon, riippuen ohjelmistosta semmoi-
sia soittamisen tapoja ja tekniikoita, jotka ovat pianistille ja urkurille jo tuttuja. Esi-
merkkind voisin sanoa, ettd kddet menee ristiin, tai kun tulee valtavan isoja sointuja
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ja on koppeli pddlld, ettd tarvitaan aika paljon voimaa. Se ei ole ongelma, meidén ei
tarvitse puhua niistd ollenkaan, sen sijaan me yritetddn keskittyd niihin [tekniikoi-
hin], jotka ovat nimenomaan cembalolle tyypillisid ja joita vain sielld voi oppia.” (H5)

5.1 Korvien herkistyttivid pienille vivahteille

“..just se korvan kehittdminen, se kuuntelemiseen keskittyminen on ihan alyttoman
tarkedd.” (H5)

“...pitdd korvansa kdantdd jotenkin semmoiselle herkemmalle tasolle, niin sitten sieltd
16ytdd niitd nyansseja paljon enemmén.” (H6)

Cembalonsoitto edellyttdd korvan herkistymistd pienille vivahteille. Ilmaisu-
keinot saattavat tuntua aluksi rajallisilta, mutta vidhitellen korva oppii erotta-
maan sdvyjd. Yksi haastatelluista (H6) kertoi olleensa alussa huolissaan siitd,
ettd soitto kuulostaa tasaiselta naputtelulta. Jos kuitenkin pannaan useita cem-
balisteja soittamaan samalla soittimella, kaikkien soitto kuulostaa erilaiselta.
Korva pitdd vaan ensin “kddntdd herkemmaille tasolle”. Soittajan on kehitettava
korvaansa ja keskityttdvd kuuntelemaan sekd kontrolloimaan omaa soittoa. Ko-
ko ajan on oltava keskittynyt ja pidettdva mielessd lopputulos, se mihin ollaan
pyrkimaéssa.

“Vaikka se ilmaisukeino ndin padllisin puolin nayttdd rajalliselta, niin se ei todella-
kaan ole sitd. Kaikki cembalistit kuulostaa erilaisilta ... minulla oli suuri huoli silloin,
ettd se on sitten vain semmoista samanlaista naputtelua. Mutta nyky&dan mind koen,
ettd jopa saundiin pystyy sitten kuitenkin vaikuttamaan paljon. Jos pistdd useamman
ihmisen soittamaan samalla soittimella, niin se saundi on erilainen. Ettd loppujen lo-
puksi sitd pitdd korvansa kdantaa jotenkin semmoiselle herkemmiille tasolle, niin sit-
ten sieltd 16ytdd niitd nyansseja paljon enemmain, nyansseja siihen tulkintaan ja soit-
totapaan. Ettd just tima kun oli tottunut pianossa, kaikki on tottunut siihen, ettd pyri-
tddn jotenkin semmoiseen tasaisuuteen ja semmoiseen vahdn niin kuin peruskoulu-
tasapdisyyteen, ettd kaiken pitdisi olla tavallaan niin kuin samanarvoista.” (H6)

Korvan herkistyminen pienille vivahteille tapahtuu vahitellen. Koska olemme
tottuneet modernin pianon voimakkaampaan &ddneen ja suurempaan &ddnen
voimakkuuden vaihteluun, on aluksi vaikea kuulla cembalon kosketuksellisia,
soinnillisia ja dynaamisia eroja. Lisdksi ympédrsivd maailma on tdynnd dantd ja
melua (kodinkoneet, liikenne jne.). Hyva tapa aukaista korvat kuulemaan on
malliksi soittaminen; ehkéd joskus hieman karkeidenkin vertailujenkin tekemi-
nen. Vaikka desibelejd ei ole paljon, sdvyt alkavat erottua korvan herkistyessa.
Esimerkkind yksi cembalisti (H4) kertoi kokemuksensa ensimmadisestd klavi-
kordikonsertista, jossa hdnen ensivaikutelmansa oli, ettei kuulu mitddn, mutta
konsertin loppupuolella soitettu kovin &éni, jollainen konsertin alussa ei kuulu-
nut mihink&én, oli huikea eldmys. Samanlaista turtumista voi tulla haaleampia
vdrisdvyjd kohtaan. Vastaavanlaisena esimerkkind ndkoaistin alueelta samainen
haastateltu kuvasi Islannin matkaansa, jolloin hédnestd aluksi ndytti, ettei sielld
ole lainkaan varejd.
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“...vdhitellen se korva alkaa herkistya niille pienimmille vivahteille. Ettd selvdghdn se
on, ettd niitd desibelejd ei saa sieltd semmoisia, mutta se on vdhidn sama asia, kun mi-
nd muistan ensimmadistd kertaa kun mind menin klavikordikonserttiin ... tdm& on
taas tdmd normaali juttu ... ja sitten konsertin loppupuolella kun se soittaa sen ko-
vimman ddnen, josta aluksi ei suurin piirtein kuulunut mitdan, se oli valtava elamys.
Ihminen vaan vihitellen herkistyy niille asioille.” (H4)

“...tai niin kuin mind menin Islantiin kdymaéén ja tuntui, ettd tdalld ei ole mitddn vére-
jd. Sitten rupeaa yhtdkkid ndkemaddn niitéd savyjd.” (H4)

5.2 ”Eldmin herkkyys” ja mielen herkistyminen nikemaian
pienenkin haasteellisena

Yksi haastattelemistani cembalisteista (H1) puhui paljon “eldmdn herkkyydes-
td”. Han katsoi, ettd soittamisessa ja eldméssad vauhti ei ole keskeistd, vaan tdr-
keintd on herkkyys. Vastakohtana hdn niki ”formulamaailman”, missd vauhti
on pddasia. Hinen mukaansa herkistyminen ei edellytd vauhdin poissulkemis-
ta, vaan virtuoosisuuden ja ddnen tuottamisen rinnalla tulee koko ajan luoda
mielikuvia ja sdilyttdd vivahteikkuus soitossa.

“Elaman herkkyyden oivaltaminen liittyy tdhdn soittimen olemukseen hirvedn hy-
vin. Toinen pointti on toi vastapuoli, just taim& formulamaailma, ettd tdssa ei aina ole
vauhti tarkein. Tassdkin on vauhtia ja tdssa on virtuoosisuutta, mutta usein ne keinot
tavoittaa se virtuoosisuus ja semmoinen mitd mind sanon agressiiviseksi, suluissa
soittamiseksi, niin liittyy usein enemman ilmaisun hallintaan. Ett4 jos kuulen jonkun
soittavan hirvedn nopeasti vaan ... asteikoista ei saa mitddn selvdd, niin ei se minun
korviin ole virtuoosista cembalonsoittoa ... kaikkien néitten asioiden oivaltaminen ...
niitd pystyy niin kuin ... ettd musiikin tekeminen ja musiikin kanssa tekemisissa ole-
minen ei ole pelkkdd ddnten tuottamista, vaan se on semmoista mielikuvien luomista,
ajatusten, motivaation ja asenteiden luomista hyvin paljon.” (H1)

Soittajan tulisi herkistyd myots pienille muodoille. Pienenkin kappaleen voi
ndhdé haasteena. Jos kappale on lyhyt, se helposti mielletddn vahempiarvoisek-
si kuin laaja teos. Silti pieni ja hiljainen voi sisdltdd suuria musiikillisia latauk-
sia. Soittajalla on valtava haaste 16ytdd kustakin kappaleesta sen koko maailma.
Pienimuotoinen kappale voi olla yhtd syvéllinen ja rikas sisdlloltddan kuin laaja.
Jo yhden tanssisarjan osan sisdllon esilletuominen voi edellyttdd soittajalta hy-
vin monenlaisten teknisten ja ilmaisullisten keinovarojen hallitsemista. Sen voi
rinnastaa liediin, jossa pienimuotoinen laulu vaatii esittdjdlta hyvaa tekniikkaa
ja syvillistd paneutumista sen miniatyyrimaailmaan.

“...pienessd ja herkédssd on omat arvonsa, ja pienessd ja hiljaisessa voi olla hirvittavan
suuria musiikillisia asioita, tai niin kuin tunnemaailmaan vaikuttavia.” (H5)

“Ja tdmad on just niin dlytontd, ettd meidéan kielenkdytossakin, ettd jos joku on hienoa
niin se on suurta, kdytetddn timmoistd termid. Sanotaan jostakin, ettd se on niin pien-
td, niin se on negatiivinen asia, varaus. Ja mind itse, kun minua pyydettiin kirjoitta-
maan sellainen Kkirja (...) omasta suhteesta Bachiin, semmoinen lyhyt juttu, niin mina
mainitsin siind just sen, minka takia mind halusin levyttda just ranskalaiset sarjat. Se
on se, ettd minua kiehtoo se, kun se on pienimuotoista musiikkia, mutta niin kasit-
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tamattoman rikasta, yksi pieni osa jo. Ja sitten se, ettd on mieleton haaste yrittda luo-
da se koko maailma.” (H4)

Pianistit ovat tottuneet soittamaan usein laajoja teoksia, joten aluksi pienten
kappaleiden tyostdminen voi tuntua nédpertelyltd. Opettajan tehtdivd on oppi-
laan kanssa tutkia nuotteja ja avata “ovia ja ikkunoita” niiden sisaltoon. Vahitel-
len nuottien taakse kitkeytynyt maailma alkaa aueta harmonioineen, pidatyk-
sineen ja purkauksineen, vivahteineen, sivyineen ja erilaisiin suhteisiin toisiin-
sa ndhden asettuvine sdvelineen.

“...soitetaan vaikka jotakin Bachin jonkun ranskalaisen sarjan yhtd osaa, joka on
muodoltaan aika pieni verrattuna siihen, mitd pianistit yleensd soittaa. Joku niistd
ihan yksinkertaisista osista. Minun mielestd opettaja voisi yrittdd avata sen pienen
kappaleen laajemmaksi. Nayttdd, ettd se on timmoinen pieni, mutta avata niitd ovia
ja ikkunoita sinne. Ettd se on kokonainen maailma. Se on vain pienessa koossa. Etta
just niitd eri vivahteita, mitd sdvyjd, mitd siitd voi 16ytdd. Ei se ole vain taa tan taa tan
taa, vaan ettd niilli on erilaisia suhteita. Ja harmoniahan on hirvein tirkei. Se on
kanssa semmoinen ... timd on ihan sama juttu viulisteilla kun ne rupeaa soittamaan
barokkimusiikkia, mutta ehkéd niilld vield enemman, koska ne ei itse soita yleensd
harmonioita, ne soittaa vaan melodioita. Mutta kuunnella dissonanssi, se on tosi iso
juttu. Ja tdmd, ettd tulee purkaus ... tavallaan motivoida, ettd nidkee haasteena sen
pienen, miten pieneen aikaan voi mahduttaa niin paljon. Ett4 sielld on tavallaan ihan
yhtd paljon kuin Mahlerin sinfoniassa.” (H4)

5.3 Uusien sdveltdjien ja tyylien kirjon tuomiin haasteisiin
tartuttava heti

Kun pianisti aloittaa cembalonsoiton, edessd on aivan uusiin tyyleihin ja uusiin
sdveltdjiin tutustuminen. Pianisteille saattaa olla ylldtys huomata kuinka kes-
keinen soitin cembalo oli barokin aikana ja kuinka paljon silloin oli sdveltdjid,
joista he eivit ole kuulleetkaan. Yksi haastatelluista (H6) kertoikin innostuneen-
sa cembalonsoitosta juuri sen takia, ettd han pddsi tutustumaan uusiin saveltd-
jiin ja sellaiseen musiikkiin, joka oli hédnelle tdysin vierasta. Monelle on varmasti
ollut positiivinen ylldtys huomata kuinka paljon cembalolle on sivelletty myos
uutta musiikkia.

“...minun mielestd se tuhoaa innon hyvin helposti jos jad nyhraamaééan litkaa johonkin
yhteen asiaan. Mahdollisimman erilaista, ettd antaa tavallaan maistiaisia ja potkua
sithen hommaan. Ettd t4alld on vaikka mitd ... raottaa verhoa semmoisesta aarreai-
tasta, ettd hei, katso mitd kaikkea tddlld on, ettd kun mennddn pidemmaille niin mitd
kaikkea sind voit sitten tehda. “ (H6)

“Se oli minulle itselleni silloin ihana, positiivinen shokki, mika sitten vaikutti siihen,
ettd mind halusin ruveta enemmin soittamaan cembaloa ... Just se, ettd miki aar-
reaitta se on, ja miten paljon niitd sdveltdjid sitten on, mistd ei ole koskaan kuullut-
kaan, miten ihanaa se musiikki on.” (H6)

Cembalo-ohjelmisto on todella laaja: se sisdltdd musiikkia 1400-luvulta aina
ndihin pédiviin. Ainoastaan 1800-luvulla ei sédvelletty cembalolle. Tuttua ohjel-
mistoa ei kuitenkaan kannata kokonaan sivuuttaa. On hyva sdilyttdd liittyma-
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kohta siihen mitd jo osaa, ja sen pohjalle rakentaa uutta. Mikali ldhdetdan liik-
keelle pianonsoitossa tutuksi tulleesta pohjoissaksalaisesta musiikista, olisi in-
formanttien mielestd hyvéa ldhted heti laajentamaan ohjelmiston ja tyylien tun-
temusta ennestddn oudoille alueille, italialaiseen, englantilaiseen ja ehkd myos
ranskalaiseen musiikkiin. Jo ensimmdisen vuoden aikana pidettiin sopivana
luoda katsaus vahintddnkin perustyyleihin: italialaiseen, ranskalaiseen ja saksa-
laiseen barokkiin, Englannin virginalisteihin ja kenties varhaisklassiseen mu-
siikkiin. Ranskalaisen barokin kohdalla oli hieman epardintid, silld sen katsot-
tiin olevan vaikeaa aloittelijalle. Sitd pidettiin paremminkin toisen vuoden asia-
na, mutta todettiin, ettd jos halutaan heti tutustua myos ranskalaiseen musiik-
kiin, kannattaa ldhted liikkeelle myothdisestd klassisemmasta tyylista.

“...ettd saisi oppilaan pysyméddn avoimena kaikenlaisille tyyleille heti alusta saakka,
niin kuin oivaltaa tdmd, ettd talld soittimella soitetaan aika paljon vanhaa musiikkia,
mutta ettd on eri maitten tyylejd hurjan paljon ja sitten tietysti modernia musiikkia,
romantiikka sieltd ja& pois...” (H1)

“...mind yritdn ensimmadisen vuoden aikana ehtid kdymaan néitd keskeisimpid tyyleja
... tdrkeimpid tyylijuttuja. Nama keskibarokin italialainen, englantilaiset ja tdysbaro-
kin ranskalainen ja Bachia tietysti, vdhdn uudempaa, esim. varhaisklassista. Nama on
ihan ne keskeiset tyylit, minka varassa voidaan sitten syventya tai sitten mahdollises-
ti herattdd kiinnostus.” (H3)

“Miné yritan kdyda mahdollisimman laajasti ldpi kaikki eri tyylikaudet. Vahitellen
mennddn pikkuisen taaksepdin ajassa. Siis jos ldhdetddan Bachista liikkeelle niin ote-
taan edellisen sukupolven musiikkia seuraavaksi. Esimerkiksi sanotaan Bohmin tai
Pachelbelin tai nditten saksalaisten musiikkia. Sitten menndan vield enemmaén taak-
sepdin. Aika paljon soitatan nditd englantilaisia 1500-luvun savelt&jid tai Sweelinckia.
Eteenpdin ajassa pddstdan aika harvoin, koska... no jaa se riippuu soittimistakin, se
rajoittaa tietenkin sitd juttua. Ja sitten ranskalainen repertuaari, se on hirvedn tarkea
cembalolla, koska se on se oikea cembalotyyli...” (H7)

“...olen yrittanyt ottaa heti aluksi semmoisia tyylikappaleita, jotka ilmeisesti on vie-
raita ... todennékoisesti on vieraita ... virginalisteja, vanhaa italialaista ... semmoisia
tyyleja ... mitkd avaa ymmaértamaan myos, kuinka paljon laajempi musiikkiskaala
cembalolla on kuin pianolla. Pianohan on vain 150-200 vuotta, mutta tyylihistoria
cembalolla on ldhemmads 600 vuotta, koko ohjelmistoskaala. Sitten toisaalta on poly-
foniasoittoa ja soinnullista soittoa.” (H3)

Vapaarytmiseen musiikkiin tutustuminen voi olla kiehtova kokemus. Yksi in-
formantti (H3) kertoi aloittavansa sen opiskelun Giovanni Gabrielin toccatoista,
siirtyvansd niistd Girolamo Frescobaldiin, seuraavaksi Johann Jacob Froberge-
riin ja lopuksi Louis Couperiniin. Toinen (H6) taas kertoi ldhestyvéansa Frober-
gerin kautta Frescobaldia. Jos halutaan saada kasitys eri musiikkityypeistd, va-
paarytmisid preludejakaan (prélude-non-mesuré?') ei saisi unohtaa. Niitd jalkim-
mdinen haastateltu (H6) ehdotti 1dhestyttdvéksi Frobergerin lamentojen kautta,

2 Tamain savellystyypin ominaisuuksiin kuuluu vapaa pulssi tai ainakin yhden ja sa-
man pulssin vélttdminen sekd agogisesti joustava esitystapa. Non-mesuré merkitsee
”ei-mddrarytminen” tai ”ei-mddrdtempoinen”, jopa ”vapaapulsatiivinen”. Toisaalta
nimi tulee myos siitd, ettd preludin notaatio ei yleensd anna mitddan rytmejd, vaan
rytmit on esittdjan improvisoitava. T&lloin taas non-mesuré tarkoittaa “ilman nuot-
tiarvoja”. (Hamaldinen 1994, 160.)
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jotka ovat tavallaan vastaavanlaista musiikkia, mutta valmiiksi aukikirjoitettu-
na.

“...ndiden pddaineisten opiskelijoiden kanssa mind olen vetanyt sellaista linjaa, ettd
lahdetdan Gabrielin toccatoista, menndian Frescobaldin tai aikalaisten toccatoihin, sii-
ta Frobergerin toccatoihin, Frobergerista sitten Louis Couperiniin. Koska se on se lin-
ja. Silloin ne Couperinit avautuu, kun on nidhnyt sitd musiikkia kirjoitettuna niin
kuin jarkevammin nuoteille.” (H3)

“...toccatatyylid mind olen mennyt takaperin silleen, ettd olen ldhtenyt Frobergerista
ja sitten sitd kautta mennyt Frescobaldiin.” (H6)

“...ja samoin jotakin preludeja non mesuré. Jos soittaa niitd, niin silloin on hyva soit-
taa Frobergerin lamentoja, jotka on tavallaan samanlaista musiikkia, mutta vaan yri-
tetty kirjoittaa kaikki ulos.” (H6)

Etydien soittamista ei pidetty valttamattomand. Kun kyseessd on pianisti, joka
on hankkinut sormimotoriset valmiudet jo pianonsoitossa, voi heti ldhted liik-
keelle helpohkoista kappaleista. Tutusta on hyvé laajentaa uusille alueille. Opit-
tavat asiat tulevat kappaleiden myota. Yksi haastateltu (H4) kertoi soitattavansa
joillakin oppilailla Cramerin etydejd. Tamdkin haastateltu totesi ldhteneensa
yleensa kappaleista liikkeelle, mutta kertoi kokeilleensa etydeja sellaisilla soitta-
jilla, joilla on ollut suurimmat tekniset ongelmat.

“..kylla semmoisia sopivia kappaleita 16ytyy, ettd on ihan turha keksid mitdaan etyde-
jd sen takia.” (H3)

“No miné en ole ainakaan tdhdn mennessd mitenké&dn erityisesti, ettd minulla on ol-
lut semmoinen tapa, ettd on vain lahdetty soittamaan musiikkia.” (H4)

“...tai sanotaan, ettd mind olen vihitellen ruvennut tekemdan muutamilla padaineisil-
la oppilailla, joilla on ollut suurimmat tekniset ongelmat. Niille mind olen ruvennut
teettimddn nditd samoja etydejd, mitd mind soitin itse silloin kun mind aloitin. Se on
tuottanut kylld hyvéaa tulosta (...) Mutta luulen, ettd tulevaisuudessa (...) jokaiselle
jossakin madrin rupean tyrkyttdméaéan sitd puolta. Eli me on soitettu Cramerin etyde-
ja. (...) Tai sehdn voi olla ihan mitd vaan, silld ei sindnsd ole kauheasti merkitysta.”
(HL4)

Jotkut kayttavat cembalokouluja alkuvaiheessa, jotkut taas etsivit itse ohjelmis-
ton eri kokoelmista. Kaikille tuntuivat olevan tuttuja Boxallin (Harpsichord Met-
hod) ja Rosenhardtin (The Amsterdam Harpsichord Tutor) cembalokoulut. Mo-
lemmat ovat monipuolisia ohjelmistokokoelmia. Cembalokoulujen tapaisina
oppikirjan luonteisina kirjoina ovat kdytossd myods Couperinin teos L’Art de
toucher le Clavecin, ].S. Bachin Anna Magdalena Bachin nuottikirja ja Wilhelm Frie-
demann Bachin nuottikirja, Howard Fergusonin kokoelmat ja Hynninen & Va-
paavuoren Barokkipianisti. Yksi kertoi soitattavansa kappaleita myos Michel
Corretten kirjasta Les Amusemens du Parnasse.

Erés haastateltavista (H6) puhui “ilobiiseistd” ja ”tekniikkabiiseistd”. Han
valitsee joitakin kappaleita tekniikan opetukseen (”tekniikkabiisit”), ja toisaalta
osa soitettavasta ohjelmistosta on “ilobiisejd”, joiden avulla pidetdédn ylld soiton
iloa. Muillakin oli samansuuntaisia ajatuksia; oppilaan on annettava soittaa
myos sellaisia tehtdvid, jotka hdn kokee musiikillisesti kiinnostaviksi, vaikka
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taidot eivat niihin vield tdysin riittdisikdan. Cembalonsoitossa tulee niin paljon
uutta asiaa alkuvaiheessa, ettd vaarana on, ettd soitto muuttuu analysoimiseksi
ja innostus sammuu, jos opettaja ei ole tarkkana uuden tiedon annostelemisessa
ja ohjelmiston valinnoissa. Oppilaalle kédy raskaaksi, jos joka kappaletta hiotaan
loputtomiin ja haetaan tyylinmukaisuutta, oikeaa kosketusta, sointia ja teknista
toteutusta jne.

“..toisaalta on niitéd biisejd, joilla haetaan sitd syvyyttd siihen tekniikkaan [”tekniik-
kabiisit”] ... hierotaan, hiostetaan ja hinkataan, niin kuin polish taitd tekniikkaa ... ja
sitten on toisaalta niitd, minkd kanssa pidetddn hauskaa, ettd saa sitten semmoista
soiton iloa [“ilobiisit”]. Se on minun mielestd ihan hirveadn tirkedsd. Cembalo on iloi-
nen soitin eikd vaan sitd analyysid, mihin se niin herkasti menee.” (H6)

5.4 Kulttuurihistoriallinen tausta tunnettava

Musiikki on aina sidoksissa sithen kulttuuriympéristoon, jossa se on syntynyt.
Yksi haastattelemani cembalisti totesi, ettd cembalonsoiton oppimisessa on kyse
enemmadn henkisestd kasvusta kuin motoriikasta. Tyylihistorian ja musiikin
historian opiskeleminen ei riitd, vaan soittajan tulee ymmartaa soittamansa mu-
siikin syntyajan kulttuuritaustaa laajemminkin. Se luo edellytykset ymmartaa
eri aikojen musiikkia. Vastaavalla tavalla Neuhaus (1967; suomennos Gothoni
1973) katsoo menneiden vuosisatojen musiikin ymmértamisen edellyttdvan
soittajalta ”historiallista perspektiivid”, ts. kulttuurin tuntemusta. Musiikin li-
séksi tulisi rakastaa “taidetta sindnsa”.

“...cembalonsoiton oppimisessa on enemmaén kysymys henkisestd kehityksestd kuin
motoriikasta. (...) minad en voi kuvitellakaan, ettd titd kaikkea voi irrottaa siitd kult-
tuuritaustasta mika siind on....” (H3)

“..henkinen sivistys, se on se kulmakivi, ettd kylld mind ainakin patistan minun
opiskelijoita lukemaan kunnon romaaneja ja katsomaan elokuvia ja siis muutakin
kuin vain tyylihistoriaa ja musiikin historiaa, ihan niin kuin normaali-ihmisen yleis-
sivistykseen kuuluvaa eldamaéa...” (H3)

Se, joka rakastaa kirjallisuutta, runoutta ja filosofiaa voi (yhteen menoon) lukea mitd
suurimmalla nautinnolla Sofoklesta ja Tolstoita, siirtyd suoraan Aristoteleesta Mar-
xiin, nauttia yhta lailla Palestrinan kuin Janac¢ekin messusta ... Tama johtuu ndhdak-
seni siitd, ettd todella sivistyneelle ihmiselle kolme, nelja vuosisataa on miltei nauret-
tavan lyhyt aika. (Neuhaus 1967; suomennos Gothoni 1973, 225)

Vanhan musiikin maailmaa kannattaa ldhestya soittamisen ja musiikin kuunte-
lemisen lisdksi perehtymalld tuon ajan ihmisten eldméén, tapoihin ja yhteiskun-
taan. Se onnistuu esim. lukemalla kirjoja, ei vain kulttuurihistoriaa vaan myos

historiallisia romaaneja, katsomalla elokuvia ja tutustumalla vanhoihin tanssei-
hin.

“...semmoinen mikd minulle on aikoinaan opetettu hirvedan hyvin ... sen vois panna
tuonne asennekasvatukseen ... maailmankuva vanhassa musiikissa.” (H1)
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“Ei tarvitse mennd heti eka tunnin jdlkeen tanssimaan pavanea ja galliardea, mutta
olisi kiva, ettd jossakin vaiheessa vahan kiinnostuisi siitédkin. Tai kuuntelemaan muita
vanhoja soittimia ... tai kuuntelemaan kamarimusiikkia.” (H1)

Pianon lyhyen historian takia varsinainen pianokirjallisuus on vield melko tuo-
retta. Pianistien keskeisin ohjelmisto painottuu 1800 - 1900-luvuille, erityisesti
suuriin romanttisiin sédveltdjiin. Monilla barokkiohjelmisto jdad saksalaiseen ba-
rokkiin, ja wienildisklassikoistakin soitetaan 1dhinnd vain Mozartia, Haydnia ja
Beethovenia. Koska pianolla kuitenkin soitetaan myos ns. vanhaa musiikkia,
esitti yksi haastateltu (H3) ajatuksen, ettd pieni perehtyminen cembalonsoittoon
voisi auttaa pianistia ymmartamé&an mistd tuon ajan musiikki on kasvanut.

“..kylld se on minusta terveellistd muistuttaa tdstd pidemmastd kulttuurihistoriasta
pianisteja. Kun aina joku ihmettelee, ettd miten sind aina jaksat tuota samaa vanhaa
... nyhratd tuommoista pikku aluetta. Ja sitten ne itse soittaa ... niin kuin just 200
vuotta saadaan kasaan sitd ohjelmistoa. Eiké sitdk&dn, yleensad se on 150 vuotta.” (H3)

“...jos soittaa julkisesti Bachia tai jotakin muuta [vanhaa musiikkia] pianolla, niin pi-
tdisi ymmartdd mistd se musiikki on kasvanut, ja tietysti cembalonsoittoon ainakin
pikku perehtyminen auttaa siihen...” (H3)



6 PERUSTEKNIIKKA

Perusta, jolle cembalotekniikka rakentuu, on sormien, kdden, ranteen, kasivar-
ren ja vartalon kdyton hallitseminen soittimen edellyttamalld tavalla. Naista
valmiuksista kdytdn termid perustekniikka. Perustekniikan kehittyessad koske-
tusta, sointia ja artikulaatiota pystytddn sddtelemdan ja kontrolloimaan yha hie-
nosyisemmin.

Soittimet ja musiikki ovat olleet eri aikoina hyvinkin erilaisia. Soittajalta
vaatii herkkyyttd sopeutua aina kulloiseenkin soittimeen ja rekisterdintiin. On
aivan eri asia soittaa esim. isolla ranskalaisella kuin pienell italialaisella soitti-
mella. Tekniikka muuttuu jo siindkin, kun siirrytddn yldsormiolle. Vaikka
muuttujia on useita, silti tekniikassa ja ilmaisussa on tiettyjd cembalolle ominai-
sia piirteitd.

Monissa ldhteissd suositellaan, ettd soittaminen aloitetaan pehmedsti dani-
tetylld soittimella kdyttden ainoastaan yhtd kahdeksanjalkaista ddnikertaa. Jos
kaytetddn samanaikaisesti useita ddnikertoja ja/tai sormioyhdistdjdd, kosketus
muuttuu raskaammaksi, ja se voi aiheuttaa jannityksid kasiin ja kdsivarsiin.

Myo6s yksi haastatelluista (H5) mainitsi, ettd kannattaa aloittaa kaikkein
pienimmalld soittimella. Han viittasi Couperiniin (1716), joka esitti, ettd "nuo-
rimpien on aloitettava spinetilld tai kdytettdva yhtd cembalon sormiota. Oli soi-
tin kumpi tahansa, on sen oltava hyvin pehmeéksi ddnitetty??. Tamd seikka on
adrimmadisen tdrked, silld hyva esitys riippuu paljon enemméan sormien notkeu-
desta ja liikkuvuudesta kuin voimasta. Jos nimittdin annetaan lapsen alusta asti
soittaa yhdistetyilld sormioilla, hdnen on viistamattd jannitettdva pienid kasi-
ddn adrimmilleen saadakseen koskettimet soimaan, ja siitd seuraa huono késien
asento ja soiton jaykkyys.” (Hamaldinen 1994, 31, kdannos Heikinheimo.)

“...olen aivan samaa mieltd kuin Couperin, ettd kannattaa aloittaa kaikkein pienim-
malla soittimella (...) Se on tietysti eri asia, mika sinulla siind luokassa sattuu sinun
kohdalle tulemaan. Ja myoskin se, ettd monet opiskelijat kuvittelee, ettd se pitdd olla

2 Cembalon &danittdaminen tarkoittaa ldhinnad kynsien muotoilua. Kynsien pituus, pak-
suus ja muoto madrddvat suurelta osin sen, miten soitin soi, ja millainen on sen kos-
ketus.
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... se on hienompi jos se on isompi ja siind on enemman klaviatuuria. Se ei pidd
paikkaansa ollenkaan.” (H5)

Samansuuntaisia ajatuksia on monissa vanhoissa ldhteissd. Rameau neuvoi vas-
ta-alkajia kdyttdimdan alussa pehmedksi dédnitettyd cembaloa. Sen jdlkeen kun
sormien herkkyys ja kontrolli on saavutettu, voidaan véhitellen siirtyd yhé ras-
kaampiin cembaloihin tarvittavan voiman omaksumiseksi (Rameau 1724, Ha-
maéldinen 1994, 236, Lister 1979, 156). Samoin Marpurg (1765, 4, Hays 1977, 75)
suositteli lapsille kosketukseltaan mahdollisimman kevyttd aloitussoitinta (ks.
myos luku 3.1.4). Molemmilla oli huoli siitd, ettd liian raskas soitin aiheuttaa
jannityksid sormiin. C.P.E Bach puolestaan esitti, ettd “cembalon kosketus ei saa
olla liian kevyt ja veltto, eivdtkd koskettimet saa painua liian syvélle. Sormilla
pitdd olla voitettavanaan jonkin verran vastusta, ja koskettimen tulee palauttaa
ne jélleen ylos. Toisaalta cembalo ei saa olla kuitenkaan liian raskassoittoinen.”
(Bach 1753, Johdanto § 13, suomennos Soinne 1995, 20.)

Myos Troeger (1987, 19) on pannut merkille, ettd pianisteilla ja urkureilla,
jotka ovat tottuneet kosketukseltaan cembaloa raskaampiin soittimiin, on tai-
pumusta raskaaseen ja/tai jannittyneeseen kosketukseen. Sen vuoksi hidn kat-
s00, ettd sen jdlkeen kun aloittelija on herkistynyt kynnen raapaisun keveydelle,
nopeudelle ja tarkkuudelle, hdnen tulisi harjoitella yhdelld kahdeksanjalkaisella
danikerralla. Boxall puolestaan pitdad sopivimpana aloitussoittimena virginaalia,
spinettid tai yksimanuaalista cembaloa. My6s hdnen mielestdan yksi kahdek-
sanjalkainen &dnikerta riittdd harjoitellessa. Silloin on helpointa kontrolloida
fraseerausta, artikulaatiota ja kosketusta, jotka ovat hyvdn soittamisen perusta.
(Boxall 1977, Text, 6.)

Nykyisin hyvin harva aloittaa soitonopiskelunsa cembalolla tai klavikor-
dilla kuten vield 1700-luvulla. Tassa tutkimuksessa oletettu aloittelija on jo ai-
kuinen, joka on soittanut useita vuosia pianoa, ja jonka sormet ovat jo tottuneet
pianon raskaampaan kosketukseen. Silti kannattaa alussa harjoitella kevyeksi
ddnitetylld soittimella, jolloin on helpompi tuntea kynnen raapaisu kieltd vasten
ja oppia kontrolloimaan soittoa.

6.1 Soittoasento

Kaikki ldhtee hyvastd soittoasennosta, joka mahdollistaa luonnollisen, rennon ja
vaivattoman soittamisen. Se on ldhtokohta, perusta, jolle kaikki muu rakentuu.
Vaikka se on pianon- ja cembalonsoitossa samanlainen, cembalo pienempéna ja
kosketukseltaan herkempénd soittimena vaatii soittoasennon tarkempaa kont-
rollia.

“..kun tulee pianisti tai urkuri niin tima istuma-asento ei olekaan itsestddan selva. Ja
se on se mistd ldhdetdan, koska ihan selvésti on niin, ettd jos on joku ongelma, niin se
ei ndy koskaan siind paikassa itsessddn [missd ongelma on], vaan se heijastuu eteen-
péin raajoja pitkin jopa sormiin asti.” (H5)
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“Perusasento olisi niin luonteva ja luonnollinen kuin mahdollista. Mind luulen, ettd
siind ei ole mitd&dn eroa pianoon.” (H4)

Hyvad soittoasento ldhtee tuolin korkeuden sddtamisestd. Sopiva korkeus ja etdi-
syys soittimesta 16ytyy siten, ettd pannaan késivarsi ensin riippumaan rentona,
sen jdlkeen nostetaan se koskettimistolle ja katsotaan, ettd kasi- ja kyynédrvarsi
muodostavat 90 asteen kulman. T&std haastateltavat olivat tdysin yksimielisid.
Vaikka sopiva istumakorkeus on myos persoonakohtainen asia, useimmille
soittajille sopii soittoasento, jossa kyyndrvarsi, kddet ja rystyset ovat samassa
tasossa (Troeger 1987, 17).

“...se istumakorkeus pitdisi olla semmoinen, ettd kun kasivarret roikkuvat sivulla
ihan luonnollisesti, niin sitten kun ne nostetaan 90 asteen kulmaan, niin klaviatuuri
olisikin sitten siind. Eli ei soiteta p&élta eikd tietenkdan roikkumalla my6skéan... Eikd
nosteta kyynarpdita vartalosta irti. Niin, ei kannatella.” (H5)

“...mitd luonnollisempi soittoasento niin sitd parempi. Kylld normaali soittoasento on
se, ettd kun sinulla on kési rentona néin alhaalla, ja sitten sind nostat sen tuohon kos-
kettimille, niin siind se on. Ettd sille ei tarvitse ... mitdadn ei tarvitse tehdd.” (H6)

“...periaatteessa kasivarsi on vaakasuorassa.” (H3)

Hyvin keskeisend tuli esille tuen ja ryhdin merkitys soittajalle. Soittajan tulisi
istua tuolin reunalla, yldvartalon paino lantion p4illd ja jalat tukevasti maassa.
Vakaa tasapaino turvaa soittamisen varmuuden, maksimaalisen kontrollin ja
sopivan rentouden (Hamaéldinen 2002, 251).

“Minusta on hirvedn tiarkedd, ettd istuu jalat tukevasti maassa.” (H6)
“Tukevasti jalat niin, ettd on mahdollisuus hypatd minne tahansa.” (H3)

“Jalkaterdt aavistuksen verran ulos kadnnettynd. Eli silloin siind tulee semmoinen
tuhti olo. Lantio on just se tukipiste.” (H5)

“...ne jalatkin lepdd siind, ne ei ole soittimen jaloissa kiinni tai oman tuolin jaloissa ...
se kontakti maahan, ettd sinulla on jalat hyvin ... ihan kuin sind laulaisit. Laulajalle-
kin jalkojen hyvéa kontakti maahan on tosi tarkedd. Ja sitten se, ettd lantio ... ettd sind
istut niin ... mind usein korostan sitd ryhtid, ettd sind saat ne olkapé&ét laskeutumaan

”

alas ja sinun koko yldkroppa nojaa lantioon...” (H1)

Kun ihminen seisoo ryhdikkaéaésti, selkddan muodostuu luonnostaan s-kirjaimen
muotoinen kaarros. Tdméd alaseldn luonnollinen asento tulisi sdilyttdd myos
soittaessa. Se taas edellyttdd, ettd istutaan tuolin reunalla ja pidetddn tuki lanti-
ossa. Lantion ja alaseldn lihaksilla huolehditaan siitd, ettei yldvartalon paino ole
lilan takana vaan lepdd lonkkaluiden paalla.

“... se suurin tuki on tdssd lantiossa vyotaron alapuolella. Eli kun ajatellaan, ettd jos
ihminen seisoo, niin sen selkdranka muodostaa semmoisen S:n muotoisen kuvion ...
siind on semmoinen labiili tasapainotila. Sitten jos kumarretaan, kallistetaan eteen-
pdin tai taaksepdin, niin pitda kayttda lihaksia, ettd ei kaadu.” (H5)

“...cembalonsoitossa olisi tarkeda sdilyttdd seldn luonnollinen asento niin paljon kuin
mahdollista. Ja silloin se tarkoittaa sitd, ettd pitdd istua hyvin tuolin reunalla ja pitdd
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lantiossa ... niin kuin sen verran jannittaa lihaksia, ettd se alaselédn, ristiseldn kaarros
pysyy suht koht samanlaisena kuin seistessad.” (H5)

Ryhdikkaasti ja levollisesti istuttaessa hengittdminen on vapaata ja luontevaa.
Jos soittajalla taas on huono ryhti, lantion tuki h&dvidd ja hengitys vaikeutuu.
Yksi haastateltavista (H6) kertoi pyrkivansd soittaessa hengittam&dan musiikin
mukaan ikddn kuin laulaisi. Hén totesi, ettd jos ei hengitd soiton mukana, esi-
merkiksi kohotahteja on vaikea saada kuulostamaan kohotahdeilta. Ryhti hei-
jastuu myos kédsivarsien ja sormien tydskentelyyn.

“... sen huomaa heti, ettd jos ristiseldn pyoristdd, tai tekee littedksi ... suoraksi ... niin
silloin se vaikuttaa tdnne yldkroppaan tietenkin my®os. Eli, ettd sdilyttdisi sen hyvan
vapaan seisoma-asennon myos istuessa. Se on tarkedd.” (H5)

“..mind pyrin siihen, ettd hengitdn myos sen musiikin mukaan ikédan kuin laulaisin
sitd musiikkia. Ja mind olen huomannut, ettd jos hermostuu, niin silloin tuki hdvida ja
hengitys muuttuu kauhean pinnalliseksi ... tuntuu, ettd se soitto tulee tinne jonnekin
ylos, kun sen soiton pitédisi ldhted tadlta alhaalta. Minusta on hirvedn tarkeds, ettd is-
tuu jalat tukevasti maassa (...) jotta sinun kroppa voi olla vapaa, sinulla on tavallaan
se tuki olemassa ja se hengitys. Kohoja on hirveédn vaikea saada kuulostamaan ko-
hoilta, jos sind et hengitd niin. Minun mielestd on tarkedd, ettd kun aloittaa kappa-
leen, niin aloittaa sen kappaleen silleen kuin sind néyttdisit sitd jollekin porukalle. Sil-
loin sind tiedit itsekin missd sind menet ... ettd se ei ole vain napsuttelua ndin, vaan
sind todella elit ja hengitdt sen musiikin.” (H6)

Vaikka hyvdstd soittoasennosta oltiin yksimielisid, silti korostettiin sitd, ettd ai-
na tulisi 16ytdd kullekin yksilollinen, ergonomisesti sopiva tapa soittaa, koska
soittajat ovat fysiikaltaan erilaisia. Kunkin soittajan on kokeilemalla I6ydettava
luonteva, vapaa ja miellyttdva soittoasento. Soitto-asentoon vaikuttaa myos se,
mink& kokoisella soittimella ja miltd sormiolta soitetaan.

“Siis oikeastaan tekniikka on soittajan oma asia. Minun mielesténi tarkeinta on se, et-
ta syntyy kontakti soittajan ja soittimen valilld. Ettd milld tavalla se toteutetaan ...
sithen on hirvedn monta tietd.” (H7)

Silti haastateltavilla oli monista perusasioista pitkdlti yhtenevad kasitys: 1ahto-
kohtana on sopiva tuolin korkeus, hyvéa ryhti, tuki lantiossa ja jalat tukevasti
maassa. Lisdksi soittoasennon tulisi olla levollinen; kaikki vartalon sekid kisi-
varsien liikkeet tulisi rajata vain vilttdimattomaédn, silld klaviatuuri on pieni ja
soitin herkka.

Vastaavalla tavalla Bond (2001, 52) lihtee uuden oppilaan kanssa ensin
hakemaan hyvéa soittoasentoa. Han kehottaa istumaan keski-c:n kohdalla, sada-
tamddn tuolin korkeuden sopivaksi, pitdimddn jalat tukevasti maassa ja kontrol-
loimaan vélillg, ettd jalat pysyvét paikoillaan ja ettd hartiat ovat rennot. Liséksi
hén tarkentaa, ettd kaksisormioisen soittimen yldsormiolta soitettaessa saattaa
olla tarpeen istua hieman korkeammalla, etteivat hartiat ja niska jannity.

“...minimoi kaikki ylimdardinen, koska sinulla on niin pieni tila missa sind teet tyota.
Vertaa sitd nyt johonkin toiseen: laitat vaan lankaa neulansilméén, niin et sind siind
voi kauheasti heilua ja hillua, ettd ei siitd tule mitdén ... ihan sama asia. Ettd aina suh-
teessa sithen kdytettdvissd olevaan tilaan se sun fysiikka toimii. “ (H1)
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“...asento jossa viihtyy, jossa ei tarvitse sitten huidella ympaériinsd. Semmoisen tietyn-
laisen rauhan se soitin vaatii, koska se vaatii niin paljon tarkkuutta ... sitd asentoa ei
kylld tarvitse muuttaa jos se on mukava ja miellyttdva ja ilman mitddn jannityksid.”
(H4)

“..hyvé ryhti ja hyvd kannatus tdalld lantiossa, jalat vahén, polvet vahan erilldédn ja
jalkaterdt aavistuksen verran ulospdin kdantyneend. Ndin tasapaino on erittdin hyva,
semmoinen luonnollinen. Tietysti tuolin reunalla, silloin ei tarvitse tehdd mit&én, ja
jos tekee niin sehdn ilman muuta saattaa hairita.” (H5)

Késitys hyvastd istuma-asennosta on sdilynyt suunnilleen samanlaisena vuosi-
satoja. Mm. Couperin (1716) pitdd soitossa valttdimé&dttomanad luontevuutta ja
kehottaa aloittamaan soitonopiskelun vartalon asennosta (Hamadldinen 1994, 27,
kaannos Heikinheimon). Hanen suosittelemansa oikean jalan ja vartalon kierto
oikealle yleisoon pdin on tosin meille tdm&n pdivan soittajille vieras. Samoin
suositus sopivaksi etdisyydeksi koskettimistosta tuntuu melko vahdiseltd ver-
rattuna tdmén pédivén soittajien istumaetdisyyteen.

Hyva istumakorkeus on sellainen, ettd kyyndrpdit, ranteet ja sormet ovat altapdin
samassa tasossa: ndin ollen on valittava sellainen tuoli, joka sallii timédn sdannon
noudattamisen. Nuorten kasvuikdisten soittajien jalkojen alle on pantava korkeampi
tai matalampi koroke, jotta heidén jalkansa eivit riipu ilmassa vaan pitdvat vartalon
hyvin tasapainossa. Harjaantuneella soittajalla etdisyys koskettimistosta on noin yh-
deksén tuumaa? vyostaron kohdalta mitattuna, nuorilla soittajilla suhteessa vihem-
médn. Vartalon keskiviivan ja koskettimiston keskipisteen tulee olla kohdakkain.
Cembalon dédressd on oltava vartalo hieman oikealle kddntyneend, polvet eivit saa ol-
la liiaksi yhteen puristettuina eivétka jalkaterdt vierekkdin, vaan erityisesti on oikean
jalan oltava ulospdin kddnnettyna. (Hamaldinen 1994, 28-29, kdannos Heikinheimon.)

6.2 Kaisivarren ja ranteen kidyttaiminen

Késivarren ja ranteen kdyton kasitteleminen samassa luvussa tuntui luontevalta
sen vuoksi, ettd sekd tutkimusaineistossani ettd monissa kirjallisissa ldhteissa
niitd kdsitellddn samassa yhteydessd. Ranteesta on mainintoja tosin myos rys-
tysten kdyton yhteydessa.

Cembalonsoitossa kdsivarsi ja ranne ovat selvasti passiivisemmassa roolis-
sa kuin pianonsoitossa. Pienempiin liikkeisiin ja vdhdisemp&ddan kdaden ja kasi-
varren painon kdyttdmiseen siirtyminen on monille aluksi hankalaa. Koska
kummassakin soittimessa on samankaltaiset koskettimistot, on luonnollista, etta
aloitteleva cembalisti siirtdd pianotekniikassa oppimansa soittotavan myos
cembalonsoittoon.

23 suunnilleen 25 cm
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6.2.1 Kisivarren kdyttiminen
6.2.1.1 Pienet liikkeet, kisivarsi heikoin lenkki

Cembealistin tulisi pysytelld ldhelld koskettimia ja minimoida kaikki turhat kési-
varsien liikkeet. Kdsivarsien tulisi vaan riippua rennosti ldhelld vartaloa. Niitd
pidettiin “mitdttomimpand lenkkind” cembalonsoitossa.

“...siis ei kannatella, vaan ne roikkuu mahdollisimman rennosti.” (H5)

”Késivarsi on se heikoin lenkki, tai semmoinen mitdttomin lenkki tdssa ... mind pitdi-
sin sen kdsivarren, kyynédrpaan aika roikkuvana, ettd se olisi sitd kylked vasten.” (H1)

“...cembalistilla hartiat ja kdsivarret roikkuvat vapaasti, niin ettd td&lld sormissa pys-
tyy tyoskenteleméddn.” (H2)

Jos kédet iskeytyvit korkealta koskettimistolle, tulee helposti virhelyontejd, silld
klaviatuuri on pieni ja kosketus herkka. Lisdksi dédnestd tulee kova, kylmad ja
vivahteeton. Myo6s Bond (2001, 53) kehottaa pitdméan liikkeet kohtuullisen pie-
ning, silld cembalon koskettimen lyominen korkealta alas tuottaa hanenkin mu-
kaansa kovan, epamiellyttavan danen.

“ .liikaa liikettd, kidsi on ehkd korkealla ... se on kaikki turhaa, se vie aikaa. Sini et
kerked endd ajattelemaan onko se kosketin siind vai ei.” (H2)

“...oltava sen verran ldhelld koko ajan, ettd siind pystyy nopeasti ja herkisti reagoi-
maan. Jos se huiskii jossakin kaukana, niin silloinhan siin kontrolli heikkenee.” (H2)

”

“...tulee hirvedsti virheitd, koska ei jad aikaa endd kontrolloida...” (H1)

Vaikka kaikki liikkeet rajoitetaan mahdollisimman pieniksi, kdsivarren ja kyy-
ndrpddn tulee kuitenkin koko ajan seurata mukana niin, ettd sormet pystyvit
tyoskentelemddn vapaasti ja esteettomadsti. Kédsivarsien on oltava rennot, mutta
seurattava tarvittaessa mukana kahlitsematta soittamista. Bond (2001, 52) tote-
aa, ettd vaikka cembalonsoitossa on tarkeampdd sormien ja rystysten kuin kési-
varren ja ranteen aktiivisuus, kdsivarsien tulee silti pysyd vapaina ja rentoina.
Troegerin (1987, 17) mukaan taas kyynérvarsien tulisi olla ldhelld kylkid ja niin
vapaina, ettd soittaja vaivatta ylettyy eri puolille koskettimistoa.

“Se periaate, ettd kdaytetddn mahdollisimman vahan energiaa ja miten mind sanoisin
. rajoitetaan se kaikki tekeminen mahdollisimman pieneen, vain siihen mikd on
valttamatonts.” (H5)

“...[késivarrella] vdhemmain aktiivisesti tehdddn asioita. Mutta sen mukanaolo on
hirvedn tdrkedd, koska jos se ei ole mukana, niin se jannittdd ja kahlitsee sitd soitta-
mista.” (H2)

Jo Santa Maria (1565) kirjoittaa, ettd saavuttaakseen hyvan kdden asennon ja
pystydkseen soittamaan hyvin, soittajan on pidettdva kasivarret kyynédrpdistd
ylospdin rennosti ldhelld vartaloa. Lisdksi Santa Maria esitti, ettd vasemman
kadden pitkissd kahdeksasosa- ja kuudestoistaosanuoteista muodostuvissa nou-
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sevissa asteittaisissa kuluissa vasemman kyyndrpddn tulee irrota vartalosta,
samoin oikean kdden kyyndrpddn vastaavanlaisissa alaspdisissd kuvioissa.
(Sachs & Ife 1981, 10.) Tama ohje oli tarpeen vanhojen sormitusten luontevan
kayton kannalta.

Yksi haastatelluista (H3) toi esille, ettd liilkkuminen on aina sidoksissa esi-
tettdvadan musiikkiin. Jotkut kappaleet edellyttdvat hanen mukaansa nopeita ja
sdahidkoitd liikkeitd. Liikkumisen on kuitenkin oltava aina kontrolloitua, musii-
kista ldhtevid, eiké se saa hiirita soittamista.

“...ainakin konsertissa visuaalinen puoli on olennaista. Kylla siis levollisuus tottakai,
mutta jos on hyvin impulsiivinen kappale, niin ei siind voi olla levollinen. Ei tieten-
kaan. Sehan riippuu ihan teoksesta. Kun joku Scarlatti, jossa kddet menee ... niin on
paha olla levollisena. Kaikissa on se juju, ettd mitdan turhaa ei tehd4. Ja silloin my6s-
kddn ne viakevit, nopeat liikkeet ei ole turhia kun niitd tarvitaan.” (H3)

6.2.1.2 Kdsivarren painon sditeleminen

Cembalonsoitossa tarvitaan vahemman kdden ja kdsivarren painoa kuin pia-
nonsoitossa. Cembalisti ei hae tuntumaa koskettimen pohjasta, vaan siitd vai-
heesta, kun kieltd vasten jannittynyt kynsi ndppdd kieltd, vapautuu ja dani syt-
tyy. Jos kdytetddn liikaa voimaa, ei soittoon saada vivahteita, soitosta tulee ta-
sapaksua, raskasta, epatarkkaa, eikd soitin myoskéan soi parhaalla mahdollisel-
la tavalla. Tdssd on selked ero pianoon, joka on kosketukseltaan raskaampi kuin
cembalo ja soi sitd kovemmin, mitd enemman kdytetddn voimaa. Voiman kéay-
ton vaikutusta kosketukseen ja sointiin késittelen laajemmin luvussa Voiman-
kiytto (7.1.1).

Cembalonsoitossa kdden painon tulee virrata vapaasti kdsivarresta, ja soit-
tajan tdytyy olla koko ajan herkkd sddtelemddn sitd tarpeen mukaan. Liikaa
massaa ja painamista vartalosta tai olkapéddstd tulee valttad. Usein riittdd pelkka
kdden- tai kyyndrvarren paino. Hentorakenteinen soittaja voi kdyttdd kdaden ja
kdsivarren painoa vapaammin kuin soittaja, jolla on raskaat kéddet ja kasivarret.
(Troeger 1987, 20.)

“...teknisesti [ongelmallisinta] on varmasti se, ettd pianisti on tottunut siihen, ettd sil-
14 on se kési ja kdsivarren paino hyvin oleellisena siind mukana, ja sitten tietysti tun-
tuma sielld pohjassa. Tietysti pianistin aloittaessaan cembalonsoiton on hirvedn vai-
kea pddsta tastd pianonsoittajalle erittdin oleellisen tarkedstd maneerista irti ... ja 16y-
tad se, ettd sitd tuntumaa ei haetakaan vilttamatta sieltd pohjasta, vaan ettd siind on
se matkan varrella oleva hetki, jolloin kieltd vasten jannittynyt kynsi vapautuu ja &a-
ni syttyy.” (H2)

“Minun mielestd suurin ero cembalossa ja pianossa on se, ettd kun cembaloa soite-
taan, niin se ei ldhde tailtd kaukaa, sind et kdytd kdden painoa jatkuvasti, etkd pyri
siihen, ettd kési liikkuu koko ajan jokaisen d&dnen mukana, vaan se on pikemminkin
sitd, ettd silld kdden painolla sind pystyt pelaamaan.” (H6)
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Késivarren painoa on sdddeltdva aina soitettavan musiikin, kédytettdvissd olevan
soittimen ja valitun rekister6innin mukaan. Jos soitetaan ”“paksua” tekstid isolla
ranskalaisella soittimella, useita dédnikertoja ja sormioyhdistdjd p&dlld, voidaan
tarvita jopa koko vartalon painoa.

“Iso ranskalainen soitin, koppeli pdilld ja paljon d&dnid, kylld siind tarvitaan koko var-
taloa.” (H3)

Cembaloiden kosketuksen jaykkyydessd voi olla suuria soitinkohtaisia eroja.
Yleensd niissd on kuitenkin selvasti kevyempi kosketus kuin pianoissa. Ripin ja
Koster arvioivat (2003, 1/1), ettd jos cembalossa on pé&dlld kaksi tai kolme ddni-
kertaa, koskettimen alas painamiseen tarvittava massa on suunnilleen 60 g, ja
kosketuksen syvyys keskimddrin 7 mm. Modernissa konserttiflyygelissd pianis-
simon soittamiseen tarvittava koskettimen paino on noin 100 g ja kosketuksen
syvyys 10 mm. Varhaisessa fortepianossa vastaavat arvot olivat suunnilleen 35
g ja 6 mm. Klavikordeissa kosketuksen paino saattaa olla jopa alle 10 g.

6.2.2 Ranne

Perussoittotekniikassa ranne on myoétdilevd, mukana oleva elementti, jonka
turhia liikkeitd valtetddn. Ranteet pidetddn suunnilleen samassa tasossa kasi-
varsien kanssa, ja ne ovat etupddssa levossa soiton keskittyessd sormiin. Niiden
tulee olla rennot, notkeat ja herkit seuraamaan koko ajan kidden liikkeitd. Ilman
ranteen sivuttaisliikettd soitosta tulee jaiykkad ja soittaminen vaikeutuu. Paksua
tekstid soitettaessa ja raskasta rekistervintid kadytettdessd ranne kuitenkin akti-
voituu, ja pystysuoriakin liikkeitd tarvitaan hetkittdin.

“..rannetta ei kédytetd ylos - alas -suunnassa.” (H1)

... kylld minun mielestd hyvéssd peruscembalotekniikassa (...) tarvitaan erittdin va-
hén oikeastaan mitdan muuta kuin sormityota. Siis ranneliikettd tarvitaan jossakin ...
joskus ranteen liikettd. Muutenhan ranteet on vaan, nehdn on vaan siing, ne ei ole al-
haalla eikd ne ole ylhéélld, vaan ne on suorassa.” (H5)

“... ranne on sellainen lenkki ja linkki, jonka pitdad reagoida herkaésti siihen, ettd kun
mind tarvitsen yhtd sormea jossakin tuolla, tai teen tietynlaista kuviota niin ranteen
pitdd olla mukana (...) ettd se ei estd sitd litkettd, mitd ollaan tekeméssd.” (H2)

“...timmoisessd normaalisoitossa se [ranne] ei liiku minnekién. Siis ei notku vaan
luontevasti sen pitdd tuonne mennd néin (...) Sitten kun on paksuja sointuja ja kop-
peli pdélld, niin silloin tarvitaan kylld sellaista jousittamista ranteessa, mutta kylld se
perussoittotekniikassa on ... ei jaykkdna paikoillaan vaan rennosti paikoillaan”. (H3)

Vanhoilla sormijdrjestyksilld soitettaessa kdsi kannattaa kddntdd ranteesta aina
sithen suuntaan mihin ollaan menossa. Tdlloin pitkdn keskisormen on helpompi
siirtyd edelliseltd koskettimelta seuraavalle. Tadstd puhuu myos Hamadldinen
esitellessdan Couperinin tapaa sormittaa asteikkoja:
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Ainakin silloin, kun halutaan soittaa asteikon sdvelet hyvin pitkingd tai nopeasti, on
kattd kdannettidva ranteesta sithen suuntaan, mihin ollaan menossa (ranne ei siten voi
olla kovin alhaalla tai ylhdalld). Talloin se vdlimatka, jonka keskisormi kulkee edelli-
seltd koskettimelta seuraavalle, tulee hiukan lyhyemmaksi (keskisormen ei tarvitse
kiertdd nimetontd tai etusormea) ja se voi viipyd koskettimella hiukan kauemmin.
(Hamaldinen 1994, 175.)

Vanhoja sormituksia kdytettdessd kannattaa huolehtia, ettd kdden kddntoliike
tulee ranteesta, ei kyyndrvarresta. Kisien kannatteleminen voi aiheuttaa janni-
tyksid ja kipuja. Vanhojen sormitusten padperiaatteet esittelin luvussa 2.7.

“vanhoissa sormijarjestyksissd kdytetdan apuna sivuttaisliikkettd (...) ranne on aina
menossa ylospdin sinne suuntaan ja tulossa alas ... ettd semmoista sivuttaisliikettd
ranteessa ihan mielellddan kdytetddn, mutta siind tdytyy varoa, ettd se ranteen kaanto-
liike ei tule tadltd kyyndrvarresta, ettd et rupea kannattelemaan késid, siitd tulee hel-
posti aivan mahdottomat kivut.” (H1)

6.2.3 Kasivarrella ja ranteella painoja, dkillisid efektejd ja aksentteja

Vaikka cembalistin ranne ja késivarsi pddasiassa ovat passiivisia ja vain myotdi-
levit soittoa, valilld tarvitaan myos isompia liikkeitd ja jopa massaa. Myos ran-
ne voi hetkittdin aktivoitua. Aina ei painollisten ja painottomien sdvelten esille-
tuomiseen riitd pelkka artikulaatio, vaan liséksi tarvitaan voimaa painoja, &killi-
sid efektejd ja aksentteja tehtdessa.

Erityisesti tdma tulee esille “paksua” tekstid soitettaessa. Jos koko ajan soi-
tetaan soinnut samalla voimakkuudella, soitosta tulee tasapaksua, hakkaavaa ja
“epdsvengaavaa.” Alusta alkaen pitdisi oppia huomaamaan, ettd mitd enem-
mén sdvelid soi yhtd aikaa, sitd tdirkeimpdd on saada selvit erot painollisille ja
painottomille soinnuille. Mitd herkempé&d ja ohuempaa tekstuuria taas soite-
taan, sitd vahemman tarvitaan kdden painoa aksentteja soitettaessa. Silloin ko-
rostuu sormen aktiivisuus soitossa. Tdaman huomioiminen on tdrkedad myos con-
tinuosoitossa, jossa on usein paksuja sointuja. Siind ei painollisten ja painotto-
mien sdvelten esilletuomiseen riitd pelkkéd artikulaatio, vaan vahvoille soinnuil-
le on annettava myos impulssi ranteesta ja tarvittaessa késivarresta saakka.

“... mitd enemmain ddnid sinulla on, niin sen tarkedampé&a on, ettd sielld on ne vahvat
ja heikot...” (H6)

“... minun mielestd ne kdden painot korostuu just tuossa continuosoitossa, ihan siitd
yksinkertaisesta syystd, ettd kun sind soitat paljon &&nié, niin silloin siind on isommat
ne efektit... Siind on vield tirkedmpédd se, ettd et paukuta niitd kaikkia dadnid ... Se
pelkkéd artikulaatio ei endd riitd. Kun haluat soittaa tdyteldistd satsia, niin silloin si-
nun on pakko oppia soittamaan niitd sointuja silleen, ettd se ei ole taimmoista jokot-
tamista.” (H6)

Heti alkuvaiheessa on tdrkedd oivaltaa, ettd kdden paino ei siirry cembalonsoi-
tossa jokaisen ddnen mukana, vaan ettd musiikissa on aina sielld tadalld painolli-
sia sdvelid ja sointuja, jotka tulee saada erottumaan painottomista. Tarkedlle
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soinnulle annetaan impulssi, ja loput sdvelet soitetaan kevyempind siitd saadul-
la energialla. Viliin jdaville sdvelille ei tarvita kuin sormen painoa. Yksi infor-
mantti (H6) vertasi tdtd painollisten ja painottomien sointujen ja &énten vuorot-
telua soitossa tanssiin; tanssiessakaan paino ei siirry jokaiselle askeleelle, vaan
on myos askelia, joilla vain kdvdistaan. Han kaytti mielikuvia “lithottelu” ja
“koskettimilla steppaaminen”. Iskullisesta sdvelestd tai soinnusta saadulla
energialla ikddn kuin “stepataan” tai ”lithotellaan” koskettimiston paallad katta
kannatellen seuraavalle painolliselle soinnulle tai sdvelelle. Ndin sointi on pa-
kottomampi, kauniimpi ja pehmedmpi kuin silloin, kun painotetaan jokaista
sdveltd tai sointua.

“ Jollekin sévelelle tai soinnulle annetaan impulssi ja silld samalla energialla edetdan
seuraavalle painolliselle sdvelelle tai soinnulle.” (H6)

“... kun sind annat sen aksentin, niin sitten tavallaan silld samalla energialla saat soi-
tettua monta sointua silleen kevyesti, eikd niistd kaikista tule samankuuloisia. Kun se
ongelma on helposti se, ettd jos ei anna aksenttia minnekadn, niin sitten ne on kaikki
vaan blaa, blaa...” (H4)

“

. mind olen harrastanut steppid monta vuotta, ja nykyé&an irish dancea, niin siitd
mind opin sen ndistd painoasioista, ettd siind tanssiessa sind et valttamaéttd aina siirrd
painoa jalalle. Ettd kun esimerkiksi stepissd on stomp?* ja stamp?®. Stompissa sini
vain kéavdiiset sielld, mutta sitten stamp on silleen, ettd se paino siirtyy (...) Se on ihan
sama tuossa cembalonsoitossa, ettd se paino ei aina siirry ... ettd on nditd painottomia
sointuja tai painottomia &&dnid. Sind et putoa niille vaan sind vain kannattelet ja me-
net, ettd ne on sielld viélissd ja sitten se tulee aina se, mille tiputaan ... siitd sind saat
sen energian jolla pddset tuonne ... sind tavallaan steppaat siind koskettimistolla ...
vain liihottelet siind pé&élld ... et niin kuin hampaat irvessd...” (H6)

“... ettd sind et soittamalla soita kaikkia ddnid, vaan annat aina jonnekin sen impuls-
sin ... sitten ne menee vaan silld samalla energialla. Silld sind saat jonkun gavotin ...
niin ... sind et tarvitse antaa kuin joka toiselle ykkoselle sen impulssin. Ne kaikki lo-
put ddanet menee silld samalla impulssilla ... et muuta tarvitse kuin sen sormen pai-
non niille.” (H6)

Téllaisia &killisida impulsseja tulee kuitenkin kayttdd saddsteliddsti, vain kerran
pari fraasissa antamaan paino tdarkeimmille iskuille. Tdama on teknisesti merkit-
tavéd asia siind mielessd, ettd muuten korostettiin ranteen passiivista ja myotai-
levad roolia soitossa.

“Ja sitten se, ettd ranne on mukana silloin kun sind annat niitd aksentteja.” (H6)

“Mind uskon tdhdn ranneimpulssiin. Mutta ettd sitd ei ole koko ajan, vaan se on ker-
ran fraasissa, tai kaksi kertaa fraasissa tai silleen...” (H6)

24 Stomp on painoton askel koko jalalla.
%5 Stamp taas on painollinen askel koko jalalla.
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Haastateltavien kasityksen mukaan ranne ja késivarsi ovat pianonsoitossa ak-
tiivisemmin mukana. Koska pianon kosketus on raskaampi, siind tarvitaan
enemman késivarren painoa, jopa koko yldvartalon painoa. Usein pianoteokset
ovat myos kudokseltaan paksumpia ja siten raskaampia soittaa, joten tekstuurin
soittamiseen tarvitaan enemmaéan massaa. Lisdksi pianonsoitossa sdddelldan dy-
namiikkaa lisddmalld ja vahentamalld kdden ja kédsivarren painoa. Pianisti tar-
vitsee suurempia liikkeitd jo ihan sen vuoksi, ettd pianon klaviatuuri on suu-
rempi kuin cembalon.

“...pianisti ldhtee ehkd myos siitd, ettd kdsivarsi ja koko kroppa on aktiivisemmin
mukana (...) cembalossa se [kdsivarsi] minun mielestdni on enemmé&n semmoinen,
jonka pitdd vaan olla riittdvan herkkéna reagoimassa siihen, mitd sormet tekee.” (H2)

“..minusta pianossa oli enemman sitd, ettd siind vietiin koko kdsivartta mukana ...
sitten kanssa sitd pianonsoitossa liikehti enemman ... sitten otti jotenkin niitd aksent-
teja sieltd ylhaalta pain.” (H6)

“...pianossa usein sitd rannettakin aika paljon kdytetddn, ettd saa voimaa siithen sor-
men liikkeeseen ja just sitd dynamiikkaa (...) sen pitdd olla janteva eikd se saa antaa
periksi, ettd riittavan jamakka liike vélittyisi ... Mutta minusta se cembalossa on
enemman ohjaileva ja mukana oleva elementti.” (H2)

Jos tekniikka ei ole kunnossa, se heijastuu automaattisesti ilmaisuun. Kéasivar-
resta ja ranteesta johtuvat ongelmat vaikuttavat selvimmin kosketukseen ja
sointiin sekd artikulaatioon. Turhat liikkeet heikentdviat myos osumatarkkuutta.

6.3 Kiden asento ja sormien seki rystysten kidyttaiminen

Jos kdsivarsi ja ranne ovat passiivisimmat osat cembalonsoitossa, suurin aktivi-
teetti taas on sormissa ja rystysissd. Vaikka olen jakanut sormien ja rystysten
asennon tarkastelun eri alalukuihin, niitd ei voi kokonaan erottaa toisistaan.
Varsinkin rystysten asentoa tarkasteltaessa on mahdotonta olla késittelemétta
myos sormien tyoskentelyd.

6.3.1 Vapaus ja luontevuus soittamisen lihtokohtana

Vaikka haastateltavilla oli erilaisia ndkemyksid kdden?® asennosta, kaikilla oli
kuitenkin ldhtokohtana kimmenen pehmeys ja elastisuus.

“..kdytan usein sellaista mielikuvaa ettd sormet ovat rautaa, mutta kimmen on ihan
sellaista pumpulia.” (H1)

26 Kéddelld tarkoitan ranteesta lahtevdd osaa: kdmmentd ja sormia.
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“Mind muistan noista vanhoista ldhteistd, miten esim. Couperin tai Rameau kuvailee
kattd (...) aina ne puhuu siitd pehmeydestd, elastisuudesta, joustavuudesta. Eli ...
tamé& perusasento olisi niin luonteva ja luonnollinen kuin mahdollista. Mind luulen,
ettd siind ei ole mitddn eroa pianoon.” (H4)

Vaivaton soittaminen edellyttdd myos vapautunutta ja rentoa soittotapaa. Alus-
sa uudenlaiseen hyvin voimakkaasti sormien aktiivisuuteen perustuvaan tek-
niikkaan siirtyminen saattaa aiheuttaa jannityksid. Bond kuvaa, ettd kun koske-
tin tai sointu soitetaan alas, on sormi ja ranne hetken luja, mutta heti kynnen
ndppddamisen jdlkeen rentoutetaan sormi/sormet ja ranne. Pehmedlld kadellad
saadaan laulava, resonoiva ddni, kun taas jaykalld kadelld tulee kired ja kova
dani (Bond 2001, 53).

“...vapautunut, pingottamaton soittotapa ... niin ettd pystyy itsekin aistimaan hyvin
tarkkaan sormien liikkeet.” (H2).

“... hartiat ja kédsivarret roikkuu silleen vapaasti ... silloin td&dlld sormissa pystyy
tyoskentelemaan... “ (H2)

“...sitten nimenomaan olennaista on, ettd ... ei todellakaan mistddan jannitetd eikd pu-
risteta.” (H4)

Kautta aikojen on pedagogisissa ohjeissa ja oppikirjoissa kiinnitetty huomiota
soiton vapauteen ja luontevuuteen. Brauchlin mukaan (1998, 258) Diruta oli en-
simmadinen Kkirjoittaja, joka korosti rentoutta ja luonnollisuutta soitossa vaatien,
ettd kasien tulee olla joustavat ja kevyet. Hidn vertasi hyvad kosketusta lapsen
silittdmiseen; silloin kidsi on kevyt eikd kdytetd voimaa (Sachs & Ife 1981, 35-37).
Héan myos ehdotti, ettd sormet mieluummin painetaan kuin ly6ddan alas, ja ettd
niitd nostetaan vain sen verran, ettd kosketin pddsee nousemaan ylos. Diruta
antoi muutamia ohjeita myos erikseen cembalonsoittoon. Tanssikappaleissa han
ndki mahdolliseksi antaa sormien isked ja hyppid, jotta tansseihin saataisiin
viehkeyttd ja ilmavuutta. (Sachs & Ife 1981, 37.) Hieman mydhemmin Denis
(1650) varoittaa liian kovasta ja jannittyneestd kosketuksesta (Hamaldinen 1994,
231); taytyy olla huolellinen, ettd ei kdytd voimaa eikd ole jannittynyt, silld se
jonka kddet tai vartalo on jannittynyt tai pingottunut, ei koskaan tule soitta-
maan hyvin (Denis 1650; englanninkielinen k&dnnos Panetta 1987, 100). Coupe-
rin (1717) toteaa, ettd "hyva esitys riippuu paljon enemmaén sormien notkeudes-
ta ja liikkuvuudesta kuin voimasta” (Hamaéldinen 1994, 31, kddnnos Heikinhei-
mon). Myds Rameau (1724; Hamaldinen 1994, 235) piti tdarkednd, ettd kosketus
on kevyt ja pehmed. Tekniikan perusta oli sormien vaivaton ja itsendinen liik-
kuminen. Liikkeiden tuli olla pienid, sormien liikkeen tuli tapahtua itsendisesti
rystysistd, eikd sormia saanut painaa alas kdden avulla. Tarkeimpé&d kuin voi-
ma oli sormien herkkyys ja liikkkuvuus. Myts C.P.E. Bach puhuu rentoudesta
(1753):

Itse soittaminen tapahtuu kaarevin sormin ja jénnityksestd vapain lihaksin: mitd
enemmadn tdtd vastaan rikotaan, sitd tdrkedmpdd on kiinnittdd asiaan huomiota.
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Jaykkyys haittaa kaikkea liikkuvuutta, erityisesti kykya levittda kasi nopeasti auki ja
vetdd se jdlleen kokoon, mitd valmiutta tarvitaan soitossa joka hetki. (...) Se joka soit-
taa sormet harallaan ja lihakset jannittyneind, karsii - paitsi ettd hdnen soittonsa on
luonnollisesti kompelod - vield erddan teknisen perusvahingon. Kdden ollessa auki
muut sormet, pituutensa vuoksi, etddntyvét liian kauaksi peukalosta, jonka pédinvas-
toin tulee olla mahdollisimman ldhelld niitd ja kulkea kdden mukana. Téllainen soit-
taja riistdd kdden avainsormelta kaikki mahdollisuudet suorittaa tehtdvidan. (Bach
1753, 1 osa/I luku, § 12; kddnnos Soinne 1995, 27)

Samansuuntaisia ohjeita antaa Richard Troeger (1987, 18) cembalisteille yli kak-
si sataa vuotta my6hemmin. Hanen késityksensa on, ettd cembaloa tulisi soittaa
pelkilld sormilla ranteiden ollessa rentoina ja késivarsien kannateltuina kevyes-
ti. Peruskosketus on kevyt, joskin kdden painoa tarvitaan silloin t&lloin. Kési-
varsissa ei saa olla jannityksid, niiden tulee pystya liikkumaan vaivatta tarvitta-
essa, eivdtkd ne saa aiheuttaa jannityksid kdsiin. Ennen kaikkea ranteiden tulee
pysyéd vapaina. Niiden notkeus ja joustavuus mahdollistavat vaivattoman sor-
mien liikkumisen ja tarvittaessa kdden painon kayttdmisen. Toisaalla Troeger
toteaa, ettd soittajan liikkeet keskittyvédt sormiin. Kédden ja ranteen tulee pysya
rentoina ja etupddssd ohjata kadsid asemasta toiseen. (Troeger 1996, 60.)

Edelleen Troeger (1986, 21) kiinnittdd huomiota siihen, ettd “vapaa tek-
niikka” todellisuudessa tarkoittaa huolellisesti sdddeltyd vaihtelua jannityksen
ja rentouden vélilld kdden lihaksissa, ranteessa ja kédsivarsissa. Lihaksia toki
tarvitaan pelkéstddan kannattelemaan kisivarsia ja liikuttamaan sormia, mutta
sellainen jannitys, jota ei tarvita, tdytyy rentouttaa niin pian kuin mahdollista.
Kaikki ylimdardinen jaykkyys haittaa kuitenkin liikkumista ja hukkaa energiaa.

6.3.2 Aktiviteetti sormissa

Koska tédssd tutkimuksessa oletusarvona on jo hyvd pianonsoittotaito, en pa-
neudu varsinaisen sormimotoriikan kehittimiseen, vaan tarkastelen sormimo-
toriikan osuutta ja merkitystd cembalonsoitossa. Tdahdn lukuun olen koonnut
yhteenvedon tapaan pddpiirteet sormien kéyttamisestd. Koska sormityo vaikut-
taa ldhes kaikkeen soittamisessa, sen kasittelyn keskittiminen ainoastaan yh-
teen lukuun ei ollut mahdollista, eikd mielesténi jarkevad. Asian yksityiskohtai-
sempi tarkastelu on jakaantunut useisiin eri lukuihin. Erityisen ratkaiseva vai-
kutus hyvilld ja hallitulla sormimotoriikalla on kosketuksen ja soinnin sekd ar-
tikulaation sddtelemisessa.

Kaikki haastatellut olivat yksimielisid siitd, ettd cembalistilla on suurin ak-
tiviteetti sormissa. Ranteet ja kdsivarret ovat yleensd levossa, ja niiden avulla
vain ohjataan vapaasti liikkuvia sormia paikasta toiseen. Soitettavan &dnen
kannalta tdrkeintd on se nopeus, milld kynsi ndppdd kieltd, ei voima. Sormien
nopeuden ja aktiivisuuden vaikutusta kosketukseen ja sointiin pohdin yksityis-
kohtaisemmin luvussa 7.1.2.

“... nimenomaan vauhti on se avainsana, eikd se voima, niin kuin pianonsoitossa.”

(Ho)
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“... aina joutuu sanomaan: nopeutta eikd voimaa.” (H1)

“... normaalisti sind soitat vaan sormilla, ja se on sen sormen liikkeen nopeus, joka
vaikuttaa siihen, ettd ddanet todella tulee.” (H6)

“... loppujen lopuksi kdden asennolla ei ole niinkddn eroa [pianonsoittoon], se on sit-
ten vain tdmd voiman kdytto, ettd unohdetaan taméd tdmmoinen jatkuva voima ja
keskitytddn sitten siihen vauhtiin enemmaén.” (H6)

“... kylld minun mielestd hyvassd peruscembalotekniikassa (...) tarvitaan erittdin va-
hén mitddan muuta kuin sormityota. Siis ranneliikettd tarvitaan jossakin, joskus ran-
teen liikettd.” (H6)

Sormien liike, nimenomaan rystysissd tapahtuva liike on keskeistd, mutta ei saa
unohtaa myoskddn sormien pienid nivelid ja aivan sormien pdita.

“sormen tyd, cembalossa nimenomaan se rystysessa tapahtuva liike on hirvean oleel-
linen liike.” (H2)

“Ne pienimmaét nyanssit, muotoasiat ja muut tehddan ihan vain sormenpaalld.” (H3)

Yksi haastatelluista kuvasi tapaansa ldhted uuden oppilaan kanssa hakemaan
aktiviteettia sormiin: Aluksi annetaan kdden roikkua tdysin rentona. Sen jalkeen
aletaan liikutella sormia ja keskitytddan aistimaan sormien liikkeet. Keskeistd on
ajatuksen kiinnittdiminen sormien toimintaan. Seuraavaksi nostetaan kiddet kos-
kettimille ja jatketaan siind sormien liikuttelua. Koko ajan keskitytddn sormen
lilkkeeseen ja tunnustellaan, milloin kynsi ottaa vastaan ja kosketin loksahtaa
alas. Troeger (1987, 21) esittdd ldhes samanlaisen harjoituksen: Kasi lasketaan
riippumaan rennosti vartalon viereen. Kun se on rentoutunut, aletaan sormia
liikkutella kakkossormesta viitoseen (2345) nopeasti edestakaista pitden kasivarsi
edelleen rentona. Sitten kyyndrvarsi nostetaan koskettimiston tasolle jatkaen
sormien vapaata liikuttamista. Sama sormien vapaus ja kdden rentous pitdisi
sdilyttdd myos koskettimistolla.

“..mind ldhden siitd, ettd annetaan kdden roikkua vapaasti, sitten ruvetaan liikutte-
lemaan sormia niin, ettd todella aistitaan sormien liikkeet. Ja keskistetddn kaikki aja-
tukset sithen. Sen jdlkeen kun ottaa kdden siihen koskettimiston padlle ja rupeaa sitd
samaa ... keskittyy sithen sormen liikkeeseen, niin siind rupeaa hirvedn selkedsti ta-
juamaan sen, ettd kosketin painuu nyt alas, nyt se ottaa vastaan ja nyt se loksahti siita
alas. Ja sitten myoskin sen tdsmallisen ylosnostamisen, ettd nyt se dani loppui. Tasta
se lahtee, ajatuksen kiinnittdmisestd havaitsemaan nimenomaan sormien toimintaa.”
(H2)

Sormityon oppiminen on aloittelevalle cembalistille ylldttdvan vaikeaa. Suurin
ongelma on minimoida kédsivarren ja ranteen liikkeet ja keskittdd soittaminen
enemman sormiin. Koska sormien kéytto on cembalonsoitossa herkemmin saa-
deltyd kuin pianonsoitossa, se vaatii erilaista tekniikkaa. Erot aiheutuvat erilai-
sesta soittomekanismista: Pianossa vasara lyo kieltd, kun taas cembalossa kynsi
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raapaisee kieltd. Pianossa tuntuma on pohjassa, cembalossa taas siind, missa
kynsi ndppdd kieltd. Edellinen soitin kosketukseltaan raskaampana kestdd ja
tarvitsee suurempaa massaa ja isompia liikkeitd kuin jilkimmédinen. Pianossa
dynamiikkaa tehdddn myos kdden ja kasivarren avulla, cembalonsoitossa taas
dynaamiset vaikutelmat luodaan pddasiassa monipuolisella artikulaatiolla.

“...sormi, siis sehdn on sormityotd, ettd niin kuin mind sanoin, ne seikat, joissa tarvi-
taan muuta kuin sormityotd, niin ne ei ole koskaan ollut vaikeita ihmisten kanssa.
Niilld on jo niitd taitoja dlyttomasti, ja ne tulee itsestddn kayttoon.” (H5)

Artikulaatio tuo osaltaan ongelmia kosketukseen. Kun peruskosketustapa on
yleensd enemmaén tai vihemmdn irtonainen, kaunis kosketus vaatii hallittua
sormityotd, ettei soitosta tule toksdhtelevdd ja pystysuoraa. Usein aloittelija yrit-
tdad korvata sormityotd kdsivarren kaytolld, koska pianonsoitossa on totuttu
kayttdimdan suurempia kdden ja kasivarren liikkeitd. Artikuloimisen tulee kui-
tenkin tapahtua sormilla, ei késivarrella. Jos kédytetdan késivartta, soitosta tulee
katkonaista, linjatonta ja painoja tulee auttamattomasti véariin paikkoihin. Ar-
tikulaation pddperiaatteita cembalonsoitossa esittelen luvuissa 2.4 ja 8.1.3.

“...on erittdin suuri vaara, ettd artikuloidaan kiddelld eikd sormilla. Tdmi on taas sii-
hen samaan asiaan ... tee se sormella, &l tee sitd kdden, kimmenen, ranteen tai kyy-
ndrvarren lihaksilla, tee se sormilla.” (H1)

Sormen nopeus ja voima riippuu aina kulloisestakin soittimesta ja soitettavasta
musiikista. Vaikka sormien tulee olla aktiiviset, on koko ajan muistettava kont-
rolloida voimankayttod ja sdilytettdva tuntuma kynteen. Jos liike ldhtee samalla
tavalla kasivarresta kuin pianonsoitossa, ei tunneta kynnen raapaisua ja koske-
tin kolahtaa kontrolloimattomasti pohjaan. Toisaalta, jos sormenliike on liian
hidas, ddni ei syty lainkaan tai syttyy myohassa.

“...pakko saada silleen, ettd se tuntuma tapahtuu sormessa, ettd jos se ldhtee hyvin
vahvasti kédsivarresta liikkeelle, niin silloin siind tajuaa sen pohjan samalla tavalla
kuin pianossa. Tottakai siitd ldhtee dani silldkin tavalla, mutta ettd pystyy tasmalli-
seen ilmaisuun, ettd pystyy sen ddnen syttymisen ja loppumisen kaiken tammoisen
madrittelemddn tdsmallisesti, niin siind on ensimmaisend opittavaa.” (H2)

Sopiva sormen voima ja nopeus 16ytyy kokeilemalla. Aluksi kannattaa ldhtea
vaikka vain yhden &ddnen soittamisesta hakien tuntumaa kynteen. Tunnustel-
laan misséd kulkee raja liian viahdisen ja liian suuren voiman valilla:

“..hyvé tuntuma sinne kynteen ja sitten se, ettd ei kédytetd niin hirveésti voimaa ...
mutta siind tdytyy olla riittdvasti nopeutta, jotta se ei jid roikkumaan siihen, se on
vaarana. Ettd sitten kun menndan riittavan kevyeksi, niin sitten sieltd ei tule yhtdaan
mitddn tai se tulee myohéssa. Jotenkin sen loytdminen ... sitd mind yleensd kehotan
ihmisid tutkistelemaan itse siind rauhassa, vaikka yhtd dantd vaan ... ettd 16ytda sen
kontaktin sinne kynteen.” (H4)
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“...pitdd opetella, ettd ei kdytd turhaa voimaa, ja kun sind puhuit siitd, ettd soitetaan
pohjaan asti, niin kylld mind kéytan sitd harjoituskeinona, ettd soitetaan hitaasti poh-
jaan asti. Ettd 1oydetddn se ddriraja mitd ei sitten tarvitse soittaessa valttamattd saa-
vuttaa.” (H3)

Cembalistin kannattaa pysytelld ldhelld koskettimia ja valttda turhia liikkeita.
Sormia ei “pudotella” koskettimille tai lyoda ylh&dltd, vaan soitetaan kevyelld
kosketuksella ldheltd koskettimia niin, ettd sdilyy kontrolli kynteen. Kosketuk-
sen ja soinnin kannalta on tdrkedd, ettd sormia ei lyodad korkealta ja liian voi-
makkaasti. Koskettimista tulee haitallista kolinaa, jos sormet iskevét niihin kor-
kealta. Tatd aihepiirid kasittelen myo6s luvussa Sormien nopeus ja aktiivisuus
(7.1.2)

“..koskettimen pinnasta ja nopeasti alas.” (H1)

“...kontrolloitua koko ajan. Ettd jos se on tuommoinen vapaa pudotus, niin silloinhan
siind hdvida se tuntuma siihen hetkeen, jolloin ddni syttyy.” (H2)

“silloin kun se ldhtee siitd sormituntumasta, ja siitd kevyestd kosketuksesta ja sen &a-
nen syttymishetken hakemisesta, niin silloinhan se on luonnostaan koko ajan matala
ja lahelld koskettimistoa.” (H2)

“... cembaloa soittaessa, ettd tuo sormi toimisi hyvin, niin kylldhdn sen kosketuksen
pitdd olla suhteellisen matala.” (H2)

Troeger (1987) puhuu kolmesta tavasta sytyttdd dani. Ensinndkin voidaan soit-
taa kosketin alas niin, ettd sormi painetaan alas hieman koskettimien yldpuolel-
ta, toiseksi koskettimien pinnalta (sormenpdit kontaktissa koskettimeen ennen
painamista) ja kolmanneksi siten, ettd sormet lepdavéat koskettimilla niin tiiviis-
ti, ettd sormen alla olevan koskettimen kynsi on jo kontaktissa kieleen ennen
painamista. Troeger katsoo, ettd aloittelijan on yleensd paras soittaa ensimmai-
selld tavalla (juuri koskettimien yldpuolelta), koska tdmé soittotapa edellyttaa
sormien kayttdmistd, mutta se ei vaadi aivan niin tarkkaa sormien kontrollia
kuin muut tavat. Liikkeiden liioittelu on usein varma keino saavuttaa tietoisuus
niiden toiminnasta. (Troeger 1987, 19.)

Lahelld koskettimia pysytteleminen ja pienet liikkeet ovat myos taloudelli-
sia. Silloin ehtii paremmin siirtyd paikasta toiseen ja osumatarkkuus kosketti-
mistolla paranee. Forkel (1802; Knispel 2000, 46) kuvaa Bachin soittaneen niin
kevyin ja pienin sormenliikkein, ettd niitd tuskin voi havaita.

Sormity6td on helpompi kontrolloida, jos lisdksi soitetaan koskettimiston
reunalta.

“..haetaan sitd paikkaa, mistd sen tarkkuuden loytdd. Pysytddan koskettimien paassa.
Ei mennd sinne syville, missa sitten on vaikeampi hallita sitd.” (H6)

Cembaloa on vaikea soittaa, jos soittaa syvaltd koskettimilta. Tdimd johtuu siitd,
ettd koskettimet ovat lyhyet, ja pinnan (akselin) kohta melko ldhelld kosketti-
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men pddtd. Jos soitetaan syvaltd koskettimistolta, jdd soittokohdan ja pinnan
vidlinen etdisyys pieneksi, jolloin vipuvarsi lyhenee ja soittaminen vaikeutuu
(Hamaldinen 1994, 191). Erityisesti silld on merkitystd, jos soitin on raskas,
ja/tai jos soitettava teksti on “paksua”. Myos Troeger (1987, 18-19) tuo esille,
ettd yleensd on paras soittaa niin koskettimien pdistd kuin mahdollista. Hanen-
kin mukaansa tdméa mahdollistaa maksimaalisen vipuvoiman, miké on erityisen
tarkedd soitettaessa instrumentilla, jossa koskettimen balanssipiste on ldhella
koskettimen reunaa, tai jonka kosketus on raskas.

Téssd yhteydessd yksi haastatelluista (H1) viittasi my6s vanhoihin sormi-
jarjestyksiin todeten, ettd jos peukalon kayttod vahennetddn, niin sormet eivét
joudu menemddn niin syvélle koskettimistolle. Samasta syystd ei suosita myos-
kddn runsasta peukalon kdyttod mustilla koskettimilla. Varsinkin jos kédytetdan
matalaa kdden asentoa, ja viedddn peukalo yldkoskettimelle, joutuvat muut
sormet liian syville koskettimistolla. Taman vuoksi Hamaldisen (1994, 191) mie-
lestd sellaiset sormitukset, joissa kasi joudutaan vieméddn pitkalle koskettimien
péélle, eivit ole jarkevid eivatkd miellyttavid soittaa.

“...se peukalon vihentdminen ja sitten mitd mind tuossa sanoin siitd kdden asennosta,
ettd ehkd kannattaisikin mieltdd, ettd mennddan peukalosta nelossormeen tai vaihto-
ehtoisesti kakkosesta vitoseen, jolloin se kdden asento ei menisi liian syville. Jos si-
nulla on peukalo ja pikkurilli yhtaikaa kdytossd, niin se tyontda sitd kattd sinne syval-
le, ettd jossain mielessd voisi puhua jo aika alussa myds sormituksista.” (H1)

“Sitten voi usein tapahtua, ettd jos pannaan rystyset alas, niin oppilas rupeaa soitta-
maan liian syvéltd koskettimistolta. Hanen tdytyy myos oivaltaa siirtyd enemman
reunaan. Tahdn nyt jo sitten rupeaa liittymaan sormitusasiat (...) miten asettelee sen
kdden siihen koskettimistolle, miten ne sormitukset vaikuttavat siihen kdden asen-
toon, mista kohtaa koskettimistoa soitetaan. Minusta se on erittdin tarkedd, ettd soite-
taan sen tangentin pédésta ... ettd semmoinen mahdollisimman mukava, hyvin 16ydet-
ty ekonominen paikka, missd soitat silld pienelld soittimella ... Kannattaa kylla tark-
kaan miettid, koska silld on suuri ero mukavuuden ja mahtuvuuden kannalta.” (H1)

Useimmat haastateltavat olivat sitd mieltd, ettd kosketin painetaan rennosti suo-
raan alas. Sormen pehmedn osan, “tyynyn”, annetaan mennd alas silld vipuliik-
keelld, milld sormi laskeutuu luonnostaan.

“...mahdollisimman rennosti timdn pehmedn osan suuntaa suoraan alaspdin silld
vipuliikkeelld kun se itsestddn menee...” (H3)

“...jos cembalossa mahdollisimman selkedsti ja yksiselitteisesti suoraan painaa sen
koskettimen alas ja nostaa ylos, niin pianossa siind voi olla enemman tammoista ...
vetdvaadkin liikkeetts...” (H2)

“Minusta se on kohtisuora.” (H1)

Yksi haastateltavista (H4) taas totesi, ettd sointi on “kuollut”, jos kosketin soite-
taan suoraan ylh&altd alas. Hanen mukaansa sointi on parempi, jos sormi ikdan
kuin “astuu eteenpdin”. Han toi esille, ettd sormen tyynylld on huomattavasti
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suurempi tarttumapinta koskettimeen, jos sormi menee etuviistosti alas. Liik-
keen tulee my6s olla jatkuvaa, eikd se saa pysdhtyd. Kési on tiukka vain sen
hetken, kun kynsi ohitetaan, sen jidlkeen se rentoutuu. Senkddn jdlkeen, kun
kosketin on soitettu alas ja kynsi on ndpannyt kieltd, liike ei pysdhdy pohjaan
eikd kési lukkiudu vaan rentoutuu pohjassa.

“..mind ajattelen , ettd se [sormi] ikddn kuin astuu eteenpdin. Se on minun mielesta
olennaista, ettd se ei mene niin kuin ylhé&éltad alas, se tuottaa sellaisen kuolleen saun-
din. Se pysdhtyy tavallaan se ddni siithen (...) tdméd on yleensd sellainen asia, jonka
ihmiset hirvedn nopeasti hoksaa. Ne kuulee heti sen eron. Se ei tarkoita, ettd ne pys-
tyy heti sitd toteuttamaan.” (H4)

“..minusta tdmé tuntuu ... [soittoa] ... jos on eteenpdin niin ainakin minusta ... paljon
parempi tarttumapinta on siihen soittimeen. Ja olennaista on nimenomaan, ettd se ei
ole ndin [sormi pystyssd]. Ndin sormi on hirvedn heikko. Se on tuo toinen osa, se on
tama tyyny, mika tdsséd on ... juuri se kohta, jolla kokeillaan onko kyni terdvéd, eihan
sitd kokeilla tuohon vaan tuohon...” (H4)

“...se kosketuksen suunta, miten se sormi toimii, ja sitten ennen kaikkea se, ettd siind
on koko ajan se jatkuva liike ... ettd ei pysdhdytd. Kun sind soitat yhden &&nen niin se
ei lukkiudu mistddn vaan siind on timad jatkuva liike. Tdimé& on se olennainen pointti.
Ja sitten, ettd siind on koko ajan se kontrolli. Sind kuuntelet, miltd se kuulostaa.” (H4)

Yksi haastatelluista (H7) esitti, ettd sormen liike on hieman kdmmeneen pdin.
Téssd hédn oli johdonmukainen uskollisuudessaan Bach-koulukunnan késityk-
selle soittaa klaveerisoittimia.

“... liikkkeet tapahtuu ndin kdmmeneen pdin. Siis vedetdédn se sormi sisille.” (H7)

Vastaavanlaisia ndikemyksid 16ytyy myos kirjallisuudesta. Troeger (1987, 21-22)
kuvaa, ettd on kahdenlaista tapaa soittaa kosketin alas. Nykyinen suuntaus on
yksinkertaisesti painaa kosketin suoraan alas ja nostaa se samalla tavalla ylos.
Toisen tavan mukaan soitettaessa kosketin painetaan ensin alas, mutta sormea
ei nosteta suoraan ylos, vaan sen sijaan sitd vedetddn samalla kohti kdmmenta.
Forkel (1802; Knispel 2000, 45) kuvaa Bachin soittaneen tdllda tavalla.
Bach-koulukunnan késityksen mukaan sormi on tarkoitettu tarttumiseen, joten
myos soitettaessa sormen litke on tarttuva. Koska kaikki sormet kddntyvit
luonnostaan sisddnpdin on sormen liike heiddn mukaansa kdmmeneen pdin.
Spanyi (2003) kuvaa, ettd sormen liikkeen suunta on melkein ympyranmuotoi-
nen. Sormi laskeutuu pyorednd ja jatkaa matkaansa kohti kimmentd. Sormen
laskusta ja noususta muodostuu ympyra. Myos Bondin mukaan (2001) pyoreal-
14 kdden asennolla soitettaessa sormen liike suuntautuu paitsi alas myos hie-
man kohti koskettimen reunaa. Sdvelen vapauttaminen ei ole vain sormen nos-
tamista, vaan sormen liike saattaa olla my0s jatkoa sormen kaarrosliikkeelle.
(Bond 2001, 52.)
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6.3.3 Rystysten asento

Eniten késitykset vaihtelivat siitd, tulisiko rystysten olla matalina vai pyoreina.
Haastattelemistani seitsemdstd cembalistista viisi piti hyvand rystysten pitdmis-
tda ylhadlla vastaavalla tavalla kuin pianonsoitossa, kun taas kaksi kannatti ma-
talaa kddenasentoa. Yksi korkeaa kdden asentoa kayttdavistd kuitenkin tarkensi,
ettd luontevuus ja vaivattomuus soitossa on tirkedmpédd kuin se, millaista ka-
den asentoa kaytetddn.

6.3.3.1 Rystyset ylhaalla

Korkeaa rystysten asentoa kannattaneiden kasityksen mukaan pianon- ja cem-
balonsoitossa kdden asennossa ei ole eroa. Erot ilmenevit heiddn mielestdan
aivan muissa tekijoissd. Helpoiten oikea kdden asento 16ytyy, kun kdsi pannaan
riippumaan rentona vartalon viereen ja nostetaan siitd koskettimistolle. Talloin
kési asettuu siten, ettd rystyset ovat hieman korkeammalla kuin muu osa kades-
td. Kdden asento pidetddn mahdollisuuksien mukaan muuttumattomana ja két-
td siirrellddn tarpeen mukaan. Perusasento pyritddn sdilyttdméadn, ja jos siitd
luovutaan, siihen palataan heti kun on mahdollista.

“Hyva tdamad vanha systeemi, ettd kun sind roikotat ndin ... ja nostat sen ndin, niin se
on tuossa ... eli rystyset on hiukan korkeammalla. Tamé on kaikista luontevin.” (H4)

“...mitd luonnollisempi soittoasento niin sitd parempi, ettd kylla normaali soittoasen-
to on se, ettd kun sinulla on kési rentona ndin alhaalla, niin kuin néin, ja sitten sind
nostat sen tuohon koskettimille, niin se on siind.” (H3)

“ Mind luulen, ettd siind ei ole mitddn eroa pianoon.” (H4)

“..loppujen lopuksi kdden asennossa ei ole niinkdén eroa.” (H6)

Kaksi haastatelluista (H2 ja H7) kertoi ldhtevansa liikkeelle niiden ohjeiden ja
harjoitusten pohjalta, joissa saksalainen 1782 syntynyt Friedrich Konrad Grie-
penkerl kuvaa Johann Sebastian Bachin tapaa opettaa klaveerinsoittoa. Mo-
lemmat Griepenkerlin ohjeisiin viitanneista klaveristeista soittavat myos klavi-
kordia ja ovat perehtyneet laajasti saksalaiseen klaveerikirjallisuuteen. Jalkim-
mdinen (H7) panee cembalo-oppilaansa ensin soittamaan kaksi - kolme kuu-
kautta klavikordia, koska katsoo, ettd se herkistdd oppilaat kuuntelemaan ja
kontrolloimaan soittoaan.

“Mind lahden hyvin paljon siitd, mitd sanotaan ... mitd varmaan Forkelin vilitykselld
Griepenkerl sanoi ... tdstd Bachin soittotekniikan opettamisesta...” (H2)

“...ensin tehddan niitd pienid sormiharjoituksia, joita myos Griepenkerl suosittelee
siind kuuluisassa tekstissd, jossa hdan puhuu siitd, kuinka Johann Sebastian Bach opet-
ti klavikordia. Mennaan kaikki harjoitukset ldpi ja sitten ihan niin kuin Griepenkerl
sanoo, inventiot, niilld jatketaan. Ja jos padasemme ndin pitkélle niin kolmi&d&niset sin-
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foniat ja pienemmadt fuugat otetaan vield, tai sitten siirrytddan heti ndiden inventioi-
den jdlkeen cembaloon (...) Siis minun ldhestymistapa klavikordiin on riippuvainen
tastd Bach-traditiosta (...) Griepenkerl méérittelee hirvedn tarkkaan milld pitdd aloit-
taa, missd jdrjestyksessd nditd pitdd tehdd, ja mitd sitten harjoitusten jalkeen soitetaan.
Ja tietenkin tdmé& metodi perustuu ensisijaisesti Bach-ohjelmistoon. (...) On vaikea
saada oppilas kuuntelemaan ja kontrolloimaan mité tekee. Kun hén on ensin taistel-
lut ainakin kaksi - kolme kuukautta klavikordin parissa, ja sitten siirtyy cembaloon, on
aloittaminen paljon helpompaa, ja edelleen sdilyy kuunteleminen. Tekniikkaa taytyy
jonkin verran muuttaa tietenkin, koska (...) cembalo resonoi aivan eri tavalla kuin
klavikordi. Mutta kuitenkin, siis tdllda menetelmailld, joka on vdhan tuskallinen alussa,
mind kuitenkin helpotan seuraavia askeleita.” (H7)

Toinen Griepenkerlin ohjeisiin viitanneista pedagogeista (H2) kuitenkin muis-
tutti, ettd tarkeintd ei ole se, missd asennossa kittd pidetddn, vaan ettd haetaan
asento, missd sormen liike rystysestd on mahdollisimman helppo ja luonteva.

“..slind on erilaisia ndkemyksid miten sen pitdisi olla, ettd mind en ldhtisi hirvean
pitkille tekem&dan semmoista, ettd kdden pitdd olla jossakin tietyssd asennossa, vaan
katsoa miké on se asento, jossa se sormen liike rystysestd on mahdollisimman helppo
ja luonteva tehda.” (H2)

Griepenkerl on jadnyt historiankirjoihin hdnen Petersille tekemdn kokoelman
Johann Sebastian Bach’s Compositionen fiir die Orgel 1-VII (julkaistu vuosina 1844-
1847) johdosta. Hdn julkaisi myods muita Bachin teoksia. Jo aiemmin, vuonna
1819, han julkaisi Bachin Kromaattisen fantasian ja fuugan erillisend laitoksena.
Tamdn julkaisun ensimmdisen laitoksen esipuheessa Griepenkerl kuvailee
Bach-koulukunnan traditiota opettaa ja soittaa klaveerisoittimia. Han liitti kir-
joituksensa oheen my0s yksinkertaisia sormiharjoituksia, joita Bachin oletetaan
kayttaneen opettaessaan.

Griepenkerlistd on katkeamaton ketju J.S. Bachiin, silld Griepenkerl oli
Forkelin oppilas, Forkel puolestaan Wilhelm Friedeman Bachin oppilas, jota
taas isd, Johann Sebastian Bach opetti. Jo ennen Griepenkerlid Forkel esitteli
Bachin klaveeritekniikkaa kirjassaan Uber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst
und Kunstwerke (1802). Luonnollisesti molempien kirjoittajien kasitykset ovat
hyvin samankaltaiset, olihan Griepenkerl Forkelin oppilas. Forkel kuitenkin
vain mainitsee ].S. Bachin kirjoittaneen pienid sormiharjoituksia, kun taas Grie-
penkerl esittelee niiden kayttod tarkemmin.

Griepenkerlin kirjoituksissa sdilyneen perimdtiedon mukaan Bach asetti
sormenpddt koskettimille vaakasuoraan riviin samalle, tai ldhes samalle etdi-
syydelle koskettimiston reunasta. Koska sormet ovat eripituisia, niitd pyoriste-
tadn niin, ettd ne saadaan samaan riviin. Sormia kddnnetddn sisddn niin paljon,
ettd ne ovat kohtisuorassa koskettimiin ndhden. Tastd seuraa se, ettd rystyset
nousevat ylos ja kdsi asettuu pyoredksi. Sormi toimii tukena ottaen vastaan ka-
den ja kdsivarren painon ja on aktiivisin osa soitossa. Rystyset ovat huomatta-
vasti korkeammalla kuin sormien keskimmadiset nivelet, eiviatkd ne saa painua
alas, vaan niiden tulee muodostaa suora linja ranteen, kyynérvarren ja kyynar-
pddn kanssa. Rystysten roolista soitossa ei Griepenkerlilld ole tarkempaa mai-
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nintaa. (Griepenkerl 1819, englanninkielinen kdannos Spanyi 2000, 48-49; Spa-
nyi 2003).

Muissakin ldhteissd on vastaavanlaisia kuvauksia kdden asennosta. Esi-
merkiksi Rameau kirjoittaa esipuheessaan seuraavaan tapaan: Jos ykkos- ja vii-
tossormi lepdadvat koskettimen reunalla rentoina, muut sormet vikisinkin pyo-
ristyvat ja myos asettuvat lepadmaddn koskettimiston reunalle, jos niitd pidetdan
levossa. My0s jos kdsi pudotetaan koskettimistolle sormet kaartuvat luonnos-
taan sopivasti, eikd niitd ole tarpeen suoristaa tai pyoristdd kuin joissakin tie-
tyissd tapauksissa, kun ei ole muuta vaihtoehtoa (Rameau 1724; englanninkieli-
nen kaannos Lister 1979, 154). Myos Bond (2001, 52) esittdd, ettd sormien pitédisi
olla hieman pyoristettyind niin, ettd sormenpéét lepdavét aivan peukalonpédan
tasalla. Lisdksi hdn toteaa, ettd monet kirjoittajat, aina 1500-luvun Tomas de
Santa Mariasta J.S. Bachiin ja Rameauhin viittaavat tdhdn asentoon.

Bachin klaveeritekniikasta on kuitenkin mahdotonta esittdd varmaa kuva-
usta, silld hén ei itse kirjoittanut lainkaan pedagogisia ohjeita ja perimaétietoakin
on sdilynyt vain vdhdn. Sen vuoksi on epdvarmaa, opettiko itse Bach Griepen-
kerlin kuvaamalla tavalla, emmekd voi my06skddn tietdd kuinka yleinen tuo tek-
niikka mahdollisesti oli 1700-luvulla.

“Mutta soittivatko 1700-luvulla kaikki noin, siitd ei ole yhtddn mitddn tietoa. Minusta
on hirvedn kiva asia, ettd ainakin Bachin opetuksesta on sdilynyt yksi tarkka doku-
mentti.” (H7)

Sekin jdd arvailun varaan, kdyttiko Bach tdtd tekniikkaa my6s cembalonsoitossa.
Vaikka Griepenkerlin esipuheesta ei kdy ilmi mille soittimille kyseiset ohjeet oli
tarkoitettu, on todennikdoisti, ettd niissa kuvattiin nimenomaan klavikorditekniik-
kaa. Ensinnékin saksalaiselta alueelta sdilyneet soitto-ohjeet viittaavat yleensa kla-
vikordinsoittoon. Se oli aloitussoitin ja harjoitussoitin, ja siind hankitun soittotai-
don pohjalta soitettiin muita klaveerisoittimia. Toiseksi Forkelin mukaan (1802;
Knispel 2000, 51) Bach itse soitti mieluiten klavikordia ja piti sitd sopivimpana pe-
dagogisena soittimena. Forkel toteaakin, ettd ohjeet sopivat klavikordin lisdksi for-
tepianolle ja uruille (1802, 45). Cembalosta ei ole mainintaa, mutta se oli kirjoituk-
toteaa, ettd Griepenkerlin ohjeet liittyvat lahinna klavikordinsoittoon, mutta katsoo
ohjeiden olevan kayttokelpoisia my6s muilla klaveerisoittimilla.

“Siis minulla on tiettyjd periaatteita, siis timd Bach-tekniikka ja sitd voi rekonstruoi-
da ainakin jonkin verran, klavikordi auttaa siihen, ja siitd ldhdetdan myos cembalolla
liikkeelle. En tiedd miki on oikea cembalotekniikka. Jos katsotaan 50 cembalistia, niin
ne soittaa 50 eri tavalla.” (H7)

Vaikka klavikordi- ja cembalotekniikka poikkeavat jonkin verran toisistaan,
yksi haastatelluista (H7) katsoo Griepenkerlin vilitykselld sdilyneiden klavi-
kordinsoittoon liittyvien ohjeiden olevan kdyttokelpoisia hyvin pitkilti myos
cembalonsoitossa. Hanen késityksensda mukaan kasi on kuin pallo. Sormen tuli-
si olla pystyssd koskettimeen ndhden siten, ettd koskettimen ja sormenpédan va-
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linen kulma olisi 90 astetta. Rystyset ovat hieman koholla. Sormenpditd lu-
kuunottamatta kasi pysyy passiivisena. Kdden paino ei ole rystysessd, vaan soi-
tossa tarvittava ja kdytettivd massa kohdistuu sormenpéddhdn. Néin késivarren
paino siirtyy parhaiten sormen vilitykselld soittimeen.

“Bach sanoo, ettd se on niin kuin pallo, timmdinen ... oikeastaan 90 astetta kosketti-
men ja sormen vililld. Se sormi on aina noin pystyssa.” (H7)

“Niin minun tdytyy taas palata klavikordiin. Minun kokemukseni on se, ettd ilman
kédsivarren painoa, siis passiivista painoa, ei voi soittaa klavikordia, mutta se toimii
vain silld lailla, ettd oikeastaan kaikki muut osat ovat passiivisia paitsi sormenpait.
Siis kaikki keskittyy tdhan [sormenpddhdn]. Paino ja liikkeet, pienet liikkeet. Sill4 lail-
la vilittyy parhaiten se paino klavikordiin. Ja minun mielestdni tédstd voi ottaa kayt-
toon cembalolla noin 80 %, 20 % on cembalon oma osuus tasta...” (H7)

6.3.3.2 Rystyset alhaalla

Kaksi tutkimushenkilod kannatti matalaa kdden asentoa. Tamé&n ndkemyksen
mukaan kési ei ole “kuppimainen”, kuten silloin kun se on rentona, vaan rysty-
set ovat alhaalla ja sormet vain hiukan pydristetyt.

“Mind olen itse harrastanut sitd tekniikkaa ja olen sen tekniikan takana, ettd se rysty-
nen ei ole siind hallitseva, vaan ne sormet ikddn kuin nousee sen rystysen yldpuolelle
ja irtoaa enemman siitd kadestd.” (H1)

“Eli painetaan rystyt alas niin, ettd ne muodostaa suoran linjan. Itse asiassa télle puo-
lelle, kdimmenen puolelle tulee pieni venytys. ” (H5)

Tamakin tekniikka ldhtee rentoudesta ja vapaudesta. Ensin istutaan antaen ka-
sivarsien riippua rentoina vartalon vierelld. Sen jdlkeen nostetaan kaddet kosket-
timistolle 90 asteen kulmaan. Kési asettuu luonnostaan hieman vinoon asen-
toon suhteessa klaviatuuriin. Jotta rystyset saadaan samansuuntaisiksi kla-
viatuurin kanssa, tarvitaan pieni kyynérvarsien kierto pituusakselien ympari
sisddnpdin. Muuten késivarsien tulee riippua rentoina.

“Ja nyt jos nostetaan kyynarvarret 90 asteen kulmaan, niin luonnollisesti tima rysty-
jen kulma on pikkuisen vino suhteessa siihen klaviatuuriin. Eli silloin tarvitaan pie-
nen pieni kierto ... tinne sisddnpdin, ettd rystyt tulisi samansuuntaiseksi kuin kla-
viatuuri. Ja siis ei kannatella, vaan ne roikkuu mahdollisimman rennosti. Ja timi
pieni rystyjen ... tai siis kyyndrvarsien pituusakselien ympari kddntdminen tuo sor-
met ja rystyt klaviatuurin suuntaan.” (H5)

Seuraavaksi oppilasta pyydetddn painamaan rystyset alas niin, ettd ne ovat suo-
rassa linjassa, eivat pyoreind. Hamaéldisen mukaan “kédden litted asento edellyt-
tdd myos molempien kasien kddntdmistd ranteesta vaakatasossa hiukan vasem-
paan, jotta (eniten) kédytetyt sormet ylettyisivdat mukavasti koskettimille. (Tama
on tarpeen sen vuoksi, ettd cembalon koskettimet ovat lyhyet, ja niitd on soitet-
tava aivan niiden péaédstd.)” (Hamaldinen 1994, 169.)
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“ Gitten seuraava vaihe on se, ettd mind pyydén, ettd oppilas yrittdd painaa rystyt
alas, niin ettd ne olisi todella suorassa linjassa, eikd pyorednd. Ja sitd voi harjoitella
sitten vaikka poytdd vasten.” (H5)

“Eli painetaan rystyt alas niin, ettd ne muodostaa suoran linjan. Itse asiassa kammen
puolelle tulee tddlld pieni venytys. Mind huomaan, ettd toisilla on, jopa silld lailla, ettd ne
on niin jotenkin epéliikkuvat nama rystyt, ettd ne ei kerta kaikkiaan saa auki. Harjoituk-
sen puutteesta. Ja sithenhdn Couperinkin itse asiassa viittaa. Sitd voi sitten pikkuisen har-
joitella. Siind on tietenkin yksilollisid eroja, mutta mind huomaan, ettd minulla on kehit-
tynyt semmoiset 16tkét, sinulla on kanssa. Mutta se on myos harjoittelua, ei se ole pelkas-
tddn synnynndistd, se on myos harjoittelua. Mutta, ettd kaikki jossain mddrin pystyy sen
tekemdan. Ainakin ne, jotka minulla on olleet. Ja sen jalkeen sitten kun pitéisi soittaa, niin
ne on ihan niin kuin, ettd mitd mitd, ettd ei voi soittaa mitdan.” (H5)

Rystyset alhaalla soittaminen vaatii uudenlaista tekniikkaa. Nyt rystynen ei ole
hallitseva, vaan huomio kiinnitetddn sormen nostamiseen. Himaildinen toteaa
(1994, 228): "Erityisesti voi olla vaikea tottua kdden litteampddn asentoon ja
sormien nostamiseen kdden selkdpuolen lihasten avulla”. Alussa tdmdn uuden
kdden asennon opetteleminen voi tuntua vaikealta, kun pianonsoitossa on to-
tuttu pyoreddn kdden asentoon.

“Eli itse asiassa silloin jos painetaan rystyt alas, niin silloin taytyy kadyttdd nditd ka-
den péélld olevia lihaksia.” (H5)

“Eli nostaa sormea niin, ettd kidytetddnkin nditd kdden padllisid lihaksia. Se on aivan
uusi asia, mitd ne ei ole koskaan tehneet. Mutta onneksi ihmiselld on semmoinen li-
hasmuisti, ettd kun ne on timmoisid tahdosta riippuvia lihaksia, niin senhdn kylla
pystyy opettelemaan aika nopeastikin.” (H5)

“Ja tdssd nyt sitten rupeaa tokkiméaan yleensd aika lailla, ettd se on semmoinen, mitd
ei ihmiset ole hirvedsti yleensd tehnyt. Eli ne on tottunut siihen, ettd pyored kisi ... Ja
mind yritdn opettaa taysin pdinvastoin.” (H5)

“Matalan kdden tekniikan” katsottiin olevan sidoksissa vanhoihin sormijdrjes-
tyksiin, joiden idean kuvasin jo luvussa Vanhojen sormitusten pidperiaatteet (2.7).
“Sormien nostotekniikassa” ei pyritd tekemddn sormista tasavertaisia ja yhta
kayttokelpoisia, vaan siind kédytetddn hyvéksi sormien pituuseroja. Himaldisen
mukaan (1994, 169; ks. myos 2002, 252) asteikkojen parittaiset sormitukset ovat
mahdollisia ja jarkevid vain silloin, ”jos rystyt ovat melko alhaalla (tai erittdin
alhaalla, kuten erdat varhaiset kirjoittajat suosittelevat). Talloin sormien pi-
tuuserot tulevat hyodynnetyksi ja esimerkiksi kolmannen sormen vieminen
lyhyemmaén (4. tai 2.) ohi on jarkevdd”. Han lisdd kuitenkin, ettd ”asteikoissa,
jotka sisdlsivdt useampia yldkoskettimia, modifioitiin sormituksia tarpeen mu-
kaan”. Edelleen hin (1994) tarkentaa vanhojen sormitusten merkitysta:

Sormitusten ideana on hyoddyntdd sormien erilaisia pituuksia. Jotta sormien pi-
tuuserot tulisivat kayttoon, ei kittd saa pitdd kovin pyorednd, ts. rystyt eivit saa olla
kovin korkealla, jolloin sormenpaét olisivat samassa linjassa. Sormia ei ole tarkoitus
liikkuttaa sivusuuntaan, vaan kitta siirretddn aina sen jalkeen, kun lyhyempi sormi on
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soittanut. Tdydellinen legato modernin pianolegaton tapaan ei ole talld tekniikalla
mahdollinen (eik& tarpeellinen). Ainakin silloin, kun halutaan soittaa asteikon sadvelet
hyvin pitkind tai hyvin nopeasti, on kittd kddnnettdva ranteesta sithen suuntaan, mi-
hin ollaan menossa (ranne ei voi siten olla kovin alhaalla tai ylhaalld). T&lloin se va-
limatka, jonka keskisormi kulkee edelliseltd koskettimelta seuraavalle, tulee hiukan
lyhyemmaiksi (keskisormen ei tarvitse kiertdd nimetontd tai etusormea) ja se voi vii-
pyd koskettimella hieman kauemmin. (Hamaéldinen 1994, 175, alaviite)

Héamaldisen mukaan (1994, 170) artikulaation vaikutus riippuu olennaisesti sii-
td, milloin sormi nousee tai nostetaan ylos. Koska artikulaatio on tdrkein cemba-
lon ilmaisukeinoista, hin katsoo barokin kosketinsoitintekniikassa olevan kes-
keistd sdvelten loppujen kontrolloimisen (Hamaéldinen 1994, 169-170). Se taas ei
tapahdukaan rentouttamalla sormia, vaan nostamalla ne aktiivisesti ylos jannit-
tamadlld sormea nostavaa lihasta kdden selkdpuolella (Hamadldinen 1994, 170).
Vihitellen tdhdn tekniikkaan tarvittavien uusien, aiemmin passiivisina olleiden
lihasten toiminta automatisoituu.

Sormen nostaminen ei tapahdukaan rentouttamalla sormea, vaan nostamalla se ak-
tiivisesti ylos. (Cembalotekniikka on olennaisesti sormitekniikkaa, ts. kasi liikkuu
pddasiassa vain asemanvaihdoissa ja tdlloinkin vain sivusuuntaan.) Tamaé voi tapah-
tua vain siten, ettd nostamisessa jannitetddn sormea nostavaa lihasta kdden selkapuo-
lella. Jos rystyt ovat alempana kuin normaalissa rennossa kddessd, on kdden paalla
olevia lihaksia hiukan jannitettdva jo ennen kuin mitddn soitetaan. Sormen ja kosket-
timen painaminen ei vaadi cembalossa paljon voimaa. Koska suurin vastus on kos-
kettimen liikkeen puolivilissd tai hiukan ennen sitd, tirkedampédd on nopeus ja tés-
madllisyys. Koskettimen liikkeen pohjassa ei tapahdu endd mitddn ddneen vaikutta-
vaa, ja koskettimen alhaalla pitamiseen riittdid sormen oma jannittam&ton paino.
(Hamaéldinen 1994, 170.)

Matalan kdden asennon ja “sormen nostotekniikan” kannattajat katsovat sen
helpottavan artikuloimista. Yksi haastatelluista (H5) uskoo, ettd pyoredlld ka-
den asennolla ei pysty soittamaan niin pitk&d artikulaatiota kuin littedlld kadel-
14. Han tdsmensi my0s ajatustaan toteamalla artikulaation vaihteluasteikon jaa-
vdn suppeaksi, jos soitetaan kdsi pyorednd. Hamaldinen (2002, 252-253) esittdd
saman ajatuksen: “Tama soittotapa on aivan omiaan artikulaation hienosadtoon
ja kontrolliin. Artikulaatiohan riippuu siitd, milloin sédvel p&attyy ja kosketin
pdédstetddn ylos. Jos kosketin péddstetddn ylos kimmenen péélld olevaa lihasta
jannittamalld (tosin vdhdisessd mddrin) saadaan parempi kontrolli kuin jos kos-
ketin padstetddn irti lihasta rentouttamalla.”

“... el ole mitddn jarked, jos on pyodred kdden asento, minun mielestdni kayttdad niitd
sormituksia, koska silloin artikulaation alue - miten artikulaatiota voidaan vaihdella
- niin se on niin suppea, ne on aika lyhyita. Silloin se artikulaatio on véaistamattad aika
lyhytta. Pyoredlld kddelld ei koskaan pysty soittamaan niin pitkaa artikulaatiota kuin
jos sinulla on litted kasi ja vield sitten tamé kdden lieva kddntaminen siihen suuntaan,
minne aina menndén.” (H5)

“Vanhoilla sormijarjestyksilld soitettaessa kési tulee kddntdd sithen suuntaan mihin
ollaan menossa. Pyotred asento vaikeuttaa artikulointia vanhoilla sormijarjestyksilla.
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Siis litted kasi, lieva kdantaminen siithen suuntaan mihin menndan. Sormijarjestykset
eivat saa rikkoa kdden asentoa. Peukalon kdyttod on syytd miettid. Vanhat sormijar-
jestykset ovat avuksi kdden asennon sdilyttamisessa.” (H1)

Hamaldinen (1994 ja 2002) kuvaa vanhojen sormitusten olevan jopa hankalia,
jos kdsi on kovin pyorednd ja rystyset ylhddllda. Ne tekevidt hdnen mukaansa
vdistamattd kaikista neljdd sdveltd pitemmistd asteikoista varsin non legato -
sdvyisid, eikd Couperinin ja monien muiden vanhojen kirjoittajien kuuluttama
liaison?” tai laulava esitystapa ole silloin juuri mahdollista. (1994, 169 ja 2002,
252.) Tastd korkeampaa rystysten asentoa suosivat soittajat olivat eri mieltd. He
eivdat ndhneet mitddn ongelmaa pyoredn kdden asennon ja vanhojen sormitus-
ten kaytossa.

“..Kkédsi on rento ja sormet, ihan tilleen normaalissa asennossa, missd sormet pystyy
lilkkkumaan hyvin. Min& koen, ettd jos mind teen ndin [rystyset alhaalla], niin minun
kasi jannittyy tastd valittomasti enkd mind pysty sitten tekemaddn silld mitdan. Ja ndin
pystyy minun mielestd paljon helpommin soittamaan niilld vanhoilla sormituksilla-
kin, mitd mind kdytan siis siind varhaisimmassa musiikissa. Koska minun mielestd
niiden avulla saa hyvin niité artikulaatioita ulos. Mutta mind en ole mikddn hysteeri-
nen kolme-nelja... timmoinen, joka vetdisi niitd Bachiin. 1700-luvun tai 1600-luvun
lopun musiikissa mind en enda kayta niitd. Mind kdytan niitd nimenomaan virginalis-
teilla ja siind varhaisessa italialaisessa...” (H6)

“...kuten sanottu, on niin monenlaisia niin sanottuja vanhoja sormijarjestyksia ... kyl-
1a monesti helpottaa se, ettd ei tarvitse jarjestdd legaton takia semmoisia ihmeellisid
nditd [sormijdrjestyksid] ... se helpottaa ihan dlyttomadsti, kun periaatteessa yhdelld
sormella pystyy soittamaan C-duuriasteikon ihan kauniisti.” (H3)

Kirjallisuudesta 16ytyy joitakin viittauksia matalaan kdden asentoon. Ensim-
mdinen teos, joka késittelee kdden ja sormien asentoa on Tomas de Santa Mari-
an Libro llamado Arte de Tarier Fantasia (1565). Kirjansa luvussa 14 Santa Maria
esittelee hyvadd kdden asentoa. Hanen mukaansa késien tulisi olla koukussa ku-
ten kissanké&palat. Kasi ei saisi olla “kyttyrdselkdinen”, vaan pyoristettyjen sor-
mien tulisi olla korkeammalla kuin rystyset (Sachs & Ife 1981, 9; Brauchli 1998,
254). Uudemmista kirjoittajista Boxall pitdd matalaa kdden asentoa sopivana.
Hén esittelee sitd cembalokoulunsa Harpsichord Method tekstikirjassa (1977, 8-
10). Jo aiemmin siteeraamani Hamaldinen kuvailee matalan kdden tekniikkaa
teoksissaan L’Art de toucher le Clavecin - Cembalonsoittamisen taito (1994, 169-170)
ja Le bon Goiit. Ranskan klassisen urkumusiikin (1650-1800) esittimiskaytinto (2002,
251-253).

27 Hamaldisen mukaan lizison on Couperinin termi. ” Liaisonissa sédvelet soitetaan yhteen
enemman kuin normaalisti oli Couperinin aikaan tapana.” (Hamaéldinen 1994, 214).



7 KOSKETUS JA SOINTI

Paddyin késittelemddn cembalon kosketusta ja sointia samassa pddluvussa sen
vuoksi, ettd ne ovat soittotapahtumassa niin voimakkaasti toisiinsa sidoksissa.
Kosketuksen lisdksi on tosin muitakin keinoja joilla cembalisti voi vaikuttaa
sointiin (ks. luku 7.2), mutta niitdkin kdyttdessd soittajan tulee koko ajan kont-
rolloida ja olla herkkd muuttamaan kosketustapaansa soitettavan musiikin mu-
kaan. Paatos kasitelld kosketusta ja sointia rinnakkain on myos aineistolahtoi-
nen, silld haastatteluissa ne esiintyivét koko ajan vahvasti toisiinsa kietoutunei-
na.

“...ehké se kosketus on yksi tapa tuottaa sointia. Mutta kylldhédn sointi syntyy muis-
takin soittotavoista. (...) Kosketus minun mielestd ... on vdhdn vaikeaa, tima on tal-
laista termien viilaamista ... minusta kosketus oikeastaan, jos puhutaan yhdestai ai-
noasta sdvelestd, yhdestd ddnestd, niin se kosketus vaikuttaa siihen ... yhden &dnen
sointiin...” (H3)

“Kun minusta se kosketus vaikuttaa yhden &dnen sointiin kerrallaan. Kylldhan se
sointi syntyy ... tietysti mikd vaikuttaa sointiin, niin tulee mieleen virityssysteemi,
koska cembalolla on kylld se ominaisuus, ettd tasavireinen on silleen ankean kuuloi-
nen ... sekin tietysti vaikuttaa sointiin. Soittimet syttyy niin paljon suurempaan lois-
toon, kun niissd on kéytetty asianomaiseen musiikkiin sopivaa ... viritysjarjestelmaa
... Mutta kylld ne on ihan samoja juttuja kuin pianossa, ... kylld siihen tarvitaan sitd
voiman vaihtelua niin sormista kuin ihan hartioista ja pidemmaltékin, ja sitten tietys-
ti sormen nopeus, ja melodian kulussa se ... kuinka paljon sidotaan ja kuinka paljon
katkotaan ... Se on niin hirvedn monimutkainen...” (H3)

“...sointi taas sindnsd syntyy kylld ihan paljosta muustakin kuin kosketuksesta.” (H3)

Sana kosketus voi kuvata soittimen laatua mutta toisaalta ilmaista myos tapaa,
jolla soittaja painaa koskettimen alas ja nostaa sormen ylos. Ripin ja Koster
(2003, 1/1) toteavat kosketinsoittimissa kosketus-kasitteen kuvaavan joko kos-
kettimen alas painamiseen tarvittavaa voimaa (puhutaan kevyestd ja raskaasta
kosketuksesta) tai matkaa koskettimen lepoasennosta koskettimen pohjaan
(puhutaan kosketuksen syvyydestd). Sargent (2003, 1/3) taas tuo esille soittajan
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vaikutusta kosketukseen toteamalla termid kosketus kaytettdvan kosketinsoit-
timissa viittaamaan tapaan, jolla koskettimet painetaan alas ja vapautetaan.
Vaikka kullakin soittimella on sille ominainen kosketus, soittaja liséksi vaihtelee
kosketustapaa aina soitettavan musiikin mukaan. Vapaavuori (2001) tiivistad
nama molemmat kosketus-sanan sisdllot toteamalla, ettd

...kosketus voi tarkoittaa soittimen kosketusta, jonka dimensioita on mahdollista tie-
tyssd maarin mitata (esimerkiksi sen syvyys, kosketinpainuma, voidaan ilmaista mil-
limetreind), tai soittajan kosketusta, ts. ddnentuoton laatua, josta voidaan kayttdd
maddresanoja kova, herkks, ilmeikis jne.

Sanan merkityssisdlto voi kuitenkin kdydd epédselvisti kahtaalle: koska kosketuksen
laatu kohdentuu fyysisesti soittajan valitykselld, termi kosketus saa usein painotuk-
sensa soittajan toiminnasta késin (Vapaavuori 2001, 12).

Vivahteikas kosketus edellyttdd monipuolista soittimen késittelyd. Mm. ilman
edellisessd luvussa késitteleméni soittimelle ominaisen perustekniikan tunte-
mista ja opiskelemista ei kosketukseen saada riittdvésti sdvyjd. Vaihtelevalla ja
kontrolloidulla kosketuksella puolestaan voidaan vaikuttaa cembalon sointiin.
Koska monet kosketukseen vaikuttavat tekijdt (esim. sormien aktiivisuus, voi-
mankdyttd sekd artikulaatio) tulevat esille muissa luvuissa, en kasittele niita
tassd luvussa kovin yksityiskohtaisesti.

Kéytan tutkimuksessani sanaa sointi sointivarin synonyymina. En tarkoita
silld kullekin soittimelle ominaista soittimen ddnenvirid, vaan soittajan tuotta-
man ddnen sdvelellistd kvaliteettia. Hyvan soinnin méaritteleminen on hanka-
laa, silld kdsitys hyvastd soinnista on aina subjektiivinen. Vapaavuori (2001)
toteaakin:

Soinnin kokeminen vaihtelee kuulijakohtaisesti, eikd se ole ilmionad mitattavissa yksi-
selitteisesti. Sitd luonnehditaan mieluusti kuvailevin, kvalitatiivisin termein: sointi
voi olla miellyttdva tai epamiellyttavd; pehmed tai kova; kirkas, tumma, heled, sa-
mea, selked, jalo jne. (Vapaavuori 2001, 11)

Vaikka soinnin kokemisessa on soittajilla ja kuulijoilla eroja, silti haastatelluilla
oli hyvin yhtenevat kasitykset siitd, mitka tekijat vaikuttavat eniten cembalon
sointiin.

7.1 Kosketus ja sointi toisiinsa kietoutuneina

Alussa opiskelijasta saattaa tuntua, ettd cembalon sointi on aina samanlainen
soittajasta riippumatta. Jos kuitenkin kuulee usean ihmisen soittavan perdkkain
samalla soittimella, huomaa, ettd eri soittajilla on erilainen “saundi”.

“Jopa saundiin pystyy sitten kuitenkin vaikuttamaan paljon. Jos pistdd useamman
ihmisen soittamaan samalla soittimella, niin se saundi on erilainen...” (H6)
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Pianisti siirtdd aiemmin oppimansa tekniikan automaattisesti cembalonsoittoon.
Vaikka pianonsoitto antaa paljon valmiuksia cembalonsoittoon, ndiden kahden
soittimen tekniikassa ja ilmaisukeinoissa on kuitenkin merkittdvid eroja. Jos ei
ole perehtynyt cembalolle ominaiseen tekniikkaan, cembaloa ei saa resonoi-
maan toivotulla tavalla, ja sointi jdd yksipuoliseksi ja varittomaksi.

“...mind taistelen yleensd sen ongelman kanssa hirvedsti, ettd riippumatta siitd mista
se ihminen tulee ... siis onko se pianisti vai urkuri, kun se istuu cembalon dédreen,
cembalosta ei ldhde kaunista d4ntd vaan se on hirvedn kuivaa. Mutta se on yleinen
ilmio kaikilla ... sen oikean saundin 1oytamiseen menee yleensa hirvedsti aikaa. En-
sin tdytyy tietenkin vaatia, ettd oppilaan korvat olisivat auki. Se on semmoinen pe-
rusongelma” (H7).

“soinnin suhteen on se [ongelmallista], ettd opiskelija ei ikddn kuin kuule sitd mita
sieltd tulee. Ettd se ei ole tottunut siihen sointiin.” (H5).

Myo6s kosketustavan vaihteleminen ja kontrolloiminen on cembalonsoitossa
aivan yhtd tarkedd kuin muissakin soittimissa.

“...ei oivalleta sitd, kuinka tdrked merkitys silld kosketuksella on my6s cembalonsoi-
tossa. Siind on ihan yhtd tarkedd se, miltd se dani kuulostaa.” (H4)

7.1.1 Voimankaytto

Liika voimankaytto tuntui haastateltujen mielestd olevan cembalonsoittoa aloit-
televien pianistien suurin kosketuksellinen ongelma. Jos kdytetdan liikaa voi-
maa, soitin ei ala resonoida, ja sointi jad rumaksi sekd ilmeettomaksi.

“...saattaa olla liian raskas kosketus niin, ettd pyrkii kdyttaimaan liikaa tdtd kroppaa,
timdi voiman tuottaminen. Ei osata kuunnella siti saundia, miten siitd saa saundin.
Tai oikeastaan se minun mielesti liittyy siihen, ettd ei oivalleta, kuinka tdrked merki-
tys silld kosketuksella on myds cembalonsoitossa. Siind on ihan yhtéd tarkedd se, milta
se ddani kuulostaa.” (H4)

“Ei sitd voimaa tarvita koko aika johonkin. Kun minusta tuntuu, ettd pianossa sitd
tarvitaan koko ajan johonkin.” (H3)

“...eihdn cembalonsoittamiseen voimaa tarvita paljon yhtdan.” (H1)

Cembalonsoitossa tarvittava voima vaihtelee alkaen pelkédstd sormenpddn pai-
nosta aina koko vartalon painoon. Kokeilemalla erilaisia tapoja tuottaa dantd
voi havaita, ettd tdyteldinen, hyva &édni ei edellytd suoranaista voimankayttod,
mutta ettd sitd on kuitenkin kéytettdva tarvittaessa.

“...plenimmit nyanssit ja muotoasiat ja muut tehddan ihan vain sormen péalld. Ja sit-
ten kun tarvitaan paljon voimaa, niin tarvitaan kylla koko vartaloa siind mukana, ettd
se varmaan sen tasapainon loytdminen t&lld alueella on tekniikassa ongelmallista.



109

Oikeastaan pahkindnkuoressa; turhan voiman kayttaminen. Ettd siita padsee irti, ettd
se toimii vdhemmalldkin, soi kauniimmin vihemmalldkin vaivalla.” (H3)

“...herkempi kosketus ... niin kuin mind puhuin, niin enemmaén sormen vauhti kuin
se voima. Ettd minun mielestd se voima on ... ettd silld pystyy sitten tekem&dan sem-
moisia dkillisid efekteja tai aksentteja, mutta sitd ei tarvita koko ajan.” (H6)

Sddtelemdlld kdden ja/tai kédsivarren painoa huolehditaan, ettd soitto ei jaad hau-
raaksi ja ettd ddnet syttyvat. Yksi haastatelluista (H7) vertasi sitd tukeen laula-
misessa; silld saadaan loistoa ja kantavuutta ddneen.

“Jos soitinta ei ole ddnitetty kevyeksi, sithen tarvitaan jonkunlaista voimaa. Ja jos
kaytetdadn kasivarren painoa siind mielessa kuin Bach vaati, on se tavallaan niin kuin
tuki laulamisessa. Sitd ei kédytetd aktiivisesti, mutta koko ajan se on ldsn4, ja tukee sitd
tekniikkaa. Se on tausta koko tekniikalle. Se antaa loistoa ja voimaa myos cembalon
saundille, koska ainakin t&lld tekniikalla ... itse kosketus tapahtuu hyvin energisesti,
aktiivisesti, tavallaan nopeasti. Ja se kynsi saa sen verran energiaa, ettd syttyy sem-
moinen kirkas ja voimakas dani.” (H?7)

Soittimen &édnitykselld, eli silld miten kynnet on vuoltu ja milld vastuksella ne
nédppddvat kieltd, on suurin vaikutus soittimen kosketukseen, sointiin ja dénen-
voimakkuuteen. Jaykéksi dédnitetyn soittimen ddni on luonnollisesti kovempi ja
kosketus raskaampi kuin joustavaksi ddnitetyn soittimen. Soittoon vaikuttaa
aina myds valittu rekisterdinti; useita dédnikertoja ja sormioyhdistdjaa kaytetta-
essd soitto muuttuu raskaammaksi. Silti pianossa tarvitaan enemmaén voimaa.
Kevyt sormenpaino, jolla cembalo vield soi, kun soitetaan yhdelld danikerralla
kevyeksi ddnitettyd soitinta, ei pianossa tuota endd minkddnlaista dantd. Tasta
johtuen aloittelijan tulee harjaantua eroon turhan voiman kayttamisesta.

“...cembalossa aina ... kylld sitd [voimaa] tarvitaan. Iso ranskalainen soitin, koppeli
pddlld ja paljon &dénid, kyllad siind tarvitaan koko vartaloa (...) Pianisti joutuu paljon
isomman massan kanssa tekemisiin, kun se kosketin on niin paljon painavampi, siind
on semmoista fyysistd enemman. Niin, tdssd on kuitenkin se sama skaala, mutta se
on vain jollakin toisella tasolla. Semmoinen, mika tdssd tuottaa ddnen, niin pianossa
ei tulekaan endd mitdan.” (H3)

“...pitdd opetella, ettd ei kdytd turhaa voimaa ... ja kun sind puhuit siitd, ettd soite-
taan pohjaan asti, niin mina kylld kdytan sitd harjoituskeinona, ettd soitetaan hitaasti
pohjaan asti ... ettd 1oydetddn se &ddriraja mitd ei sitten tarvitse soittaessa valttamatta
saavuttaa.” (H3)

“Minulla on rautainen kési samettihansikkaassa. Sitd voimaa on, mutta sitd ei kdytetd
muuta kuin sen verran kun tarvitaan.” (H3)

Cembalisti ei hae kosketukseen tuntumaa koskettimen pohjasta, silld cembalos-
sa ddni syttyy kesken koskettimen liikkeen kynnen raapaistessa kieltd. Myos
Hamaldinen kuvaa, ettd cembalon kynsi raapaisee kosketinta jo koskettimen
liikkkeen alkupuolella, ja ettd koskettimen tullessa liikkeensd pohjaan ddnelle ei
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endd tapahdu mitddn. Jos kosketin kuitenkin painetaan pohjaan liian voimak-
kaasti ja impulssi kohdistetaan liikkeen loppuun, siitd aiheutuu musiikkia héi-
ritsevdd melua. (Hamaéldinen 1994, 170.) Tadssd on selvéd ero pianonsoittoon, jossa
vasara lyo kieleen ja &édni syttyy vasta, kun kosketin on painettu pohjaan.

“...pianisti on tottunut siihen, ettd silld on se kasi ja kédsivarren paino hyvin oleellise-
na siind mukana, ja sitten tietysti tuntuma on sielld pohjassa. Tietysti pianistin aloit-
taessaan cembalonsoiton on hirvedn vaikea padstd tastd pianonsoittajalle erittdin tar-
kedstd maneerista irti ... ja 1oytda se, ettd sitd tuntumaa ei haetakaan valttamatta siel-
ta pohjasta, vaan ettd siind on se matkan varrella oleva hetki, jolloin kieltd vasten
jannittynyt kynsi vapautuu ja ddni syttyy. Ja niin kauan kuin sitd tekee sellaisena
voimakkaana liikkeend pohjaan, niin siihen ei synny mink&énlaista vivahdetta eikd
nyanssia eikd muuta, vaan silloin siitd tulee sellaista tasapaksua soittoa, joka on var-
masti pianistille hyvin tyypillista.” (H2)

Voimakkaintakin d&dntd soitettaessa tulisi olla tarkkana, ettd kynsi ndppdd kielta
niin, ettd tuntuma sormeen vield sdilyy. Jos kdytetddn liikaa voimaa, sormi ei
tunne kynnen raapaisua, cembalon ddneen ei endd saada vivahteita ja soitto jaa
tasapaksuksi sekd ilmeettomdksi. Samalla tavalla luutussa ja kanteleessa kyn-
nen ndppddminen vaikuttaa ratkaisevasti syntyvddan &daneen. Myos Nandi
(1990,1) kuvailee, ettd kaunein ja voimakkain &dni saadaan soittamalla ”pehme-
asti”. Hankin tuo esille sitd, ettd koskettimia ei saisi lyodd, vaan kynsien tulisi
ainoastaan ndpatd kielid. Toisaalta liian kevyesti soitettaessa ddnet voivat syttya
myohéssa tai jaddd kokonaan soimatta.

“...silleen pakottamalla sitd soitinta ei oikein saa mihinkd&dn. Kylld se on se, ettd on
lujat kddet, mutta pehmed kosketus.” (H3)

“...siind ollaan siihen sointiin, sen ddnen syntymiseen ihan suorassa yhteydessd, kun
sen tuntee sen kynnen ja kuinka se kaartuu... Ainakin mini itse koen kun soitan hi-
taita kappaleita, niin kaikkein ihaninta on, kun tuntee sen [kynnen kaartumisen].”
(H3)

Kun pianisti havaitsee kdyttdvansa litkaa voimaa ja alkaa kontrolloida voiman-
kayttod, uuden soittotavan opetteleminen saattaa tuoda jannityksia.

“...pianossa kdytetddn enemmadn ymmartddkseni voimaa ja tavallaan tehddan tyota
isommillakin lihaksilla kuin mitd cembalossa tarvitaan. Minusta se on sellainen tot-
tumus, ettd sinulla on ne tietyt liikeradat, kun sind tulet koskettimiston &dareen (...)
Hyvin nopeasti ihmiset huomaa, ettd ahaa, nyt on liian rankkaa. Ja sitten se menee
jossakin vaiheessa jonkin ajan kuluttua toiseen darimmadisyyteen, eivit uskalla enda
painaa ja jannittyvat hirvedsti sen takia ... tietysti siitdkdan ei tule yhtdan mitaan.”
(HY)

“Kylld minusta sellainen tietynlainen keskittyminen, rauhoittuminen ja rentous liit-
tyy siihen ihan ensimmadiseen soittimen hallintaan, ettd oivaltaa ... ettd ei rupea réis-
kim&an.” (H1)
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Turhan voimank&yton karsiminen voi johtaa my6s siihen, ettd cembaloa soitta-
essa unohdetaan kokonaan dynamiikka ja aletaan soittaa tasaisesti ja vivahteet-
tomasti. Yksi haastatelluista (H4) toi erityisen painokkaasti esille dynamiikan
merkitystd cembalonsoitossa. Han ihmetteli sitd, ettd pianistit, joille dynamiikan
kayttdaminen on itsestddn selvdd pianonsoitossa, unohtavat sen cembalon &déres-
sd.

“...minun ensimmdinen sana on dynamiikka ja dynaamisuus.” (H4)

“..tarkoitan ihan kosketuksen painoa. Siis, ettd sind vélilld painat koskettimen voi-
makkaammin alas... se on minusta semmoinen hirvedn tarked juttu. Tama nyt pianis-
tilla pitdisi aina olla jo valmiina.” (H4)

“Yksi asia, minkd mind olen kokenut sellaiseksi en nyt voi sanoa ongelmaksi, mutta
minkd mind olen useimpien kohdalla havainnut on se, ettd kun ne [pianistit] tulevat
cembalon ddreen, niin niilld on valmiiksi kasitys siitd, nyt tallahdn ei voi tehda sita tai
tatd, ettd talld ei voi tehdd dynamiikkaa ja tillaista. Ja monilla se johtaa siihen, ettd ne
rupeaa soittamaan, miten mind nyt sanoisin ... epddynaamisesti. Ettd tietysti cemba-
lolla ei voi tehdé sellaisia dynaamisia vaihteluita kuin Steinway-flyygelilld, mutta sil-
14 on tosi suuri merkitys, miten sinéd kosketat. Ja sind voit tietysti luoda dynamiikkaa
aika paljon myo6s muilla keinoilla, mutta jo ihan pelkélld kosketuksella. Ja minulle
tama on hyvin henkilokohtainen kysymys, minulle se on hirvedn tarked asia.” (H4)

Vaikka cembalolla ei saa tehtyd samanlaisia dynaamisia eroja kuin pianolla,
cembualistin tulisi vaihdella kosketuksen painoa. Varioimalla kosketuksen voi-
makkuutta saadaan aikaan erilaisia vaikutelmia, mikrodynamiikkaa. Koska
cembalossa dynaamiset vaihtelut ovat desibeleissd mitattuna véhaisid, kdy hel-
posti niin, ettd cembaloa soittaessa unohdetaan kokonaan dynamiikka ja aletaan
soittaa tasaisesti. Dynaamisen ajattelun tulisi kuitenkin olla aina mukana. Koko
ajan tulisi tietoisesti soittaa eri vahvuisella kosketuksella. Jo fraasien muotoilus-
sa tarvitaan dynaamista ajattelua. Samalla kun ollaan menossa jotakin kohti tai
tulossa pois jostakin tulee mielikuva crescendosta ja diminuendosta. Yksi haas-
tatelluista (H3) pitikin cembalonsoittoa aloittavien pianistien vahvuutena sitd,
ettd he ovat oppineet soittaessaan kuuntelemaan nyanssointia ja muotoilemaan
fraaseja.

“Etta on koko ajan tietoinen siitd, ettd eri 44nid soitetaan eri vahvuisella kosketuksel-
la. Siis kovempaa ja hiljempaa ja silta valilta. Ettd se ei ole vain tasaista.” (H4)

“Ja minusta tuntuu, ettd moni kun tulee cembalon &édreen, niin ne jaykistyy sen asian
edessd, ja niin kuin ne yrittdd soittaa vaan kauhean tasaisesti, kun mind en voi nyt
tehdd yhtddn mitddn. Ja ne unohtaa tavallaan ne hyviét asiat, mitéd niin kuin, jos heilld
on hyva pianotekniikka, olisi valmiiksi kaytossa.” (H4)

“Kylla sen toisen koskettimen voi painaa pikkuisen hiljempaa alas, siind on vaan se,
ettd 1oytdd sen oikean méiran ... Jos se menee liian hiljaiseksi, se ei tule ollenkaan tai
se tulee myohaan.” (H4)
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Soiva malli auttaa nopeimmin oivaltamaan cembalon ilmaisulliset mahdolli-
suudet. Opettaja voi helpottaa ja nopeuttaa prosessia soittamalla malliksi, ken-
ties tarjota erilaisia vaihtoehtoja ja antaa oppilaan sitten itse vertailla ja arvioida,
onko eri soittokerroissa eroja. Joskus voi tehdd jopa vdhin liioitteleviakin ver-
tailuja oppilaan suorituksen ja toivotun kosketustavan valilld. Ei ole kuitenkaan
mielekdstd, ettd koko ajan vain korjataan. Sen sijaan oppilasta tulisi ohjata itse-
ndiseen ja ymmadrtdvadn soittoon. Oppilas voi itse edistdd oppimisprosessia ja
harjaannuttaa sekd herkistdd korvaansa kuulemaan siavyeroja paitsi soittamalla,
myo6s kuuntelemalla cembalomusiikkia ja ylipddtdnsa vanhaa musiikkia. Siind
samalla tyylit tulevat tutuiksi.

“..yrittdd soittaa itse eteen, ja tehdd ehkd joskus vdhan karkeita vertailuja, ettd tama
kuulostaa téltd ja tasaiselta kun sind soitat, ettd huomaa, kuuntele niitd kahta, huo-
maatko sind ndissd mitdan eroa. Mind luulen ... ettd se on sellainen tottumiskysymys,
ettd sitten vihitellen se korva alkaa herkistya niille pienimmille vivahteille.” (H4)

Yksi haastattelemistani cembalisteista (H5) totesi, ettd liian voiman aiheuttamal-
ta kolinalta ja hakkaamiselta véltytddn, jos heti alussa aletaan hakea cembalolle
ominaista tekniikkaa.

“..tietenkin kolisee jos hakkaa ja kayttdd liikaa voimaa. Mutta (...) mind yritdn heti
aluksi ... ihan sanotaan toisella tunnilla jo, ehkd jo ensimmadiselld ... riippuu ihmises-
td, niin just tdmé& kosketuksen laatu, miten mind sanoisin ... siis sen sormen, sormi-
tyon laatua ... ei modifioida, vaan muuttaa se ihan toisenlaiseksi, cembalonomaiseksi.
Niin silloin tavallaan timd asia ei tule esille ollenkaan.” (H5)

7.1.2 Sormien nopeus ja aktiivisuus

Varsinkin herkédksi ddnitetyssd cembalossa, jossa on joustavat kynnet, sormen
nopeudella pystyy vaikuttamaan soitettavaan daneen. Hidas, pehmed sormen-
lilke aikaansaa luonnollisesti pehmedn ddnen, kun taas energinen ja aktiivinen
kosketus aikaansaa kirkkaamman ja nasevamman ddnen. Jos sormenliike ei ole
riittdvan nopea, ddni voi jdddd kokonaan syttymatta tai syttyy myohdssa.

“..jos on herkkd cembalo ... semmoinen, jossa on joustavat kynnet, liikkeen nopeu-
della pystyy vaikuttamaan varsin paljon siihen ddnen ilmeeseen. Hidas sormen liike
kylla tuottaa erilaisen &&nen kuin nopea. Ja silloin silld on merkitysta. Silloin kun ha-
lutaan motorista, nasevaa, niin silloin sormen liike on nopeampi kuin silloin kun soi-
tetaan ja haetaan jotakin hidasta, pehmedd, laulavaa ilmaisua.” (H2)

“..hyvéd tuntuma sinne kynteen ja sitten se, ettd ei kdytetd niin hirvedsti voima ...
mutta siind taytyy olla riittdvasti nopeutta, jotta se ei jdd roikkumaan siihen, se on
vaarana.” (H4)

Hyvéd kosketus edellyttdd myos sormien pitdmistd ldhelld koskettimia, aivan
koskettimiston pinnalla. Yksi haastatelluista (H6) kaytti vertauskuvaa, ettd kos-
kettimista pidetddn kiinni kuin hyvistd ystavista.
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“oltava sen verran ldhelld koko ajan, ettd siind pystyy nopeasti ja herkasti reagoi-
maan. Jos huiskii jossakin kaukana, niin silloin kontrolli heikkenee.” (H2)

“...pysytddn siind koskettimien pinnalla, ne koskettimet ovat sellaisia ldheisid ystdvia,
joita ei padstetd eroon.” (H6)

Kosketuksesta on sdilynyt mainintoja myos useissa historiallisissa ldhteissa.
Santa Marian (1565) mukaan kosketuksen kannalta on tarke&d, ettd koskettimia
ei lyodd korkealta ja ettd sormet pysyvét koko ajan soitettaessa ldhelld kosket-
timistoa. Han kehottaa my6s soittamaan sormen tyynyilld, jolloin soitto kuulos-
taa hdnen mukaansa tdyteldiseltd ja pehmedltd. (Santa Maria 1565; englannin-
kielinen kdannos Sachs & Ife 1981, 10-11; Brauchli 1998, 254.) My®6s Diruta
(1593; englanninkielinen kddnnos Sachs & Ife 1981, 35; Brauchli 1998, 257) tote-
aa, ettd sormet mieluummin painetaan kuin lyodaan alas. Lisdksi hdn tarkentaa,
ettd sormia tulee nostaa vain sen verran, ettd kosketin nousee ylos. Saman suun-
taisia ajatuksia on sdilynyt myos mm. Saint-Lambertilta, Samberilta ja Coupe-
rinilta. Saint-Lambert (1702, Lister 1979, 134) kehottaa olemaan nostamatta sor-
mia liian korkealle soittaessa ja varoittaa painamasta koskettimia alas liian voi-
makkaasti. Samber (1704, Lister 1979, 94) puolestaan suosittelee sormien pitéa-
mistd 1dhelld koskettimia ja soittamista sormen tyynyilld. Couperin mukaan
“hyva esitys riippuu paljon enemmaéan sormien notkeudesta ja liikkuvuudesta
kuin voimasta (...) Kosketuksen pehmeys riippuu liséksi siitd, ettd sormet pide-
tddan mahdollisimman ldhelld koskettimia. On jarkevad olettaa (vaikka ei kokeil-
taisikaan), ettd korkealta putoava kési antaa teravimman lyonnin kuin ldhelta
koskettava ja ettd kynsi ndppdd silloin kynnestd kovemman &ddnen.” (Couperin
1717; teoksessa Hamaldinen 1994, 30 ja 31, suomennos Heikinheimon).

Myos liiallinen sormen nopeus voi viedd tuntuman kynteen. Jos sormet
ovat liian aktiiviset ja kosketus turhan korkea, menetetddan kosketuksen kontrol-
li samalla tavalla, kuin jos kdytetddn liikaa voimaa. Troeger (1987, 21) muistut-
taa, ettd aloittelijan tulisi muistaa, ettd ddnen aktiivisuuden lisddmiseen tarvi-
taan cembalonsoitossa paljon vidhemman energiaa kuin pianonsoitossa. Liik-
keiden ylipdatansa tulisi olla niin taloudellisia kuin suinkin mahdollista.

“Nopeasti alas ja yhtd kontrolloidusti myos ylos. Ettd ne molemmat vaiheet, mutta
eihdn cembalonsoittamiseen voimaa tarvita paljon yhtddn. Silloin jos et tunne sitd
raapaisua sormellasi, niin silloin sinulla on liikaa voimaa siind kosketuksessa. Nope-
ushan tdytyy mukauttaa vdhdn soittimesta soittimeenkin, ja jos sinulla on liiallinen
nopeus ilman sitd voimaakin, ja sind et tunne sitd kynnystd, niin silloinkin on menty
yli raiteitten. Ettd koko ajan tunnet, miten se soitin toimii sielld sormen alla.” (H1)

Soittamista voi ldhestyd hakemalla tekniikkaa sitd kautta, ettd tutkitaan miten
soitin toimii. Kannattaa tunnustella vaikka vain yhtd dédntd, ja kokeilemalla ha-
kea kontaktia sithen hetkeen, kun kynsi taipuu ja déni syttyy.

“...sormen kosketus siihen, ettd miltd se tuntuu painaa se kosketin alas, kun siind on
se kynsi ja semmoinen pienempi tai isompi kynnys, jonka yli se sormi menee, ja ko-
keilla miten se sormi mukautuu siihen kynnykseen ... ettd kun ensimmadistad kertaa
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kosketellaan cembaloa, niin tdytyisi yrittdd tuntea se kynnen raapaisu sormella.”
(H1)

Troeger (1987) tiivistdd cembalon kosketuksen todeten, ettd ldhtokohtana on
soittaminen pelkilld sormilla, kannatellen kdsivarsia kevyesti ja pitden ranteet
rentoina. Edelleen hidn toteaa, ettd vililld tarvitaan myos kdden painoa, mutta
sitd tulee kayttdd harkiten; peruskosketuksessa ei tarvita painoa. Késivarret ei-
vit saa olla jannittyneet, niiden tulee pystya liikkumaan vaivatta, eivitkd ne saa
aiheuttaa painoa tai jannityksid kdsiin. Ennen kaikkea ranteiden tulee pysya
vapaina. Niiden notkeus ja joustavuus mahdollistaa vaivattoman sormien liik-
kumisen ja tarvittaessa kdden painon kadyttamisen. (Troeger 1987, 18.)

7.2 Muita keinoja eldavoittda sointia

7.2.1 Artikulaation vaikutus sointiin

Myo6s artikulaatio on keskeinen cembalon soinnin sdételyssa. Artikulaatiotapa
valitaan aina soitettavan musiikin ja halutun efektin mukaan. Jos soitetaan
ravakkdd tanssia, sormet ovat aktiiviset ja artikulaatio irtonaisempaa kuin jos
soitettava teos on laulava, pitkdlinjainen aaria. Aivan &ddrimmdinen tapa
pehmentdd cembalon sointia on ylilegato, sdvelten jdttdminen soimaan
pdéllekkdin, vaikka niin ei ole nuotteihin merkittykdan. Sitd voi verrata
modernin pianon pedaalinkdyttoon. Se on artikulaation toinen &daripdd, jonka
kdayttaminen edellyttdd samanlaista kontrollia kuin yksittdisten sdvelten
artikuloiminen.

Artikulaation pé&dperiaatteita ja erilaisia artikulointitapoja késittelen
erikseen luvussa Artikulaatio, cembalistin tirkein ilmaisuvdline (8.1). Kokosin
artikulaatiosta oman luvun, koska se on hyvin keskeinen keinovara paitsi
kosketusta ja sointia sdddeltdessd, myos cembalon muussa ilmaisussa. Siitd oli
my0s eniten mainintoja tutkimusaineistossa.

7.2.2 Aidnten eriaikaistaminen ja arpeggiot

Cembalon sointiin voidaan vaikuttaa myos soittamalla samanaikaisesti soitetta-
vaksi kirjoitetut sdvelet hieman eriaikaan. Eriaikaistaminen on keskeinen tyyli-
keino, jos soittoon halutaan saada myos pehmeitd sdvyjd, eikd haluta soittaa
tasapaksulla “ompelukonesaundilla”. Cembalonsoitossa on normaalia jopa
kaksiddnisessd soitossa eriaikaistaa sidvelid siten, ettd oikean kdden melodia tu-
lee hieman jéljessd. Téllainen ddnten ajoittaminen voi olla niin huomaamatonta,
ettd korva ei edes kuule ddnten syttyvin eri aikaan, ainoastaan soinnillinen vai-
kutelma pehmenee.

“Miten sind eri ddnet ajoitat. Ettd ne ei tule kaikki aina yhtd aikaa vaikka nuoteissa
lukee yhtd aikaa. Oikean kdden melodia usein tulee pikkuisen jiljessd. Sen verran jal-
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jessd, ettd se ei tunnu siltd, ettd se tulee jdljessd, mutta se tuntuu pehmedammalta.”
(H4)

“..sehdn on sitd soittimellisen pehmeyden etsimistd, ettd saadaan siitd soittimesta
muunkinlaisia soundeja kuin tuommoista ... “ompelukonesaundia”... ettd saadaan
lomitettua se d&nen aluke, siindhdn haetaan pehmeytta siihen kosketukseen.” (H1)

“...oikeastaan siind soittimessa on vélttimaton tyylikeino, ettd annetaan tilaa niille
kahdelle &anelle. Selkeyttd ja polyfoniaa ylldpitdd se, ettd soitetaan eri ddanid eri ai-
kaan, koska se antaa tilaa hengittdd niille &&4nille paremmin kuin ettd ruvettaisiin yh-
td aikaa ... Tdama on ihan fysikaalinen tosiseikka ... silloin ne d&net sammuu, kun soit-
taa ihan yhtd aikaa ... ne sammuttaa toisiaan. Kun ne soittaa vdhéan eri aikaan, niin se
kukkii se saundi paljon paremmin.” (H3)

Jos kynnet aina raapaisevat kielid tdsmaélleen yhtdaikaa, alukkeet kuulostavat
voimakkailta ja terdviltda. Vaikutelma korostuu, jos soitettava teksti on paksua ja
kaytetddn useita ddnikertoja tai/ja sormioyhdistdjad. Cembalon dédnelle ominai-
nen voimakas aluke huomioidaan jo soitinta ddnitettdessd ja sdddettdessd. Cem-
balot sdddetddn liian drhdkan alukkeen vilttamiseksi siten, ettd jos soitetaan
kdyttden useita ddnikertoja, kukin niistd syttyy hieman eri aikaan. Tamén voi
testata panemalla kaksi tai useampia ddnikertoja pddlle samanaikaisesti. Kun
sitten painetaan jokin kosketin hyvin hitaasti alas, kuullaan, kuinka &dnikerrat
syttyvat perdkkdin. Normaalisoitossa korva ei ehdi erottaa sitd, silld sytty-
misajankohtien vélinen ero on hyvin pieni. Eriaikaistaminen pehment&a cemba-
lon sointia ja parantaa myos soittimen soitettavuutta, silld danten lomittuessa
myds kosketus kevenee.

“...silloin kun cembalo on sdddetty oikein, ja kun siind on kaksi tai kolme dédnikertaa
pdadlld, niin nehén syttyvit porrastettuna. Sehéan on jo arpeggio. Cembalon mekaniik-
ka on sdddetty silld tavalla, ettd cembalo soittaa itse asiassa aina arpeggiona silloin,
kun siind on pé&illd enemman kuin yksi ddnikerta. Sitd paitsi se sdilyttdd soitettavuu-
tensa paremmin, siitd ei tule liian raskas ... kuten jos ne pamahtavat kaikki yhtaikaa
... silld arpeggiolla voidaan s&dddelld hyvin paljon ... jonkun ... aksentin luonnetta ja
voimaa. Se voidaan tehdd hyvin pehmedsti tai hyvin nasevasti, jos se on hyvin nopea
arpeggio.” (H2)

“Jos puhutaan nyt sitten koneistosta, se atakki on voimakas. Tavallaan voimakkaam-
pi kuin pianossa ... on se [kynnen] raapaisu. Aika paljon menee energiaa siihen, etta
yritetddn peittdd sitd, jotta saadaan pehmeampés, ettd se ei olisi aina naks naks... On
erilaisia keinoja ... varioida kosketuksen voimakkuutta, ja sitten ennen kaikkea se,
miten sind ajoitat ddnen. Saadaan luotua sellaisia illuusioita, ettd joku on pehmeampi
kuin toinen.” (H4)

Cembalonsoitolle on ominaista runsas arpeggioiden kaytto. Niilld saadaan run-
sautta, kantavuutta ja ilmeikkyyttd sointiin. Cembalo pitdd saada resonoimaan
kuten ndppdilysoittimet, esimerkiksi luuttu tai kantele. Laheskddn aina ei ole
merkitty milloin soitetaan arpeggio, vaan se jda soittajan pdatettavaksi. Arpeg-
gioita on hyvin monenlaisia: alhaalta ylos, ylh&dltd alas ja eri tempoisia (esim.
rauhallisia, rytmisid, nopeita). Pitkilld nuottiaika-arvoilla harmonioita voidaan
rehevoittdd ja jatkaa sointia soittamalla arpeggioitavaa sointua useita kertoja
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edestakaisin. Hitaissa ja pehmeissad kappaleissa ne ovat luonnollisesti rauhalli-
sempia kuin vaikkapa rdvakdssd tanssissa. Arpeggioiden sdvyyn vaikuttaa
myos kdden paino ja sormen nopeus.

“..arpeggio tai murretun tyylin tekniikka on enempi sellainen keino (...) saada
enemman ddntd cembalosta ... saada cembalo soimaan muhkeammin...” (H4)

“..jos nyt ajatellaan, ettd sielld on akordeja joita soitetaan perédkkdin, niin silld voi
sdddelld sitd, montako &édnté sielld jad soimaan ... ja on hyvinkin laajoja sointuja. Ettd
miten ne halutaan nivoa yhteen. Mutta jos on semmoinen paikka, missa pitdisi saada
hyvin selva rytmi, niin kylldhdn ne pitéa silloin katkaista toisistaan. Mutta sielldhdn
voi olla asioita, jotka menee tavallaan ... ettd sen soinnin on sdilyttdva koko ajan.
Ranskalaisessa musiikissa varsinkin on hirvedn paljon soitettavakin legatossa, ettd se
sointi sdilyisi tdyteldisend.” (H2)

“Arpeggion oppimiseen menee yleensd paljon aikaa. Arpeggion - erilaisten arpeggi-
oiden hallitsemiseen ja siihen pikku eriaikaiseen soittamiseen - mikd cembalolle on
tyypillista.” (H3)

Eriaikaistamisesta on mainintoja jo vanhoissa kirjoituksissa. Joskus tdllainen
soittotapa on merkitty ornamentein nuotteihin, mutta ei ldheskdan aina. Siitd
ovat kirjoittaneet mm. Couperin, Rameau, Daquin ja Foucquet (Hamaldinen
1994, 192-194). Erityisesti affektiltaan herkissd ja hidastempoisissa kappaleissa
melodinen aines soitetaan kayttden suspension-soittotapaa (Hamdldinen 1994,
160 ja 192). Késite suspension eli viivyttdiminen tarkoittaa sitd, ettd sdvel alkaa
mythemmin kuin mitd se nuottikuvan mukaan normaalisti alkaisi (Hamaldinen
1994, 192). Toisin sanoen melodian sédveltd viivytetddn bassoon ndhden, mutta
basso soitetaan ajallaan. Couperinilla oli viivyttdmiselle oma ornamenttimerk-
kikin (Hamadldinen 1994, 194). Rameau esitti sen samanlaisena ja samannimise-
nd vuoden 1724 cembalokirjassaan:
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My6s Daquin (Hdamaldinen 1994, 193-194) piti melodian viivyttdmistd bassoon
ndhden herkkiin kappaleisiin sopivana ja yhdisti sen kosketukseen ja hyvaan
soittoon yleensa:

Cembalon[soiton] oikea taito muodostuu kasitykseni mukaan [oikeasta] kosketukses-
ta, jonka saavuttaminen on hyvin vaikeaa. [Affekteiltaan] herkissd kappaleissa on
runsaasti sellaisia ornamentteja kuten Ports de Voix, Cadences portées ja Aspirations,
jotka ovat varsin tuttuja. Mutta minun on huomautettava, ettd jotta Ports de Voix tuli-
si soitetuksi oikein, on valttamatontd, kun pikkunuotti on sidottu, soittaa basson
nuotti hiukan ennen melodian pikkunuottia ja pitdd pikkunuottia soimassa hiukan
pidempé&én ennen kuin soitetaan Pincé (Daquin 1735; kdannos Hamaldinen 1994, 193-

194).
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ESIMERKKI 6 Daquin (1735): Port de voix (Hamaéldinen 1994, 194)

Hamaldisen mukaan (1994, 194) Pierre-Claude Foucquet esittdd toisen cembalo-
kirjansa (Second livre de pieces de clavecin, 1751) esipuheessa, ettd viivyttaminen
tulisi tehdé affektiltaan herkissad kappaleissa jopa sopraanon jokaiselle sédvelelle.

Kaikissa kappaleissa, joiden esitystapa on suloinen ja herkkd, on basson sével soitet-
tava ennen sopraanon sdveltd ilman ettd tempoa muutetaan; tastd syntyy jokaiselle
sopraanon sdvelelle pidatys. (Second livre de pieces de clavecin, 1751; suomennos Ha-
maéldinen 1994, 194)

Viivyttamisen efekti voidaan ilmaista myos nuotein. Jos viivyttaminen koskee
koko satsia, siis muitakin ddnid kuin sopraanoa, kutsutaan tdllaista runsaasti
synkooppeja sisdltdvdd tekstuurityyppid joko nimelld style brisé (rikottu tyyli)
tai style luthé (luuttutyyli) (Hamaéldinen 1994, 160, 194). Siitd on tyypillinen,
useimmille cembalisteille tuttu esimerkki Couperinin ensimmdinen preludi te-
oksessa L’Art de toucher le Clavecin (1716).
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ESIMERKKI 7 Couperin, Francois: Ensimmdinen preludi teoksessa L’Art de toucher le
Clavecin (1716) (Hamaldinen 1994, 87)
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7.2.3 Koristelu soinnin eldvoittdjind ja jatkajana

Cembalolle on ominaista ddnten nopea sammuminen. Toisin kuin esimerkiksi
urkujen &ddni, cembalon &dni alkaa hiljetd heti koskettimen painamisen jdlkeen.
Tdamd ongelma tulee eniten esille hitaissa kappaleissa, joissa on paljon pitkid
sdvelid. Arpeggioiden lisdksi koruilla voi pidentdd cembalon sointia. Varsinkin
hitaissa kappaleissa niilld “jatketaan” pitkid d&dnid ja “tdytetdadn” hiljaisia kohtia.
C.P.E. Bach toteaa, ettd koska klaveerilla ei ole mahdollista pitkittdd soitetun
sdvelen kestoa, laulavan adagion soittaminen kosketinsoittimella on hankalaa.
Taman ongelman lieventdmiseksi hédn esittdd ddnen pidentdmistd “murtohar-
monioin” ja “tdytekoristein.” Edelleen hdn ehdottaa, ettd adagiosoitossa kaikki
taytekoristeet esitetddn pyoredsti ja siten, ettd kuulija mieltdd ne pelkidksi melo-
diaksi. (Bach 1753, III luku, § 7, kddnnos Soinne 1995, 164-165.) Jatkossa han vie-
14 muistuttaa, ettd “kdytettyjen koristeiden tulee olla sekd voimaltaan ettd ryt-
miseltd hahmoltaan sopusoinnussa sdvellyksen perusaffektin kanssa” (Bach
1753, I1I luku, § 8, kddnnos Soinne 1995, 165).

Korujen opettelemista ei pidetty ensimmdisend opeteltavana asiana cem-
balonsoitossa. Aluksi keskitytddn perusasioihin, ja vasta kun ne ovat tulleet tu-
tuiksi, aletaan lisdilld koruja tdydentdméédn ilmaisua.

“...minusta ne ei ole suinkaan ensimmdinen asia, jota pitdisi ruveta opettelemaan.
Sen jdlkeen kun on tullut tdmé perusajattelutapa selviksi, niin sitten niilld voimiste-
taan ilmaisua (...) Mutta se on minusta semmoinen asia, jota ei hirvedsti kannata sii-
néd alkuvaiheessa korostaa.” (H2)

“Ihan ensin niistd ei puhuta, ja ihan ensin niitd sensuroidaan, ettd etsitddn sitd kaik-
kea muuta. Sitten niitd lisdtddn, sen jilkeen en anna armoa ... ja etsitddn sitten sita
tapaa, ettd miten se trilli sopii aina just kuhunkin kappaleeseen.” (H6)

Pianistit kokevat korujen soittamisen alussa hankalaksi ja pelottavaksi. Cemba-
lo on kuitenkin kosketukseltaan herkempi kuin piano, joten koristelu on silld
helpompaa kuin pianolla. Jos kdytetdan raskasta rekisterdintid ja sormioyhdis-
tdjad, muuttuu cembalonkin kosketus jaykéksi ja ornamenttien soittaminen
hankaloituu. Ehkéd osittain tdamd koruihin kohdistuva pelko aiheuttaa sen, ettd
ne usein soitetaan hétdisesti ja unohdetaan, ettd ne tulisi soittaa aina kappaleen
karakterin mukaan. Hitaassa laulavassa kappaleessa korut saavat olla rauhalli-
sempia kuin esimerkiksi nopeassa tanssissa. Nandi (1990, 52) kertoo neuvovan-
sa oppilaitaan harjoittelemaan ornamentteja aluksi hyvin hitaasti tunnustellen
koko ajan kuinka kynnet ndppddvat vuorotellen kielid, kunnes saavutetaan hy-
vin pehmed legato. Vasta sen jdlkeen soitetaan koru oikeassa tempossa yrittden
sdilyttdd sama soittotuntuma, jota haettiin hitaassa tempossa. Kdden tulee olla
koko ajan hyvin kevyt ja kyyndrvarren kannateltu.

V: “.. hirved peikko tai semmoinen, ettd kaikki suunnilleen ensimmadiseksi sanoo, et-
td mind en sitten osaa soittaa koristeita, trillejd tai jotakin. Ja se on kuitenkin sem-
moista niin keskeistd tdssd cembalokirjallisuudessa ja tdmédn soittimen soitossa, ettd
sen pitdisi olla ihan luonnollista ja luontevaa.” (H6)
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K: “Olisiko syy siind, ettd pianolla on vaikeampi soittaa koruja?”
V: “On. Ja sitten se on my6s minun mielestd siind, ettd siitd on tehty semmoinen hir-
ved peikko ja semmoinen juttu.” (H6)

Tyylikds koristeiden kdyttdminen edellyttdd tyylihistorian tuntemusta, silld eri
aikoina ja eri maissa koristelu vaihteli. Ornamenttien soittaminen voi tuntua
opiskelijoista vastenmieliseltd myos sen takia, ettd niiden merkitsemiseen kay-
tetyt symbolit eivit olleet standardisoituneet. Onneksi monilta sdveltdjiltd on
sdilynyt ornamenttitaulukoita.

“Koristelu ei ole minun mielesta tekniikkaa. Se on tyylituntemusta (...) koristelu tar-
koittaa tyylihistorian ymmartamista.” (H3)

“...eri kulttuureissa ja kulttuurialueilla ornamentoitiin eri tavalla. Ranskalaiset ja sak-
salaiset ornamentoivat korukuvioin, italialaiset, espanjalaiset ... italialaiset varsinkin
diminuutioin...” (H1)

7.3 Soittimen ja akustiikan vaikutus kosketukseen ja sointiin

Osa kosketukseen ja sointiin vaikuttavista tekijoistd on soittajasta riippumatto-
mia. Ensinndkin cembalot voivat olla hyvin erilaisia kosketukseltaan ja soinnil-
taan. Jaykdksi ddnitetyssd soittimessa on luonnollisesti raskaampi kosketus ja
suurempi ddni, ja se vaatii soittajalta enemmaén voimaa kuin 16yséksi ddnitetty
soitin. Adnitysvaiheessa voidaan huomioida soittajan toivomuksia soittimen
kosketuksesta ja soinnista sekd volyymista. Cembalon kosketusta ja sointia voi
muokata my0s vield jalkikdteen hyvinkin paljon ddnittamalld ja sadtamalld soit-
timen uudelleen. Troegerin mukaan (1986, 5) historiallisissa ldhteissd on mai-
nintoja sekd raskaista ettd kevyistd soittimista. Han uskoo, ettd ddnityksestd ei
ole ollut mitddn yhtendisida sopimuksia vaan todenndkoisesti aina on ollut eri
tavoin dédnitettyjd soittimia.

My0s valittu rekistersinti, kdytdssd oleva viritysjdrjestelma ja akustiikka
vaikuttavat sointiin ja soitettavuuteen. Rekisterdinti on yksinkertaisin tapa
muuttaa sointivédrid. Jos soittoon haetaan sdvyjd ainoastaan ddnikerranvaihdok-
silla, soitto jad kuitenkin ilmeettomdéksi. Perustekniikan, kosketuksen ja soinnin
hallintaan sekéd artikulaation monipuoliseen kayttoon yhdistettyna rekistersin-
nilld saadaan soittoon lisdvérid. Jos soittimen kasittely on kunnossa, hyva akus-
tiikkka vahvistaa ja tuo pyoreyttd sointiin. Viritysjdrjestelmien vaikutusta soin-
tiin tarkastelin jo luvussa 2.3.2.

“..tietysti mika vaikuttaa sointiin niin tulee mieleen virityssysteemi, koska cembalol-
la on se ominaisuus, ettd tasavireinen on silleen ankean kuuloinen ... sekin tietysti
vaikuttaa sointiin. Soittimet syttyy niin paljon suurempaan loistoon, kun niissd on
kaytetty asianomaiseen musiikkiin sopivaa ... viritysjarjestelmad.” (H3)
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Vihitellen korva harjaantuu kuulemaan cembalon soinnillisia eroja, ja soittaja
oppii kappaleen luonteen, kdytettdvissd olevan soittimen, kulloisenkin rekiste-
roinnin sekd akustiikan mukaan muuntamaan soittotapaansa. Cembalomusii-
kin kuuntelemista pidettiin tdrkednd alkuvaiheessa, koska sen avulla saa nope-
asti késityksen siitd, miten cembalon tulisi soida.

“..tietysti kehottaa ensialkuunkin kuuntelemaan musiikkia, jota on sévelletty cemba-
lolle, ettd saa semmoisen mielikuvan miten soitin soi.” (H1)

7.4 Klavikordinsoitto apuvilineena

Yksi haastatelluista (H7) kertoi panevansa cembalo-oppilaansa yleensd ensin
kokeilemaan klavikordia. Vasta kun on hieman perehdytty klavikordiin
siirrytdaan cembaloon.

“..yleensd aloitan klavikordilla. Mind en usko siihen, ettd ihmisid pitdisi istuttaa
cembalon dédrelld ja antaa soittaa sitd. Aina aloitetaan klavikordilla, ja se on tunnetus-
ti hirvedn vaikea soitin kaikille...” (H7)

“Cembalo resonoi aivan eri tavalla kuin klavikordi. Mutta kuitenkin, siis tidlld mene-
telmadlld, joka on vdhan tuskallista alussa ... klavikordin parissa ... mind kuitenkin
helpotan seuraavia askeleita. Siis muuten on hirvedn vaikea selittdd, ettd mika on se
oikea cembalotekniikka ja milloin ja minka kautta se cembalo rupeaa soimaan oikein
kauniisti.” (H7)

Hénen mielestddn cembalonsoiton aloittaminen on helpompaa, jos ensin soittaa
vahintddn kaksi - kolme kuukautta klavikordia. Klavikordin soittaminen kehit-
tdd hdanen mukaansa korvaa ja herkistdd kuulemaan pienid vivahteita. Sen jal-
keen on helpompi hakea samoja asioita myds cembalosta.

“...silld on hirvedn vaikea saada aikaan nyansseja, ja jos ei ole kokemuksia klavikor-
din- tai sanotaan pianonsoitosta niin cembalonsoitosta ei tule mitddn ... tai tulee me-
kaanista.” (H7)

“...on olemassa semmoinen asia, jota on vaikea opettaa ainoastaan cembalolla. On
vaikea saada oppilas kuuntelemaan ja kontrolloimaan mitd hédn tekee. Kun se on en-
sin taistellut ainakin kaksi - kolme kuukautta klavikordin parissa ja sitten siirtyy cem-
baloon, on aloittaminen paljon helpompaa, ja edelleen sidilyy kuunteleminen. Tek-
niikkaa tdytyy jonkin verran muuttaa tietenkin...” (H7)

“...se kehittaa sitd herkkyyttd ja just sitd korvaa niin, ettd kun sitten tulet cembalon
ddreen, niin pitdisi yrittdd etsid niitd samoja asioita cembalosta. Tietenkddn ei ole
mahdollista saada kaikkea absoluuttisesti ulos, mutta niin kuin mind aikaisemmin jo
sanoin, ihmisilld on semmoinen olo siiti cembalosta, etti silld ei voi niin hirveésti il-
maista ja kaikkea tdllaista. Ettd se niin kuin pakottaisi tavallaan etsimddn sitten cem-
balostakin niitd asioita. Ja silloin ihan varmasti vékisin soittaa paremmin.” (H7)
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Alussa klavikorditekniikan 16ytdminen raskaampaan soittotyyliin ja isompiin
liikkeisiin tottuneelle pianistille voi olla melko hankalaa. Haastateltava oli kui-
tenkin vakuuttunut siitd, ettd klavikordin soittaminen nopeuttaa cembalon kos-
ketuksen ja soinnin l1oytdmistd ja tuo herkkyyttd soittoon. Koska sen soittami-
nen ei kerta kaikkiaan onnistu pianotekniikalla, se pakottaa hakemaan uutta
soittotapaa.

“No siis klavikordilla, kuten tiedét, kosketus on hirved ongelma. Siis tdytyy ensin
saada jotakin &d&dntd siitd soittimesta. Ja sithen menee monesti viikkokausia, ett4 ei ta-
pahdu mitdan. Taytyy 1oytdd se perustekniikka. Se on ensimmdinen suuri askel. Jos
se on kerran 16ytynyt, niin seuraavat askeleet ovat paljon kevyempid ja ongelmatto-
mampia.” (H7)

“No pianonsoittaja 16ytdd klavikorditekniikan aika hitaasti. Se on minun kokemus.
Jos tulee joku urkujensoittaja, se 16ytdd sen paljon helpommin. ” (H7)

“...tdhdnkin [kosketukseen] auttaa klavikordinsoitto ... se soitin itse sanoo, milloin
kosketus on oikea. Minun taytyy vdhemman puuttua asioihin, jos pianisti istuu kla-
vikordin ddreen. Ilman aikaisempia kokemuksia soittimesta ei ldhde yhtddn mitddn
aantd, silloin se hammastyy, ettd ups, tekniikka ei tddlld pelaa ollenkaan!” (H7)

Nékemyksensd hdn perustaa 1700-luvun saksalaiseen tapaan kayttdd klavikor-
dia pedagogisena soittimena. Klavikordinsoiton katsottiin tuovan herkkyytta
ilmaisuun ja harjaannuttavan korvaa kuulemaan vivahteita. C.P.E. Bach (1753)
toteaa:

Jokaisella klaveristilla tulisi oikeastaan olla sekd hyva cembalo ettd klavikordi, jotta
hén voisi soittaa kaikenlaisia sdvellyksid molemmilla vuorotellen. Se joka osaa soittaa
hyvin klavikordia, pystyy vastaavaan myos cembalolla, mutta kyseinen toteamus ei
pade kaantden. Klavikordia tulee nidin ollen kdyttda hienostuneen soittotavan oppi-
miseen, cembaloa puolestaan, jotta sormiin saataisiin tarpeeksi voimaa. (...) Jos taas
soittaa alituisesti cembalolla, tottuu soittamaan yksivérisesti: kosketuksen erot ja vi-
vahteet, jotka vain hyva klavikordinsoittaja kykenee cembalosta kirvoittamaan, jaa-
vt ndin kiatkoon. (Bach 1753, johdanto § 15; suomennos Soinne 1995, 21-22.)

Molemmille soittimille on yhteistd se, ettd jos niitd soittaa liian raskaasti, kont-
rolli kosketukseen ja sointiin h&vidd. Jos klavikordia soitetaan liian raskaalla
kadelld ja kdsivarrella, kielet antavat liiaksi periksi, sointi kérsii ja soitosta tulee
ylédvireistd. Jos taas cembaloa soitetaan liian raskaasti, soitosta tulee “kolisevaa”,
tuntuma kynteen hadvida eikd soitin ala resonoimaan.

“..klavikordista sen verran, ettd siindhdn on myos tdm4, ettd siind haetaan se pohja.
Mutta siind tulee taas sama asetelma kuin cembalossa, ettd jos siind ldhtee pianomai-
sesti tekemddn sitd, niin silloin siitd havida tuntuma (...) niin se kontrolli haviaa sil-
loin, alkaa ... kielet antaa periksi miten sattuu. Eli kylld siindkin on ihan sama, ettd
vaikka sitd pohjaakin haetaan, niin pitdd olla koko ajan hirvedn tarkkana, ettd NYT se
[tangentti] otti siihen kieleen kiinni ja nyt mind en voi tdstd taas endd ruveta paina-
maan enempada ... niin kuin hakemaan sitd...” (H2)
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“Joo ja sitten riippuu kielityksestd aika paljon ... mutta jos on paksummin kielitetty
klavikordi niin silloin sitd kdden painoa tulee enemmaén.” (H2)

Taman pdivan cembalistit aloittavat harvoin opiskelun klavikordilla. Se ei ole
aina mahdollistakaan, silld vain harvoissa musiikkioppilaitoksissa on klavikor-
deja tai sen soittamiseen perehtyneitd opettajia. Vain kaksi seitsemdstéd haastat-
telemastani cembalistista soittaa itse aktiivisesti my6s klavikordia. Osa oli kui-
tenkin tutustunut siihen, ja suhtautui myonteisesti sen mahdollisuuksiin opis-
kelun tukena. Joillekin se taas on jadnyt varsin etdiseksi, eikd ole heradttanyt mie-
lenkiintoa.

“...olen ihan varma siitd, ettd se [klavikordi] on erittdin hyva asia. Ettd just néitd juttu-
ja, mitd mind puhuin, mitd mind pidd tirkednd, niin mind olen ihan varma, ettd oi-
kein késiteltyna ... koska kylldhdn sitdkin voi soittaa jaykésti tai huonosti ... niin siitd
on hirvedsti apua.” (H4)

“Minulla ei ole minkddn nikoistd suhdetta klavikordiin. En ole koskaan 16ytanyt ...
ettd jaksaisin innostua.” (H3)



8 ARTIKULAATIO

8.1 Artikulaatio, cembalistin tarkein ilmaisuviline

Haastateltavat pitivit tarkednd, ettd heti alusta alkaen lihdetdan hakemaan
mahdollisimman monipuolista ilmaisua. Cembalistin on oltava koko ajan herk-
ké valitsemaan sopiva artikulaatiotapa soitettavan musiikin mukaan. Artikulaa-
tiota ei saa kdsittdd suppeasti vain sdvelten erotteluksi toisistaan. Perusartiku-
laation tasolle jadnyt soitto on yhtd ikdvystyttavad ja mekaanista kuin monoto-
ninen puhe. Yksi haastattelemani pedagogi (H3) piti artikulaatiota “porttina
uuteen maailmaan”. Hdn vertasi sen opiskelemista uuden kielen opettelemi-
seen.

“...se on vdhdn niin kuin rupeaisi opettelemaan uutta kieltd. Alkeistahan siindkin
lahdetdan. Opiskelemaan kieltd, jota osaa vahan tai sitten kieltd, jota ei osaa yht&édn,
sehdn on semmoista hirvedn kiihottavaa, kun jo yhdelld tunnilla oppii kymmenen
uutta sanaa ja... Ei sen tarvitse olla silleen ankeaa, pikku Bachin soittaminen tai sitten
joku vahan tuntemattomampi kappale ... sehdn on portti kokonaan uuteen maail-
maan.” (H3)

Artikulaation todettiin olevan erottamaton, jopa olennaisin osa cembalonsoit-
toa. Sen katsottiin my0s tuottavan pianistille alkuvaiheessa kaikkein eniten vai-
keuksia, silld pianonsoitossa siithen on totuttu kiinnittdmé&dn vihemmaéan huo-
miota. Sen avulla voidaan jdsennelld musiikkia, muutella kosketusta sekd soin-
tia ja luoda dynaamisia efektejd. Paitsi fraasit, myos painot, synkoopit, pienet
kaaret, retoriset kuviot, aksentit, pidatykset ja purkaukset jne. tehdddn artiku-
laation avulla

“...se on olennaisin osa sen soittimen kasittelya.” (H3)

“Jos puhutaan kappaleista, niin ilman muuta artikulaatio on heti ldsnd. Ettd minusta
sitd ei voi erottaa siitd kun sitd musiikkia tehd&dan.” (H4)

“...kaikkein suurin vaikeus on artikulaatiossa.” (H5)



124

“..kun pianolla sitd on niin tottunut siihen, ettd ei tarvitse ajatella niin paljon sitd, et-
td miten artikuloit, minkd mittaisia d44niéd soittaa, niin se oli minulle kaikkein vaikein-
ta.” (H6)

8.1.1 Peruskosketus, perusartikulaatio vai detaché?

Kuusi seitsemadstd haastattelemastani cembalistista kadytti termid perusartikulaa-
tio kuvaamaan cembalon peruskosketusta, josta ldhdetddn soitossa liikkeelle.
Aluksi tuntui, ettd mielipiteet jakautuvat enemmaén, mutta perehdyttyani tar-
kemmin aineistoon, huomasin, ettd kyse oli 1dhinna termien epétarkkuudesta ja
vakiintumattomuudesta. Yhdessd haastattelussa saatettiin kdyttdad sekaisin ter-
mejd peruskosketus, perussointi, “artikuloitu melodiasoitto” ja detaché, ja toi-
sessa puhua rinnan perusartikulaatiosta ja peruskosketuksesta.

Cembalon perusartikulaatio voi tuntua pianisteista aluksi vieraalta. Aloit-
telijalta vie hetken aikaa ennen kuin oppii kuulemaan eron pianonsoitosta tutun
legatosoiton ja cembalolle ominaisen “artikuloidun melodiasoiton” vililld, joka
on legaton ja non legaton vélissa.

“..1ahden liikkeelle siitd peruskosketuksen etsimisestd, ettd oppii kuuntelemaan arti-
kulaatiota, mika tuntuu yleensd ihmisistd vieraalta. Kestdd hetken ennen kuin ihmi-
set ymmartad ja kuulee ihan sen eron tuommoisen normaalilegaton ja timéan cemba-
lon peruslaulavan pitkilinjaisen mutta ... non legatokin on huono sana, mutta sen ar-
tikuloidun melodiasoiton vililld. Se on minusta se vaikein asia yleensa ollut.” (H3)

“...ei opetella ensiksi soittamaan legato, vaan perussointi on artikuloitu linja.” (H3)

Perusartikulaatiossa?® (peruskosketuksessa tai detaché-soitossa) on kyse cemba-
lolle ominaisen soittotavan opiskelusta, olennaisesta osasta soittimen kasittelya.
Tdtd perustasoa pidettiin kosketuksellisena asiana, jonka pohjalta ldhdetdan
rakentamaan ilmaisua: hakemaan kosketukseen ja sointiin vivahteita, frasee-
raamaan, muotoilemaan kuvioita ja tuomaan erilaisia yksityiskohtia esille. Pel-
ko musiikin mekanisoitumisesta oli syynd siihen, ettd pari haastateltavaa suh-
tautui varovaisesti termiin perusartikulaatio. He halusivat jo terminologian va-
linnalla viestittdd musiikin virtaamista.

Yksi haastatelluista (H6) kertoi havainnollistavansa perusartikulaatiota
oppilailleen “yhden sormen legatona”. Pienin mahdollinen irrotus saadaan,
kun vedetdan yhdelld sormella koskettimia.

“...olen sitten harrastanut tillaista ... yhden sormen legatoa, ettd niin kuin vetdd yh-
delld sormella nditd koskettimia ... tdmd olisi se perusartikulaatio, mistd sitten laajen-
netaan.” (H6)

Kaksi haastatelluista oli hyvin varovaisia termin perusartikulaatio suhteen. Pie-
nen empimisen jdlkeen toinen (H7) totesi, ettd se pitdd hallita, mutta sitd ei saa

28 Téassd tutkimuksessa kdytian sanaa perusartikulaatio kuvatessani cembalon peruskos-
ketusta.
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kayttad jatkuvasti, silld cembalonsoitossa tarvitaan enemmdn legatoa kuin esi-
merkiksi urkujen- tai klavikordinsoitossa. Silti han muistutti, ettd kyse ei ole
samanlaisesta legatosta kuin mitd kdytettiin myohemmin romantiikan aikana.
Cembalo ei ala resonoimaan ja soitosta tulee katkonaista, jos soitetaan liian irto-
naisesti. Urkujensoittoon taas sopii irtonaisempi kosketustapa kuin cembalon-
soittoon, koska urkujen ddni jatkuu yhtd voimakkaana niin kauan kuin koske-
tinta pidetddan alhaalla. Jos urkuri ei artikuloi lainkaan, soitosta tulee puuro-
maista.

“Mind en usko siihen teoriaan, ettd aina pitdisi olla pikkuisen irti se dani. Se on yli-
teoretisoitu urkuriteoria. Ja varsinkaan cembalolla se ei toimi ollenkaan.” (H7)

“...se ei toimi cembalonsoitossa. Siis sen pitdd olla hallussa, mutta sitéd ei voi aina ja
jatkuvasti kdyttad. Siis perus ... itse sana on vdhan ristiriitainen. Kylld se on olemassa,
mutta mind mietin, mitd sanoisi. Siis ilman sitd ei voi eldd, mutta sitd ei saa kayttaa
paljon, ainakaan cembalonsoitossa. Klavikordin puolella asia on tietenkin toisin.
Mutta vield sen verran, ettd jotkut vanhat ldhteet mainitsevat jotakin, jonka voi tulki-
ta silld lailla, ettd se on se perusartikulaatio. Esimerkiksi Bach-koulukunta ei ole kos-
kaan maininnut sitd.” (H7)

“Pitad olla varovainen, ettei synny hirvedsti taukoja. Sen takia artikulaatio on sellai-
nen ... jaah, tiedetddn, ettd legatosoitto ei ollut siind mielessa kaytossa kun Chopin-
koulukunnassa, esimerkiksi myohemmin, mutta kuitenkin cembalo tarvitsee jon-
kinmoista legatoa. Muuten se ei soi. Eli siind on ilmiselvé ristiriita.” (H7)

“Siis artikulaatio on riippuvainen sen hetken soittimesta. Ja kieltamattd cembalo vaa-
tii paljon enemman legatoa kuin esimerkiksi urut tai klavikordi. Se johtuu siitd, ettd
cembalo tdytyy saada jollakin tavalla resonoimaan. Jos artikuloidaan liikaa tai irrotel-
laan litkaa, niin se ei resonoi.” (H7)

Vain yksi tutkimukseen osallistuneista cembalisteista (H3) piti sanaa perusarti-
kulaatio tdysin sopimattomana. Han katsoi sen olevan harhaanjohtavan, koska
sen ajatuksellinen ldhtokohta on non legato. Han korosti sitd, ettd artikulaation
tarkoitus ei ole katkoa melodiaa, vaan “jasentdd melodian kauneutta”. Han eh-
dotti tilalle jousisoittimista tuttua sanaa detaché?, jota hdn piti osuvampana
kuin sanaa perusartikulaatio. Ajatustaan tdméd haastateltu (H3) havainnollisti
toteamalla, ettd samalla tavalla kuin detaché-soitossa jokaisella ddnelld on oma
jousi, vastaavalla tavalla cembalistilla on jokaisella sdvelelld eri sormi.

“...pitdisi 16ytdd parempi sana ... detaché, se on se termi mitd kdytetddn jousisoitti-
missa, se on minusta hirvedn hyva kuvaamaan perusartikulaatiota.” (H3)

“Se on ihan sama kuin viulunsoitossa. Lihdetdin siitd, ettd soitetaan asteikkoa niin
[soittoa] ... ettd ei opetella ensiksi soittamaan legato, vaan perussointi on artikuloitu
linja. Viulussa nyt ainakin on just sama juttu ... kun opetellaan soittamaan kaunista
linjaa, niin sitten soitetaan niin, ettd joka &ddnelld on oma jousi. Tdssd on ihan sama
juttu, ettd joka dédnelld on oma sormi...” (H3)

29 detaché = jousen kulkusuuntaa joka sivelelld vaihtaen, tasaisesti edestakaisin



126

“ihan ensimmadisilld tunneilla joudutaan kamppailemaan tdméan laulavan soittotavan
kanssa, niin kuin ndissd vanhoissa kirjoissa sanotaan. Se tasapaino siind, ettd se on ar-
tikuloitua ja jasentynyttd, mutta laulavaa.” (H3)

“...se on olennaisin osa sen soittimen kasittelyd se normaalin soittotavan opettelu. Ja
minusta kysymys ei ole siitd, ettd oppii kosketusta, vaan ettd oppii kuulemaan, ettd
miltd se kuulostaa se kaunis detaché. Tuossa mind nyt olen kylld ihan ehdoton. Se on
kylld se lahtokohta.” (H3)

Héamaldinen uskoo Couperinin ajan perusartikulaation olleen non legato- tai
portamento-tyyppinen nykyisessda merkityksessd. Muissakin barokin soittimis-
sa kdytettiin selkeétd artikulaatiota. Se on pddteltavissd mm. tuon ajan jousitus-
tekniikasta ja puhaltajien kielitysohjeista. Kosketinsoittimissa sdvelet soitettiin
irralleen siten, ettd kahden sdvelen vilissd oli aina suurempi tai pienempi tau-
ko. (Hamaldinen 1994, 214.) My6s Forsblom (1994, 117) ja Lohmann (1982, 361)
olettavat sdilyneiden vanhojen ldhteiden pohjalta, ettd barokkiajan kosketinsoit-
taja ei kdyttdnyt legatokosketusta. Hamaildisen (1994, 249) mukaan mink&an
muunkaan ajan tai tyylin musiikkiin cembalonsoitossa ei ole omiaan erityisen
kiinted legato.

Vaikka perusartikulaation suuntaisia tulkintoja voidaan tehdd joidenkin
vanhojen ldhteiden pohjalta, on muistettava, ettd eri aikoina kasitykset sopivas-
ta artikulaatiosta ovat vaihdelleet. Luonnollisesti artikulaatio riippuu aina suu-
resti kdytettdvan cembalon soinnista ja soittotilan akustiikasta (Hamaéldinen
1994, 249). Edes Couperinin suosittelema ligison ei luultavasti tarkoittanut sa-
maa kuin legato nyky&dan. Hamaldinen (1994, 249) olettaa Couperinin tarkoitta-
neen liaisonilla sitd, ettd kahden sdvelen vilisen artikulaatiotauon ei tarvitse olla
hénen soittotavallaan niin pitkd kuin mité siihen asti oli todenndkoéisesti totuttu
soittamaan vanhemmassa ja amatoorimdisessd tekniikassa. Couperinin ajan
cembaloissa oli niin pitkd resonanssi, ettd ne resonoivat hetken vield kosketti-
men ylos nostamisen jdlkeenkin. Jos téllaisella soittimella olisi soitettu asteittai-
set kulut legato, soiva lopputulos olisi jddnyt epamddrdiseksi ja suttuiseksi
(Hamaldinen 1994, 217). Lisdksi kun otetaan huomioon tuon ajan muiden soit-
timien artikulaatiotavat on todenndkoistd, ettd tuolloin soitettiin jonkin verran
non legato (Hamaldinen 1994, 249). Myos Bond (2001, 67) uskoo, ettei lega-
tosoitto ollut romantiikan ajan pianonsoiton tapaan kaytossa vield 1700-luvulla.

8.1.2 Miksi artikuloidaan?

Cembalossa on niin paljon resonanssia, ettd jos koko ajan soitetaan sitoen, edel-
lisen ddnen loppu ja seuraavan alku sulautuvat toisiinsa ja soitto jdd epéselvéksi
ja ilmeettomédksi. Yksi haastatelluista (H3) totesi, ettd pianolegato on tylsin
mahdollinen soittotapa cembalonsoitossa. Toinen cembalisti (H1) rinnasti arti-
kulaation nokkahuilun kielitykseen. Jos nokkahuilisti ei kielitd, ddnestd toiseen
siirtyminen jdd epaselvéksi; samoin kdy cembalistille, jos hén ei artikuloi.
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“Pianolegato soittotapa cembalolla on kaikista tylsin mahdollinen. Se on melkein ai-
noa mitd ei pitdisi kayttdd, koska siind havida se ddriviiva siitd soinnista. Koska siind
edellisen ddnen loppu ja seuraavan ddnen alku sulautuvat siitd tulee hirvedn tylsa,
samea siitd ddnestd ... sen takia se on minun mielesti ... siitd [artikulaatiosta] mini
ldhden kyll4 aina liikkeelle. Se on minun mielestd perusasia.” (H3)

“..sama kun sd soitat nokkahuilua, jos sd et kielitd mitdan, niin se on ihan hirveen
epdmaddrdinen se ddnestd toisen siirtyminen, ettd ymmartaa sen, ettd haluunko mina
soittaa ymmarrettavasti, selkedsti, vai haluunko mind mumista. Sehan on ihan puhet-
ta mitd me tuotetaan silld soittimella - vastaavaa.” (H1)

Artikuloimista verrattiin puhumiseen: vastaavalla tavalla kun puheessa on eri-
laisia konsonantteja, soitossa on erilaisia artikulaatiotapoja. Kynnen ndappaami-
sen kieleen koskettimen painuessa alas voi rinnastaa konsonantin syttymiseen
sanan alussa. Artikuloimalla saadaan sdvelten alut halutulla tavalla esille. Adni
on voimakkaimmillaan ddnen syttyessd eli kynnen raapaistessa kieltd. Jos halu-
taan painottaa jotakin siveltd, kynnen raapaisun (ddnen alun) on oltava selkes.

“Ja on erilaisia konsonantteja. Niin kuin tdssdkin voi kayttda erilaisia 44nid. Semmoi-
sia, jotka napsahtaa ja sitten on pehmedmpid konsonantteja, kaikki keinot on kaytos-
sd kun vaan oppimisen perust... asia on kylld niin kuin jousisoitossa, ettd jousen
vaihto opetellaan niin kauniiksi, ettd siind on se d&nen alku, mutta se on eri juttu kun
vain sormella.” (H3)

Tama oli erityisen keskeistd barokin aikana, jolloin musiikki késitettiin ”“sédvel-
ten kieleksi”, kuten esitin jo luvussa Artikulaatio (2.4) Harnoncourtia (1982) si-
teeraten. Samoin kuin puheessa painotetaan tdrkeitd tavuja ja sanoja, vastaaval-
la tavalla cembalonsoitossa artikuloimalla korostetaan haluttuja savelid ja eld-
voitetddn melodialinjaa.

“Kun sind haluat vakuuttaa jonkun ihmisen jostakin asiasta, niin sindhdn rupeat pu-
humaan painokkaammin ... jos on hyva luennoitsija, niin sehédn saa asian perille, kun
se vdhdn niin kuin aksentoi sitd puhetta...” (H1)

Artikuloimista verrattiin myos laulamiseen. Yksi haastatelluista (H3) muistutti,
ettd vain harvat laulut ovat vokaliiseja. Han totesi, ettd artikulaatio jaksottelee
soittoa samaan tapaan kuin sanat laulua.

“..Jaulaessa vokaliisit ovat hirvedn harvinaisia kappaleita. Yleensd laulussa on ne sa-
nat, jotka jaksottelee sitd, niin kuin artikuloi sitd melodialinjaa samalla tavalla.” (H3)

Pianoon verrattuna cembalon ddnenvoimakkuuteen voi vaikuttaa vain hyvin
vdhdn suoraan soittamalla kovempaa tai hiljempaa. Koska cembalolla ei voi
tehdd kovin suuria voimavaihteluita, dynaamiset jannitteet taytyy luoda muilla
keinoilla. Tarkein nédistd keinoista on artikulaatio.

“..kun pianistina on hakenut nimenomaan volyyminvaihteluun perustuvaa ilmai-
suasteikkoa soittamisessa, niin nyt ruvetaan hakemaan artikulaatioon perustuvaa il-
maisuasteikkoa...” (H2)
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8.1.3 Artikulaation paddperiaatteet

Artikulaatiossa on kyse sdvelten pituuksien sddtelemisestd. Paino saadaan
halutulle sdvelelle lyhentamalld sitd edeltdavdan sdvelen soivaa Kkestoa.
Artikulaatiotauon pituus vaihtelee sen mukaan, millainen efekti halutaan. Kun
soitetaan perdkkdin useita nuottiaika-arvoltaan samanmittaisia sdvelid, korva
aistii soivalta kestoltaan pisimmén sdvelen voimakkaimpana. Mitd isompi
artikulaatiotauko (silence d’articulation, katso luku 2.4) tehddan, sitd
painokkaammalta seuraava sdvel kuulostaa. Koska &dnen aluke kuuluu
lyhyend soivan sdvelen jdlkeen selvemmin, kuulijalle syntyy vaikutelma, ettd
pitempédnd soiva sdvel on voimakkaampi. Edeltdavan nuotin kokonaiskesto, siis
soivan keston ja artikulaatiotauon yhteenlaskettu kesto, ei kuitenkaan saa
lyhentyd. Ylipaatansakaan artikulaatio ei aiheuta muutoksia rytmiin, tempoon,
sdvelen syttymisajankohtaan eikd nuottiaika-arvoihin.

“Ja sitten just tdmd, ettd se jonka halutaan kuulostavan painokkaalta, niin sen soiva
kesto siitd sen sdvelen koko kestosta on aina pidempi kuin niiden, joiden halutaan
kuulostavan viahemman painokkailta.” (H2)

“..haetaan sitd eri mittaista artikulaatiota ... jolloin ruvetaan aistimaan pidempi soiva
kesto siind ddnessd painokkaampana. Ja kun sen rupeaa aistimaan painokkaampana,
niin sithen tulee sama ilmi6 kuin jos se olisi voimakkaampi soinniltaan.” (H2)

Jos taas halutaan olla painottamatta jotakin sdveltd, sen aluke pitdd peittdd
mahdollisimman hyvin. Silloin sdvelet voidaan soittaa legato, mikéd tarkoittaa
sitd, ettd edellinen kosketin nostetaan ylos vasta kun seuraava on painettu alas.
Edellinen sével voi jopa jadadad hetkeksi soimaan seuraavan kanssa paallekkain.
Téllaista soittotapaa kutsutaan ylilegatoksi. Tédlloin edellisen, sammuttamatto-
man nuotin resonanssin jatkuminen peittdd ja heikentdd jossakin mddrin jal-
kimmadisen sdvelen aluketta. Soittotapaan ja lopputulokseen vaikuttaa soittimen
hienos&ato ja sen tilan akustiikka, missa soitetaan (Bond 2001, 55).

Bond on liittanyt kirjaansa A Guide to the Harpsichord (2001, 54-55) pienid
harjoituksia, joiden avulla nopeasti oivaltaa artikulaation idean. Aluksi hédn eh-
dottaa, ettd soitetaan oikean kdden kakkossormella joku kosketin hitaasti alas.
Tarkedd on tuntea kuinka kynsi raapaisee kieltd. Kosketinta ei saa painaa tar-
peettoman kovaa, vain niin, ettd kynnen taipuminen tuntuu sormenpdassa. Kun
kosketin on mennyt pohjaan jitetddn kosketin alas ja annetaan ddnen soida lop-
puun asti kuunnellen kuinka soitin resonoi. Tamad toistetaan useita kertoja. Sen
jdlkeen painetaan samaa kosketinta “normaalisti” (ei hitaasti kuten edelld), ja
parin sekunnin jdlkeen annetaan sen palautua melko nopeasti lepoasentoonsa.
Kiinnitetddn huomio ddnen nopeaan sammumiseen sammuttajan laskeutuessa
kielen paille. Toisessa harjoituksessa harjoitellaan erimittaista artikulaatiota.
Ensin soitetaan oikean kdden kakkos- ja kolmossormella hitaasti vierekkaisia
sdvelid niin, ettd sdvelten véliin jad pieni artikulaatiotauko, eli sammutetaan
edellinen sdvel hieman ennen seuraavan soittamista. Seuraavaksi soitetaan si-
ten, ettd edellinen sdvel sammuu samanaikaisesti kun seuraava menee alas.
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Kolmanneksi Bond kehottaa kokeilemaan sdvelten soittamista niin, ettd edelli-
nen sédvel ei nouse ennen kuin jalkimmdinen on soitettu alas. Viimeisessa vaih-
toehdossa sdvelet ovat pienen hetken paéllekkdin.

Kaikki haastateltavat olivat yksimielisid siitd, ettd cembalistin on kiinnitet-
tdava huomio sekd ddnen syttymiseen ettd sammumiseen.

“...cembalossahan on hirvedn tarkedd se, ettd tajutaan paitsi se ddnen syttyminen, sen
danen sammuminen mydskin.” (H2)

Useimpien haastateltujen mielestd sdvelten aloittaminen ei tuota pianistille on-
gelmia, vaan niiden lopettaminen. Kun pianonsoitossa on oppinut keskitty-
méadn sédvelten alkuihin, huomio kiinnittyy cembaloa soittaessakin luonnostaan
sormen painamiseen alas. Cembealisti ei kuitenkaan voi vaikuttaa kovin paljoa
danenvoimakkuuteen endd soittohetkelld. Cembalonsoitossa edellisen sdvelen
lopetus antaa arvon seuraavalle sdvelelle, joten cembalistin on opittava ajatte-
lemaan koko ajan soittaessa eteenpdin.

“Jos sitd cembalonsoiton erityisluonnetta ruvetaan hakemaan, niin silloinhan mielel-
laan puhutaan sen ylospdin liikkeen tarkeydesta.” (H2)

“...eihdn se sdvelen aloittaminen olekaan ollut mik&dn ongelma, vaan sen lopettami-
nen.” (H5)

“...ettd kun pianonsoitossa voisi sanoa, ettd suurin huomio keskittyy sithen milloin se
sdvel alkaa ja miten se alkaa, niin cembalossa itse asiassa, tdssd kontekstissa, niin
kaikkein tiarkeintd on se, miten se loppuu.” (H5)

“Lopettaminen vaikuttaa alitajuisesti myos nyansointiin silld tavalla, ettd (...) se, mi-
ten sind lopetat [edellisen sdvelen] niin se antaa jo arvon sille seuraavalle danelle.”
(H3)

“...usein ehkd korostuu se sormen painaminen silld koskettimella ja sitten unohtuu
se, milloin se nostetaan siltd koskettimelta. Tietysti se aika paljon vaikuttaa siihen ar-
tikulointiin, mik& se on se sinun reaktiokyky kun sd nostat sen sormen sieltd kosket-
timelta.” (H1)

Myo6s Hamaldisen (1994) mukaan sormen nostamisen on oltava kontrolloitua:

“Artikulaation vaikutus riippuu olennaisesti sdvelen loppumisen hetkestd, siitd mil-
loin sormi nousee tai nostetaan ylos. On jarkeenkdypédd ja luonnollista, ettd nimen-
omaan timdn nostamisen on oltava mahdollisimman hyvin kontrolloitua.” (1994,
170)

Yksi haastateltavista (H4) piti tarkedmpéand keskittyd danten alkuihin kuin lop-
puihin. Han kertoi vilttavansd sdvelten lopuista puhumista, silld lopetuksista
saattaa tulla liian aktiivisia ja soitosta toksdhtelevidd, jos keskitytddn liikaa dan-
ten loppuihin. Hanen kokemuksensa mukaan edellinen sével poistuu alta luon-
nollisesti ilman isompaa miettimistd, kun keskittyy seuraavan sdvelen aloituk-
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seen. On kuitenkin erityistapauksia, jolloin my6s hdnen mielestddn sdvelten
loppuja on kontrolloitava. Téllainen on ylilegaton kdytté dynaamisista syistd,
vaikka sitd ei olekaan merkitty nuotteihin.

“...monet ihmiset rupeaa artikuloitaessa nostamaan ... silleen aktiivisesti nostamaan
sitd sormea pois sieltd, ja sehén ei ole tarpeellista. Tarkedmpi asia on minun mielesta
se, miten sini tulet sinne ... miten sini soitat sen didnen alun. Ja sitten se nostaminen,
pikkuisen sen vauhti riippuu siitd, minkélainen d4ni se on. Mutta mina en ole hirve-
an paljon, miten mind sanoisin, joutunut kiinnittdméaan sithen huomiota, miten ihmi-
set lopettaa ddnen. Minusta se tulee enemman sitd kautta, ettd ne keskittyy enemman
sen seuraavan danen aloitukseen. Ettd toinen tavallaan poistuu alta ikddn kuin nor-
maalisti. Tietysti sitten on erikoistapauksia, jos jdtetddn alas vahdksi aikaa vaikka
nuotissa ei lue, just dynaamisista syistd. Mutta, ettd se ei ole liian aktiivinen se ddnen
lopetus. Sen takia miné viltan puhumasta siitd. Koska silloin jos rupeaa liikaa ajatte-
lemaan sitd, niin rupeaa tekemdén ... siitéd tulee toksdhtavad sitd kautta.” (H4)

”Sehédn [ylilegato] on ihan samaa artikulaation opettelua, vaikka siind ei nosteta ...
siind on se kontrolli, ettd sind todella tieddt milloin sind aloitat ja lopetat sen d&nen.”
(H4)

8.1.4 Heti kokeilemaan koko artikulaation skaalaa

Usein artikulaatioksi kdsitetddn vain sédvelten erottelu toisistaan ja unohdetaan,
ettd artikulaation skaala vaihtelee lyhyestd, irtonaisesta soittotavasta aina ylile-
gatoon asti. Kaikki cembalopedagogit pitivit tdarkednd ryhtyad kokeilemaan arti-
kulaation eri vivahteita heti opiskelun alkuvaiheessa. Koska artikulaatiolla s&a-
dellddan myos kosketusta ja sointia, sen periaatteiden ymmaértdminen on cemba-
lonsoitossa hyvin keskeista.

“..heti tamé artikulaatioasia, ettd haetaan erilaisia vaihtoehtoja. Hirvedn usein mina
pistdan ihan soittamaan asteikkoja kaikilla mahdollisilla erilaisilla tavoilla. Niin kuin
opettaa heti ulos siitd ajattelusta, ettd on vaan legato ja staccato, mika niin usein pia-
nisteilla on.” (H6)

“...artikulaatiohan sis&ltdd kaikki mahdolliset irtonaisesta artikulaatiosta ylilegatoon
... sen kaiken sédédtelemisen.” (H2)

“..he vierastaa sitd, ettd ruvetaan artikuloimaan, niin sitten heti toisessa hengenve-
dossa todetaan ... mutta sitten toisaalta cembalolle on hirvedn ominaista se, ettd jdte-
tddn soimaan hyvinkin pitkiksi aikaa niitd &&nid, niin kuin harmonista sointia...”
(H1)

Vaikka artikulaatio voi olla myos lyhyttd, hyvin terdvé staccato ei toimi cemba-
lonsoitossa. Jos soitetaan lyhyttd staccatissimoa, ddni ei ehdi kunnolla syttya
eikd soitin ala resonoida. T&lloin sekd ddnen selkeys ettd sointi karsiviit.

“...jos sanoo, ettd soita lyhyttd niin sitten sieltd tulee semmoista staccatissimoa, joka ei
minun mielestd cembalolla toimi, se ei soi se soitin endé ollenkaan.” (H6)
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Cembalonsoitossa kdytetdan runsaasti myos legatoa ja ylilegatoa. Kun soitti-
meen halutaan saada enemman resonanssia soitetaan ylilegato. Ylilegaton kayt-
tod verrattiin pianon pedaalitekniikkaan. Siitd kadytettiin my6s nimitystd sormi-
pedaali. Silld saadaan sointiin pyoreyttd ja pehmeyttd, mutta toisaalta tarvitta-
essa my0s rehevyyttd ja kantavuutta. Aluksi voi olla outoa jdttdd sdvelid soi-
maan pdillekkdin, vaikka niin ei ole merkittykdan nuottikuvaan. Pedaaliefektin
oppiminen ei kuitenkaan ole pianisteille hankalaa, silld he ovat jo pianonsoitos-
sa oppineet kuuntelemalla kontrolloimaan pedaalinkayttoa.

“ettd kun haluttaisiin kdyttdd pedaalia, niin soitetaan ylilegato ja jatetddn ne danet
yhtaikaa soimaan, silloin saa timédn pehmedmman savyn.” (H6)

“..mind panisin pedaalitekniikkaan enemmaén sen semmosen &ddnten soimaan jatta-
misen, jota pianistit ei ehka ole tottuneet silld lailla nuottikuvasta lukemaan...” (H1)

K: “Onko legato ihan yhta tiivis kuin pianossa?”

V: “Tai tiiviimpi, koska tdytyy saada aikaan enemmdn resonanssia. Siis oikeassa
cembalolegatossa mind kadytdan aika paljon ylilegatoa, mutta hyvin varovaisesti. Ettd
ei pelkdstddn esimerkiksi murretuissa soinnuissa, vaan niinkuin sekuntiaskeleissakin
pikkuisen. Se on niinkuin uruissa se oikea romantiikan legato, joka on aina tavallisen
legaton ja ylilegaton rajoilla.” (H7)

Ylilegatolla voidaan my6s luoda diminuendon vaikutelmia. Esimerkiksi kah-
den sédvelen kaaria soitettaessa jalkimmdisen sdvelen aluketta voidaan peittdd
ylilegatolla. Rameau (1724) sisdllytti timdn efektin korutaulussaan appoggiatu-
ran yhteyteen. Hédn esittdd appoggiaturan (port de voix ja coulé) soitettavaksi
niin, ettd etulyonti ja padsavel soivat hetken péaédllekkdin. (Bond 2001, 55.) Bond
(2001, 55) muistuttaa, ettd pddllekkdisyyden mddrdd vaihdellaan aina kontekstin
mukaan: “korvan pitdisi ohjata sinua”.
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ESIMERKKI 8 Rameau (1724): Port de voix ja coulé (Gilbert 1978, 14; Hamaldinen 1994,
236)

Cembalon todettiin tarvitsevan resonoidakseen tdyteldisesti enemman legatoa
kuin urkujen tai klavikordin. Yksi haastatelluista (H7) vertasi liian artikuloitua
soittoa kuivamuonaan. Samalla tavalla kuin keitto tarvitsee nestettd sakeutuak-
seen, cembalonsoitto puolestaan tarvitsee legatoa ja jopa ylilegatoa, ettd soitin
saadaan resonoimaan tdyteldisesti. Myos Metzger (1998, 24) toteaa, ettd ylilega-
to on yhtd sovelias cembalonsoittoon kuin se on soveltumaton urkujensoittoon.
Tama selittyy silld, ettd cembalon &déni heikkenee nopeasti toisin kuin urkujen
ddni, jossa ddnet soivat samalla voimakkuudella niin kauan kuin koskettimia
pidetddn alhaalla.
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“Siis artikulaatio on riippuvainen soittimesta, jolla soitetaan. Ja kieltamaéttda cembalo
vaatii paljon enemmin legatoa kuin esimerkiksi urut tai klavikordi. Se johtuu siitd,
ettd cembalo tdytyy saada jollakin tavalla resonoimaan. Jos artikuloidaan liikaa tai ir-
rotellaan liikaa, niin se ei resonoi kertakaikkiaan.” (H7)

“..tiedetddn, ettd legatosoitto ei ollut siind mielessd kaytossd kuin Cho-
pin-koulukunnassa my6hemmin, mutta kuitenkin cembalo tarvitsee jonkinmoista le-
gatoa. Muuten se ei soi.” (H7)

“Siis uruilla artikulaatio, tima niin kutsuttu perusartikulaatio on paljon tarkeampi
elementti soitossa, koska ddni soi niin kauan kuin kosketin pidetddn alhaalla. Siind
taytyy irrottaa ddntd jonkun verran, ettd ei tule sellaista massaa ja puuroa. Cembalol-
la kaikki on niin kuin toisinpdin. Se on kuin kuivamuonaa, tai semmoisia kuivia lins-
sejd tai papuja, ja siitd tdytyy keittdd jotakin keittoa. Eli jotakin sidosainetta siihen
tarvitaan, ja legato auttaa siind mielessa hirvedn paljon. Se ei ole ihme, eikd sattuma,
ettd Couperin puhuu jo niin paljon legatonsoiton merkityksestd silloin ja noilla soit-
timilla.” (H7)

Tekniikan ja korvan kehittyessa artikulaation kontrolloiminen tulee vahitellen
luontevaksi ja sithen 16ytyy lisdd vivahteita. Soitettavan teoksen lisdksi kdytossa
oleva instrumentti, rekisterdinti ja akustiikka vaikuttavat kulloiseenkin artiku-
laatiotapaan.

8.1.5 Miten ldhestyd artikulaatiota?

Useimmat haastattelemistani pedagogeista kuvasivat tapaansa perehdyttaa
pianisteja artikulaatioon. Asioiden katsottiin selvidvan parhaiten kuuntelemalla
ja kokeilemalla. Koska nuottien antama informaatio on vahdistd, alkuvaiheessa
hyva soiva malli, kdytdnnossa opettajan esimerkki helpottaa asioiden oivalta-
mista ja oppimista. Sen ohessa opettajan tdytyy antaa myos selkeitd neuvoja
sekd perustella ratkaisujaan. N&din oppilas saa véhitellen vilineitd itsendiseen
tyoskentelyyn. Jotkut kertoivat teettdviansd oppilailla ensin pienid harjoituksia,
mutta kaikki eivat pidd niitd valttaméattoming, vaan ldhtevat mieluummin liik-
keelle suoraan helpoista pikkukappaleista.

“Se tapa on ollut semmoinen, ettd se [artikulaatio] on tullut nimenomaan korvan
kautta mestarilta kiséllille. Nuottien antama informaatio on véhiistd ja ne asiat teh-
ddan enemman korvalla. Mind ndytdn ja pistan kuuntelemaan ja kokeilemaan ... Etta
niin kuin mind sanoin, niin ihan ensin jonkun asteikon avulla tai ndin. Ja sitten heti
vaan joku kappale, mistd ldhdetédén liikkeelle. Mind olen huomannut, ettd pidemmit-
td puheitta paras, ettd vaan ruvetaan soittamaan ja mind ndytan, ja sitten haetaan ja
etsitddn sitd yhdessa...” (H6)

“...on hirvedn tdrkedd soittaa paljon eteen, koska musikaaliset ihmiset pystyy aika
paljon jdljitteleméddn. Ja sitten védhitellen niistd asioista voi tehdd sen oppilaan tietoi-
semmaksi, ettd huomaatko sind kun tuo soi hyvin niin arvaatko, mistd se johtuu. Se
johtuu siitd kun sind teet ndin ... ihan konkreettisesti, jolloin niilld on sitten toiset
edellytykset kdyttdd hyvdkseen sitd kun ne itse harjoittelee. Mutta minusta on pa-
rempi yrittdd ensin saada semmoinen ... kokonaisvaltainen ote, vaikka yhdesta fraa-
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sista vaan. Ja sitten vahitellen edetd niihin yksityiskohtiin .... kuin ensin yrittdd neu-
voa joka ikinen pikku yksityiskohta. Siitd on aika vaikea rakentaa sitd kokonaisuutta,
jos on vahan kokemusta.” (H4)

“Minad kylld yritan soittaa malliksi, ja yritan selittdd ... mistd on kysymys.” (H3)

“...mind soitan eteen ndin ... sitten tdytyy pystyd sanomaan, ettd tuo ddni sinun tdy-
tyy soittaa vahan lyhyemmin.” (H4)

Yksi haastattelemistani cembalisteista (H1) on opettaessaan huomannut, ettd
alussa ei kannata ldhted liian “finessoituun” artikulaatioon. Han ehdotti, etta
aluksi keskitytdan esimerkiksi 3/4-tahtilajissa ykkosille tuloihin, kolmosten ke-
ventdmiseen, mahdolliset kuudestoistaosat pannaan neljan ryhmiin ja kahdek-
sasosat pareittain. Han koki, ettd vaikka perusartikulaatioon ei jaddak&an, in-
formaatiota on jaettava sdadnnostellen. Tam&dn maailman raottaminen on tarpeel-
lista, mutta heti ei saa vaatia liikaa.

V: “No ensi alkuun ei ehkd kannata ihan pienid rytmeja artikuloida edes erikseen. Et-
td lahtee semmosiin isoihin suunnitelmiin.” (H1)

K: “Tarkoitatko, ettd ne olisi legato ... tarkoitatko sind pienilld kuvioilla kuudestoista-
osia?”

V: “Joo, joskus parittaisia kahdeksasosiakin, jos sinulla on esimerkiksi kolme neljas-
osaa ... niin ne voisi ne kahdeksasosat yhdistdd kaarella ihan, ettei ldhde ... se mikd on
huonoa, ettd aloittelijan kanssa ldhtee liian finessoituun fraseeraukseen (...) ykkoselle
tuloja ja kolmosten keveys, kolmonen versus seuraava ykkonen, ihan timmosid, eikd
ldhted hienostelemaan liian pienelld, kuudestoistaosat neljadn ryhméaan, kahdeksas-
osat parittain, ihan timmdistd, joista sitten myohemmin voi ldhted vahan kehittele-
maan.” (H1)

Toinen haastatelluista (H4) kertoi, ettd han pyrkii heti musiikillisesti mahdolli-
simman monipuoliseen ilmaisuun, mutta hyviksyy sen, ettd kaikki ei tule heti
oikein. Hdn tarttuu ensin tiarkeimpiin asioihin neuvoen konkreettisesti,
ettd tuon sdvelen pitdd olla Iyhyt ja tuon pitkd perustellen samalla miksi jonkun
sdvelen taytyy olla lyhyt ja toisen pitkd jne. Hanestd on hyva aluksi kertoa oppi-
laille artikulaation perusperiaatteet, mutta jos musiikissa tulee vastaan poikke-
uksia ndistd perussadnnoistd, tulee selittdd, ettd tassa on poikkeus, kertoa miksi
siind on poikkeus ja antaa keinot kyseisen kohdan soittamiseen. Hén toi esille
myos sitd, ettd ei ole hyvd kaataa kaikkea informaatiota kerralla oppilaan
omaksuttavaksi. Lopuksi hén totesi, ettd opetustapa valitaan aina oppilaan mu-
kaan: joillekin voi olla parempi ldhestyé asioita ensin yksinkertaistetusti.

“...ei yritetd tehdd helponnettuja versioita. Mutta, ettd mind tavallaan hyvéksyn sen,
ettd ne asiat ei heti tule kaikki ihan niin kuin niin. Mutta, ettd heti tehtiisiin ihan oi-
keasti sitd juttua.” (H4)

“...el tietysti tarvitse kaataa kaikkea sitd informaatiota sithen pdille. Mind pyrin sa-
nomaan jostakin asiasta ... ettd tdméa on se perusperiaate, milld tdma toimii koko mu-
siikki, mutta ettd esimerkiksi tdssd tahdissa on poikkeus. Ja minké takia se on poik-
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keus ... ettd heti tulisi sellainen oikea kuva siitd, eikd onnellisena eldisi siind ajatuk-
sessa, ettd ensimmadinen on pitki ja toinen vahan lyhyempi ja kolmas kaikista lyhin ja
niin pois pdin. En mind usko, ettd se on niin monimutkainen asia, ettd ihminen, joka
on musikaalinen, ei voi sitd ymmartaa ... tietenkin sitten tdytyy taas hyviksya se, ettd
heti ei tule kaikki oikein. Mutta, ett4 sieltdkin taas poimia ne, mitkd on olennaisimpia
asioita ... ettd tuo tdytyy ainakin olla pitkd ja tuo tdytyy ainakin ehdottomasti olla
vdhan lyhyt ... sitten vidhitellen niin kuin se alkaa ... ne vahemman tarkeédtkin asiat
alkaa olla oikean mittaisia, jos puhutaan artikulaatiosta.” (H4)

Yksi haastatelluista (H5) kertoi valitsevansa ensimmadiset kappaleet niin, ettd
niissd on mahdollista kokeilla erityyppistd artikulaatiota. Han piti hyvéna aloi-
tuskappaleena Bachin preludia C (Das Wohltemperierte Klavier I). Siind padsee
heti kokeilemaan ylilegatoa, artikulaation toista darimmadisyyttd. Rinnalle hin
kertoi ottavansa pienid yksinkertaisia kappaleita, esimerkiksi kaksiddnisid me-
nuetteja, joihin taas soveltuu paremmin lyhyempi artikulaatio. Alkuvaiheessa
hén on todennut hyviksi visuaaliseksi havainnollistamiskeinoksi myds Boxallin
cembalokoulun The Harpsichord Method alussa olevat harjoitukset (ks. Boxall
1977, 1-2 ja kirjan tekstiosa, 11-13).

“...mind olen ihan aluksi ottanut esimerkiksi ... ensinndkin semmoista musiikkia, joka
on musiikillisesti tuttua ... Bachia, hyvd. Wohltemperiertes Klavier I:n ensimmé&inen
preludi C-duuri on dlyttomén hyva kappale aloittaa (...) silld on hyva aloittaa, koska
siind ei tdmad artikulaatio ole vaikeaa. Koska, kun saa vain sen idean, ettd pidét lop-
puun asti sormet alhaalla, niin sitten siina ei ole mitédan...” (H5)

“...siind [Bach: Preludi C] tutustutaan timan artikulaation ikddn kuin siihen ... jos ar-
tikulaatiossa on valtavasti erilaisia mahdollisuuksia ... niin jos ajatellaan ikddn kuin
janana, sen jana toiseen p&idhén, jossa on style brisé semmoinen ikddn kuin ”pedaa-
liartikulaatio”. Eli jatetddn kaikki soimaan, tavallaan se toinen ddrimmadisyys. Siind
voi sitten, ilman, ettd on hirveitd teknisid ongelmia niin kuin tadssa artikulaation suh-
teen, siis kontrollin suhteen, niin kokea onnistumista. Ja harjoitella sitd cembalolle
erittdin tyypillistd ja tarkedd soittamisen tapaa, ettd on tédllainen niin sanottu pedaa-
liefekti.” (H5)

“..mind olen ottanut sitten joitakin erittdin yksinkertaisia kaksiddnisida kappaleita,
joissa ... esimerkiksi menuetteja ... joissa tama artikulaatio on sieltd janan toisesta
pddstd, eli lyhyitd. Sitten vahan ehkd vield lyhyempid, tai miten sanotaan, pitkid ja
lyhyitd, erilaisia, eri pituisia. Ja 1dhinnd ... voisin ajatella, ettd ensimmdiselld kerralla
mind sanoisin, ettd tdssd on kahdentyyppistd, on pidempéa ja on lyhyempaa artiku-
laatiota. Ja kaikki huomio kiinnitetddn siihen, milloin se loppuu se sdvel ... se ei kos-
kaan tuota ongelmia ndin yksinkertaisissa kappaleissa ... sitten rytmi ja milloin ne
alkaa, tai se varsinainen kosketus ... se ei tuota ainakaan suuria vaikeuksia. Ettd sita
voi sitten hioa ja sitd pitdd hioa mychemmin. Mutta kuitenkin ettd rupeaa mietti-
maéén sitd, ettd milloin se kosketin pddstetddn ylos. Ja siind tulee sitten enemmaén on-
gelmia.” (H5)

Boxall on liittdnyt cembalokoulunsa muutamaan ensimmdiseen kappaleeseen
sekd kirjansa tekstiosan alussa oleviin pieniin harjoituksiin nuottien pé&élle eri-
mittaisia palkkeja selkiinnyttdmddn artikulaation ideaa (esimerkki 9). Boxallin
ajatus on, ettd heti alusta pitden ldhdetddn tekemddn erimittaista artikulaatiota.
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Han pyrkii edistdimdan artikulaation perusidean oivaltamista yhdistamalld au-
ditiivisen ja visuaalisen esitystavan. Viivoilla kuvataan visuaalisesti sdvelten
soivia kestoja. Tietenkin ennen soittamista on selitettdvd oppilaalle viivojen
ideologia: pidemmilld viivoilla merkityt sdvelet soitetaan pitempind ja lyhy-
emmilld viivoilla merkityt nuotit lyhyempind. Hynninen & Vapaavuori (1994,
95) esittelevit Barokkipianistin tekstiosassa artikulaation idean vastaavalla ta-
valla visualisoituna.
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ESIMERKKI 9 Artikulaation idea visuaalisesti esitettynd (Boxall 1977, 1)

Vaikka kyse on vain muutamasta harjoituksesta, Boxallin ldhestymistapa heratti
keskustelua ja sai selkedd kannatusta ja vastustusta. Kannattajat kokevat, ettd
visuaalinen puoli havainnollistaa ja auttaa hahmottamaan artikulaation perus-
ideaa. He katsovat, ettd ensimmadisten kappaleiden kanssa siitd on usein hyotya.
Toisten mielestd on parempi ldhted korvan kautta opettamaan artikulaatiota.
He pelkésivit, ettd Boxallin esittdmd visualisointi johtaa mekaaniseen soittoon,
jossa korostetaan metrisid (ks. luku 2.5) painoja.

“Aika mainio tapa on se, mitd Maria Boxall kéyttdd siind, tunnetko sind sen, siind
alussa. Sen vihkon alussa, jossa on sédvelten pituudet merkitty semmoisilla mustilla
palkeilla. Ett4 siind on se visuaalinen, ettd se ei ole pelkastddn auditiivinen juttu vaan
myos visuaalinen ... ikddnkuin notaatio tavallaan siind. Ettd ensimmadisten kappaleit-
ten kanssa niistd on usein hyotya.” (H5)

“...mind ldhden ihan korvan kautta. Ettd minua hdiritsi siind Boxallissa just se, ettd se
perustui niin paljon siihen visuaaliseen, tai ettd kun siind oli niitd viivoja siind paal-
la...” (H6)

Yksi haastattelemistani cembalisteista (H7) ei ndhnyt artikuloimista hankalana
asiana oppia. Han katsoi, ettd vaikka pianisteilla on enemman legatotausta, he
tottuvat nopeasti tekemadn pienid kaarituksia. Koska fraseeraus on heille jo en-
nestddn tuttu asia, ei lahjakkaan soittajan ole vaikea oppia jakamaan musiikkia
my0s pienempiin osiin.

“...mind yritdn aina totuttaa ihmisid artikuloimaan pikkuhiljaa. Mutta tama ei ole mi-
nun mielestdni niin hirvedn suuri ongelma. Minid en ole tormannyt siihen, etta olisi
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ollut hirvedsti ongelmia artikulaation kanssa. Jos urkureita tulee, niilld on pikkuisen
irtonaista soittoa, se ei ole mikddn ongelma yleensa. Pianisteilla on enemmaén legato-
tausta, mutta kylld ne tottuu vahitellen siihen, ettd pienempid kaarituksia voi tehda.
Se menee yleensd ihan nopeasti.” (H7)

Koska pianolla voi tehdd dynaamisia vaihteluita, ei pianisteilla ole yhtd suurta
tarvetta kiinnittdd huomiota artikulaatioon. Tama ei tarkoita sitd, etteikd6 myos
pianonsoitossa tarvita ja kdytetd artikulaatiota. My0s pianistit valitsevat tietoi-
sesti erilaisia kosketus- ja artikulaatiotapoja huomioiden kappaleen, kulloinkin
kaytettdvissd olevan soittimen sekd akustiikan. Pianonsoitossa ei sdvelten kes-
kindisten pituuksien sddtelyyn kuitenkaan tarvitse kiinnittdd samassa méddrin
huomiota kuin cembalonsoitossa.

Cembalonsoitossa taas artikulaatio on tukipilari, jolle ilmaisu hyvin pitkal-
ti perustuu. Sen opiskeleminen vaatii aikaa ja karsivallisyyttd, ja se asettaa soit-
tajalle myos monenlaisia teknisid haasteita. Bond (2001, 59) antaa soittajalle
kolme ohjetta artikulaatiotavan valitsemiseen:

- valinnassa tulee kdyttdd omaa musiikillista makua

- kuunnella huolellisesti mitd instrumentti sanoo

- ottaa selville sdvellyksen sdveltdmisajankohdan yleinen esittamiskaytan-
to

8.2 Artikulaatio ja barokkimusiikki - miten ldhestyd uutta
kappaletta

Kaikki tutkimukseen osallistuneet cembalistit kasittelivat artikulaatiota mieles-
sddn ldhinnd barokkimusiikki ja sen ilmaisu. Tédssd luvussa pyrin kuvaamaan
haastattelemieni pedagogien tapoja perehdyttdd aloittelevaa cembalistia artiku-
laatioon ja barokkimusiikin soittamiseen cembalolla. Lihestyn aihepiirid aineis-
ton pohjalta muodostamani kategoriarungon pohjalta. Valitsin tédllaisen ldhes-
tymistavan, koska tutkimukseen osallistuneet pedagogit kuvasivat opettamis-
taan hyvin kdytdnnonldheisesti kertomalla kokemuksiaan ja kuvaamalla esi-
merkkien valossa opetustapaansa. Vaikka teosten tulkinnat saattavat olla hy-
vinkin erilaisia, silti ndyttdd olevan olemassa yhteisid periaatteita siitd, miten
artikulaatiota ja uutta kappaletta kannattaa ldhestya.

8.2.1 Aluksi mietitddn soitettavan teoksen affekti, musiikkityyppi ja -tyyli

Kun uutta kappaletta aletaan harjoitella, on ensin pohdittava millainen soitetta-
va teos on yleisilmeeltddn: onko se iloinen, surullinen, vakava, pinnallinen jne.
Barokkimusiikissa puhutaan kappaleen karakterin sijaan affektista (ks. luku
2.3). Lisdksi on selvitettdva soitettavan teoksen musiikkityyppi: onko kyseessd
esim. tanssi, rauhallinen laulava kappale, preludi, polyfoninen teos, vapaaryt-
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minen sdvellys, edellyttdako kappale improvisointia, onko se sofistikoiva sa-
lonkiversio vai vithdemusiikkia.

“..mikd on sen yleinen karaktddri, minkd tyyppistd musiikkia, mitd se tuo mieleen,
mikéd on sen affekti. Se on se tarkein. Ettd onko tdmaé jotakin improvisointia, onko t&-
mé oppinutta polyfonista musiikkia, onko tdama jotakin viihdemusiikkia, onko tdma
tanssi, niin kuin timmdinen hyvin sofistikeerattu salonkiversio vai mika se on. Tai
onko se iloista, surullista, vakavaa, pinnallista, fff etc.” (H5)

“Ja sitten just nama eri tyypit. On ndmd tanssit, sitten on improvisatorinen musiikki,
preludit ja ndmad ja sitten on tima polyfonia. Kaikista vahdn maistiaisia...” (H6)

Affektin ja musiikkityypin lisdksi on ratkaistava mitd tyylid kappale edustaa.
Tyylit ovat vaihdellet eri aikoina, ja lisdksi ne ovat sidoksissa kieleen, kulttuu-
riin ja eri kansojen erilaiseen temperamenttiin. Koska notaatio ilmaisee 1dhinna
sdavelkorkeudet ja sdvelten likimaddrdiset kestot, korostuu eri maiden tyylien
tuntemus. Erityisesti rytminkdsittely on elementti, jota ei merkitty tarkkaan ja
jonka késittelyssa oli eri maissa erilaisia kdytantoja.

“...saksalainen musiikki on ... sen artikulaatiotapa ja musiikin késittelytapa on erilai-
nen kuin ranskalaisen sen vuoksi, ettd saksan kieli on erilaista kuin ranskan kieli (...)
Ja sehdn on tietysti sidoksissa siihen kulttuuriin ja siihen, ettd kielestd késin ... miten
artikuloiden ja miten asioita toisiinsa sitoen. Esimerkiksi ranskan kieli on ... se ei ole
niin selkedsti artikuloitavissa.” (H2)

“...sitten jos ajatellaan joku englantilainen, niin meilldhdn on mielikuvakin siitd, min-
kilainen on englantilainen gentlemanni tai lady. Sitten taas italialainen on téllainen
pursuava ja ronsyilevd, jolla ei ole mitddn sddntdjd, vaan joka menee hyvin impulsii-
visesti. Kaikki timmoinen siihen vaikuttaa.” (H2)

Jo ensimmadisend vuonna tulisi tutustua tarkeimpiin tyyleihin. Koska nuoteissa
ei ole tarkkoja esitysohjeita, on tidrkedd, ettd soittaja tuntee soittamansa kappa-
leen tyylin pddperiaatteet. Haastatellut eiviét esitelleet tarkemmin eri tyyleja tai
tapaansa opettaa niitd, vaan tuntuivat luottavan siihen, ettd asiat selvidvit
luonnostaan soitettavan ohjelmiston kautta.

“...ettd saisi oppilaan pysyméddn avoimena kaikenlaisille tyyleille heti alusta saakka,
ettd se oivaltaa, ettd tdlla soittimella soitetaan aika paljon vanhaa musiikkia, mutta et-
td on eri maitten tyylejd hurjan paljon ja sitten tietysti modernia musiikkia, ettd ro-
mantiikka sieltd jaa pois...” (H1)

“...mind yritdn ensimmadisen vuoden aikana ehtid kdymadan nditd keskeisimpia tyyleja
... tarkeimpid tyylijuttuja. Namé keskibarokin italialainen, englantilaiset ja tdysbaro-
kin ranskalainen ja Bachia tietysti, vahdn uudempaa, esim. varhaisklassista. Nama on
ihan ne keskeiset tyylit, ettd minka varassa voidaan sitten syventyaé tai sitten mahdol-
lisesti herattad kiinnostus.” (H6)

“...perustyylit, ettd on italialainen tyyli, on ranskalainen tyyli ja saksalainen, joka on
vdhdn sitd ja tdtd. Ja ndmd eri vuosisatojen tyylit. Ettd englantilaiset virginalistit on
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sitten eri asia kuin Purcell ... ettd mitd kaikkea on olemassa niin se on minun mieles-
td kauhean tdrkesd.” (H6)

“No ne tulee aika pian. Tédssd Boxallissa on ... ndissd cembalokouluissa, niissdhdn on
heti alussa eri tyylisid pienid kappaleita, ettd kylldhan niihin sitten aika pian voisi
siirtyd, kun namaé perusasiat jollain lailla oivalletaan.” (H1)

8.2.2 Fraasista liikkeelle

Barokkimusiikissa pidettiin kaiken ldhtokohtana fraseerausta. Vaikka artikuloi-
daan, loppujen lopuksi pienet ddnet eivit ole tarkeimpid vaan suuret linjat ja
fraasit. Artikulaatio on viline, jonka avulla fraaseja muotoillaan.

“...minulle se fraseeraus on kaikkein tidrkein asia, eikd niink&an jotkut kuviot.” (H6)

“...ajattelutavan muutos, ettd haetaan sitd fraasia, ja sitd fraasia tehddan sen artiku-
laation avulla ja samalla yritetddn saada se soimaan kunnolla.” (H6)

“Loppujen lopuksi barokkimusiikki on kauhean suurpiirteistd musiikkia. Ne pienet
ddnet ei olekaan ne tarkeédt ddnet, vaan isot linjat ja fraasit ja just se rytmiikka.” (H6)

“...musiikin muotoilun tarkeimpia elementtejd, fraseeraus ja nyansointi.” (H3)

Kun fraasi on loydetty, aletaan miettid, missd on fraasin huippukohta. Fraasin
muotoilemisen mukana artikulaation opiskeleminen tulee luontevasti. Téssa
vaiheessa viimeistddn selvidd, miten sdavelten keskindistd pituutta sddtelemalld
saadaan painolliset ja painottomat sdvelet erottumaan toisistaan.

Barokkimusiikille on tunnusomaista, ettd aina ollaan menossa jotakin koh-
ti ja tulossa jostakin. Myos Ohrwall (1985, 22-23) pitda fraasin huippukohdan
korostamista yhtend tirkeimmistd asioista. Olennaista on, ettd tiedetddn missd
on kulminaatio, ja ettd ajatellaan eteenpdin kohti kaaren painopistettd. Naita
huippukohtia voi Ohrwallin mukaan olla my6s useita. Vahemmaén térkeitd pai-
nopisteitd voi esiintyd koko fraasin huippukohdan liséksi myos pienemmissa
yksityiskohdissa.

“Sehan koskee kaikkea barokkimusiikkia, kaikki barokkimusiikki toimii silld (...) ettd
ldhdetdan jostakin ja menn&én jotakin kohti ja menndéan sitten pois. Se on niin kuin
kaikilla tasoilla barokkimusiikin muoto.” (H3)

“..mielellddn mind ajattelen, ettd fraasi kerrallaan, ettd mikd on yksi fraasi ... ja siind
on aina huippukohta. Ja musiikki on aina sellaista, ettd se on aina menossa johonkin
ja tulossa jostakin. Ettd on tietoinen, missd vaiheessa sitd matkaa nyt ollaan, ja tama
on se tarked juttu.” (H4)

Artikuloiminen voi alkuvaiheessa johtaa pystysuoraan soittoon. Vaikka soitto
on artikuloitua on aina pyrittdva sdilyttdmé&dn linjakkuus ja laulavuus. Soiva
cantabile soittimella, jolla ei soiteta legato, tuottaa alussa pianolegatoon tottu-
neille soittajille hankaluuksia.
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“..ihan ensimmadisilld tunneilla joudutaan kamppailemaan tdaméan laulavan soittota-
van - niin kuin ndissd vanhoissa kirjoissa sanotaan - niin sen kanssa. Se tasapaino
siing, ettd se on artikuloitua ja jasentynyttd, mutta laulavaa.” (H3)

Mielikuvia pedagogit pitivit tdrkeind haettaessa linjakasta soittotapaa. Laula-
minen on luonnollisin keino fraasien, linjan, muotoilun ja painojen 16ytdmises-
sd. Laulettaessa painot tulevat luonnostaan oikeisiin paikkoihin. Lauletaan en-
sin, ja yritetddn sen jdlkeen soittaa fraasi samalla tavalla cembalolla. Useissa
haastatteluissa verrattiin cembalon artikulaatiota nokkahuilun kielittamiseen ja
viulun jousittamiseen. Kyse on tavallaan soittimen kielen ymmartamisestd.
Keskeistd ei ole sdvelten irrottelu, vaan pyrkimys soittaa ymmarrettdvasti. Jos
esim. nokkahuilisti ei kielitd mitddn, ddnestd toiseen siirtymisestd tulee epdsel-
vd. Samalla tavalla cembalisti tarvitsee artikulaatiota, ettd soitosta tulee ymmar-
rettdvdd. Taustalla on aina pyrkimys linjakkaaseen soittoon.

“Ja sitten my®s ... lauletaan fraaseja. Kun ihminen laulaa, niin musikaalinen ihminen
laulaa luonnostaan oikein. Se laulaa oikeat painotukset. Se ei laula toksdhtden jolle-
kin purkaukselle painoa, koska se on epamusikaalista ... sitten se pyritddn toteutta-
maan tuolla soittimella samalla tavalla.” (H4)

“Tai yhtd hyvin huilulla kielen ... tai nokkahuilulla. No onhan se ainakin nokkahuilu,
jossa on se dyy dyy dyy, mistd ldhdetddn liikkeelle. Eihdn sen tarkoitus ole katkaista
sitd melodialinjaa, vaan jasentda sitd.” (H3)

8.2.3 Basso barokkimusiikissa

Barokkimusiikki rakentuu bassolle. Basso johtaa ja vie soittoa rytmisesti eteen-
pdin. Tamad edellyttda sitd, ettd myos vasemman kdden melodiaa fraseerataan ja
artikuloidaan huolellisesti.

Basson kuuntelemisen koettiin vaativan ajattelutavan muutosta, silld baro-
kin ajan jalkeisessd musiikissa, mitd pianistien ohjelmisto padosin on, keskity-
tddn pddasiassa melodian kuuntelemiseen ja muotoilemiseen basson jaddessa
yleensd myotdilemddn ja sdestiméddn sopraanon melodiaa. Téstd johtuen haasta-
tellut olivat huomanneet aloittelevien oppilaiden keskittyvan automaattisesti
kuuntelemaan artikulaatiota ldhinnid oikeassa kiddessd, vasemman kdden kont-
rolloimisen jdddessd vahemmille huomiolle.

“...meiddn perinteinen koulutus keskittyy hirvedsti tdhdn melodian kauneuteen. Ko-
ko barokkimusiikki taas perustuu basson tukevaan pohjaan. Se on minusta semmoi-
nen oikeastaan ainoa varsinainen ero uudemman musiikin, siis jostakin Mozart,
Beethoven siitd eteenpdin ... ettd se painopiste on siirtynyt niin paljon sinne sopraa-
non puolelle. Se on tavallaan solistin sdestamista ... 1700-luvulta eteenpdin siina kyl-
14 pitdd seurata sitd, mutta taas varhaisemmassa musiikissa solistin oikeastaan pitdd
seurata bassoa, tai silld on vapaus soittaa sen tietyn basson pdalld. Siind on jotenkin
vaihtunut timd suunta, mistd sitd katsotaan. ” (H3)

“Sen saavuttaminen, ettd vasen kasi johtaisi nditd rytmisid vapauksia, on monesti
pieni ongelma. Ettd just niin kuin nurinpdin taytyy kuunnella musiikkia kuin pianol-
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la on totuttu. Sen kanssa tdytyy yleensa taistella hyvin paljon. Joko ymmartda tai ei
ymmarrd.” (H7)

Oikea kasi -sidonnaisen ajattelun kerrottiin ndkyvan mm. siind tavassa, miten
pianistit soittavat arpeggioita. Koska he ovat tottuneet kuuntelemaan melodiaa,
he herkaésti soittavat soinnun ylimmén ddnen iskulle:

“...kuulee heti kun pianisti soittaa cembaloa siitd, miten se soittaa arpeggiot ... se
korkein ddni on se painokkain. Cembalisti soittaa taas niin, ettd se bassoddni on pai-
nokkain.” (H3)

Suurin osa barokkimusiikista on rytmisesti vakaata (esim. tanssit), joskin myos
rytmisesti vapaampaa musiikkia (esim. resitatiivit, usein toccatat, fantasiat ja
preludit) savellettiin. Vaikka basso continuoon perustuvissa kappaleissa basso
pitdd ylld perussykettd, solistisissa stemmoissa on silti rytmistd eldvyyttd eri-
laisine painotuksineen ja eripituisine sdvelineen. Sama koskee yhta lailla soolo-
kuin kamarimusiikkiteoksia. (Hynninen & Vapaavuori 1994, 104.)
Kenraalibassonsoitossa katsottiin olevan helppo oivaltaa basson merkityk-
sen sekd oppia kuuntelemaan vasemman kdden melodiaa ja artikuloimaan sita.

“..kun sinulla on se melodia nimenomaan sielld vasemmassa kddessd, siind oppii
kuuntelemaan just sitd vasemman kdden hommaa, sitd vasemman melodiaa, miten
sind sen artikuloit ja miten sind sen teet. Ja sitd just, ettd se on se kési, joka liidaa.” (H
6)

“...sind olet se rytminen ja harmoninen pohja ja perusta, sind olet se kapellimestari.”
(H6)

Valitettavan usein kenraalibassonsoitto oppiaineena jda kdytannostd irralliseksi
“pakolliseksi” aineeksi. Yleensd opiskelijat soittavat kenraalibasson tehtavia
pedaalilla sitoen ja keskittyvat sddntoihin yrittdessddn 16ytdd oikeita sointuja.
Silloin basson merkitys samoin kuin kenraalibassonsoiton alkuperdinen tehtava
unohtuu. Kenraalibassonsoittoa kasittelen laajemmin luvuissa Kenraalibasson-
soitto (2.8) ja Kenraalibassonsoitto apuvilineendi cembalonsoittoa opiskeltaessa (8.2.8).

Myo0s tanssikappaleissa katsottiin olevan helppoa ja luontevaa harjoitella
basson kuuntelua. Sellaisissa tanssikappaleissa, joissa on selkedt harmoniat, voi
keskittyd vasempaan kiteen ja kokeeksi soittaa oikealla kddelld pelkdt harmo-
niat. Kun soittaa oikealla kddelld pelkkid sointuja, ehtii paremmin kuuntele-
maan vasemman kdden artikulaatiota. Tdméa nopeuttaa myos sen oivaltamista,
ettd barokkimusiikissa ovat tarkeitd basson ja rytmiikan lisdksi fraasit ja suuret
linjat.

“...pitdisi seurata sitd vasenta ... sille vasemmalle se rakentuu (...) mind my®os soita-
tan niitd tansseja silleen, ettd bassoa ja sitten vain sointuja ilman sitd melodiapuolta
... siis niin kuin soolokappaleita silleen, ettd vaan hakee ne harmoniat ja sitda kautta
sen svengin sinne ... ettd ei tarvitse ajatella niitd kaikkia danid. Minun yksi opettaja
harrasti siti ... ettd haetaan sitd tanssin runkoa ihan soittamalla “nonsense”, ihan siis
vaan klustereita, mutta siind pitdd olla se rytmiikka ja muoto, ettd se tanssi kuulostaa
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siltd tanssilta, vaikka ne ddnet on jotakin ihan mitd sattuu (...) Se on yksi iso ajattelu-
tapaero, ettd tdimd rakentuu vasemmalle kddelle ja myos rytmiikalle. Se on vasuri ja
sitten se rytmi, mitka olisi niitd tdrkeitd. Se on vasen joka vie, eiki silleen, ettd joka
ikinen pikkuédéni sielld oikeassa kddessd on tédrked ja jota pitdd seurata, ja jota pitdd
tehdé jotenkin kauhean laulavaksi ja ndin.” (H6)

8.2.4 Painotushierarkia

Kun fraasi ja sen huippukohta ovat 16ytyneet, aletaan paneutua pienempiin yk-
sityiskohtiin. Useimmat haastattelemistani pedagogeista pitivdt helpoimpana
ldhted aluksi hakemaan kustakin tahdista painollisia ja painottomia sdvelid.
Vaikka musiikki ei etene matemaattisesti painojen mukaan, useimmat olivat
sitd mieltd, ettd painotushierarkia on kuitenkin olemassa. Yksi haastatelluista
(H5) kaytti termid grammatilliset eli kieliopilliset painot. Painotushierarkian
pddperiaatteet esittelin jo luvussa 2.5.

“..barokki ... tdimd tdimmdinen voimakas hierarkinen ajattelutapa hyvista ja huonois-
ta nuoteista tai hyvistd ja huonoista tahdinosista tuottaa aluksi vahan hankaluuksia.
Mutta mind olen huomannut, ettd ylldttavan nopeasti ihmiset padsee kuitenkin sii-
hen sisélle...” (H6)

“...sen asian selittdiminen on itse asiassa hyvin helppoa, miten barokkimusiikissa aja-
teltiin ndmd pddpainot, sivupainot ja painottomat ... ja sitten epdiskut ja niin pois-
pdin ... ja aksentit. Eli ndima grammatilliset, kieliopilliset aksentit (...) mutta kdytan-
non toteutuksessa rupeaa heti tokkiméddn ... myoskin siind tulee helposti semmoisia
pettymyksid, kun on tottunut siihen, ettd on edistynyt hyvin pianonsoitossa tai urku-
jensoitossa tai ... siis klaveerimusiikissa.” (H5)

“Puhu siitd miksi ndin tehddan télld soittimella ja mihin silld pyritdédn, ettd sitten kun
oppilas rupeaa artikuloimaan esimerkiksi Boxallin alkukappaleita, niin aika pian sit-
ten my®oskin rupeis artikuloimaan niin, ettd oppilas oivaltaa myos sen, ettd jos sulla
on kolme samanarvoista nuottia tahdissa, niin ne on eri pituisia, eri arvoisia ... ettd se
ei ole sellaista mekaanista toimintaa.” (H1)

Painotushierarkia aiheutti huolta soittamisen jadmisestd “kaavamaiseksi”, me-
kaaniseksi sddntdjen noudattamiseksi. Yksi cembalisteista (H3) piti ajatusta
rytmihierarkiasta barokin kohdalla virheellisend késityksend ja katsoi sen kuu-
luvan vasta klassismiin. Hanen mukaansa iskut eivdt mene ldheskddn aina
“kaavan mukaan”. Han né&ki fraasin ldhtokohdaksi; aina mennaan jotakin kohti
ja tullaan jostakin.

“..fraseerauksen keinoin mietitd&dn, ettd missd on taméan kaaren painopiste ... musii-
kissa ollaan koko ajan menossa jotakin kohti ja samalla ollaan tulossa jostakin, ettd
mitkd on ne painopisteet (...) Barokkipianisti-kirjassa on ihan v&arin esitelty tama
tammoinen painotushierarkia, mikd barokkimusiikissa ei toimi, vaikka siind niin sa-
notaan.” (H3)

“...ranskalaisessa musiikissa joku courante, siind on tdmé sama, ettd paino ei ole ikind
ykkoselld, mutta se fraasirakenne on jonkun nidkoinen, vélilld on viiden tahdin ja va-
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lilla kolmen tahdin ... ja jossakin sielld on tama pullistus, mitd kohti mennadan. Sehan
on barokkimusiikin keskeisin...” (H3)

Yliteoretisointi oli toisellakin soittajalla (H7) pelkona. Hdn katsoi, ettd painotus-
hierarkia on olemassa ja kertoi puhuvansa siitd oppilailleen, mutta totesi ole-
vansa sen suhteen varovainen, silld han oli ndhnyt urkujensoitossa sen noudat-
tamisen johtavan kaavamaiseen ja mekaaniseen soittoon.

“Niin siis on rytmihierarkia tai iskuhierarkia olemassa. Téstd yleensd puhun oppilail-
le, mutta en halua yliteoretisoida titdk&dn, koska tieddn urkumaailmasta mihin se
johtaa. Yleensd haluan vélttdd teorioita nyky&ddn niin paljon kuin mahdollista, ja oi-
keastaan musiikin tekemisessd ei ole yhtddn mitddn eroa, soitetaanko pianolla, cem-
balolla, harpulla, kitaralla vai séhkopianolla. Se on aina sitd samaa musiikkia, pikkui-
sen keinot vaan vaihtelee. Mutta tdrkedd on se, ettd musiikki eldé ja soitin toimii or-
gaanisesti soittimena ja se yhteys soittimen ja soittajan vélilld syntyy jollakin tavalla.
Siis miten se syntyy, kuinka soittaja toteuttaa t&td, se on aina yksilollista...” (H7)

Suurten sdveltdjien nerouden katsottiin perustuvan kykyyn késitelld asioita
muista poikkeavasti ja monipuolisesti:

“Ja sitten kun puhutaan semmoisesta musiikista, kun ajatellaan niitd suurempia sa-
veltdjid, niin eihdn kukaan niista... Se mika niistd tekee just suuria, ettd ne osaa kési-
telld asioita niin poikkeavalla tavalla, ettd ne ei mene koskaan sen kaavan mukaan.”
(H4)

8.2.5 Vanhat sormijarjestykset - “hyva sormi hyvailla savelelld” - periaate

Harnoncourt (1982, suomennos Taanila 1986, 44) arvelee, ettd soittimet - esi-
merkiksi jousisoittimet - on rakennettu (puhuttuun kieleen perustuvien iskujen
ja painotusten hierarkian mukaisesti) sellaisiksi, ettd painotushierarkiaan poh-
jautuva vahvan ja heikon tai painavan ja kevyen vaihtuminen voidaan esittdd
helposti ja luonnollisesti. Varsinkin barokkijousta kédytettdessa tyontojousi on
luonnostaan jonkin verran kevyempi kuin veto, joten “hyvit tahtiosat” (esimer-
kiksi 4/4-tahtilajissa ensimmdinen ja kolmas) kannattaa soittaa vetojousella.
Puupuhaltimilla taas oli valtaisa joukko erilaisia tapoja kayttda kieltd. Naita
vastasivat kosketinsoittajilla vanhat sormitukset, jotka esittelin jo luvussa Van-
hojen sormitusten pddperiaatteet (2.7). Myos Hamaéldinen (1994) vertaa vanhoja
sormituksia jousisoittajien jousituksiin ja puhaltajien kielitykseen:

Kaikissa barokin soittimissa suosittiin selkedtd artikulaatiota. Tastd kertovat mm.
jousitustekniikka ja puhaltajien kielitysohjeet. Jousisoittimissa oli perusperiaatteena
soittaa jokainen sével omalla jousellaan, vuorotellen veto- ja tyontdjousella (viola da
gambassa pdinvastoin, koska jousesta pidettiin kiinni alapuolelta). Samoin puhallin-
tekniikassa kielitettiin jokainen normaalin sadvelkulun sével erikseen. Lukuisissa pu-
hallinsoittimien oppikirjoissa selostetaan tarkoin alukkeen eri voimakkuusasteet. (...)
Myos kosketinsoittimissa ndkyy sama periaate: jokainen savel soitettiin erikseen si-
ten, ettd kahden sdvelen vilissd on aina suurempi tai pienempi tauko. (...) Sormituk-
sissa hyvit ja huonot sormet vastasivat veto- ja tyontdjousta sekd voimakasta ja
pehmeda kielitystd. (Hamaldinen 1994, 214.)
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Aloittelijasta vanhat sormitukset voivat tuntua vaivalloisilta. Haastateltavat
kokivat niiden kuitenkin helpottavan soittoa. Ensinnékin haluttu artikulaatio ja
painot saadaan vaivattomasti esille, kun pannaan vahva sormi painolliselle s&-
velelle. Liséksi voidaan luopua legatosoiton vaatimista joskus monimutkaisis-
takin sormijdrjestyksistd, kun voidaan siirtdd vaikkapa sama sormi vierekkaisel-
le sdvelelle.

“...kylla monesti helpottaa se, ettd ei tarvitse jdrjestdd legaton takia semmoisia ih-
meellisid nditd [sormijdrjestyksid] ... se helpottaa ihan &lyttomasti, kun periaatteessa
yhdelld sormella pystyy soittamaan C-duuriasteikon ihan kauniisti.” (H3)

Sormitusten ja kdden asemanvaihtojen kanssa on kuitenkin oltava tarkkana.
Pianisti voi peittdd asemanvaihtoa pedaalilla, mutta cembalistin tulisi siirtda
kdsi uuteen asemaan sderajoilla tai ennen aksentteja, koska kdden siirtiminen
tuo joka tapauksessa sellaisen vaikutelman, ettd hengitetddn tai fraseerataan
(Bond 2001, 99). Taméa ongelma voi tulla vastaan myos pianolle tehdyista editi-
oista soitettaessa. Lisdksi pianonsoittoa varten laaditut sormitukset saattavat
viedd kdden syville koskettimistolle, mikd hankaloittaa soittoa, silld cembalon
koskettimet ovat lyhyemmait (ja kapeammat) kuin pianon.

Osa haastatelluista katsoo vanhojen sormijdrjestysten soveltuvan varhai-
seen musiikkiin, mutta ei kdytd niitd endd 1600-luvun lopun tai 1700-luvun mu-
siikissa. Jotkut kadyttdvat niitd myos myohdisemmassd musiikissa satunnaisesti
sopivan paikan tullen helpottamassa soittoa. Paitsi varhaisessa musiikissa,
myos varhaisilla soittimilla soitettaessa vanhat sormitukset helpottavat soittoa.
Italialaisissa ja flaamilaisissa virginaaleissa ja muselaareissa on lyhyet kosketti-
met ja niukasti tilaa koskettimistolla, joten kolmella pisimmalld sormella soit-
taminen oli kdytannon pakonkin sanelemaa. Jos sormia olisi kdytetty tasavertai-
sina, olisivat pitkdt sormet joutuneet niin syvdélle koskettimistolle, ettd se olisi
haitannut soittamista. Mitd moniddnisempéad tekstuuri on, sitd vdhemman sor-
mituksilla on merkitysta.

“...minun mielestd niiden avulla [vanhoilla sormituksilla] saa hyvin niita artikulaati-
oita ulos. Mutta mind en ole mikdan hysteerinen kolme-neljd ... timmoinen, joka ve-
tdisi niitd Bachiin tai ... 1700- tai 1600-luvun lopun musiikissa mind en niitd endd kay-
td. Mind kdytan niitd nimenomaan virginalisteilla ja siind varhaisessa italialaisessa...”

(Ho)

“...artikulaatio antaa hinelle my6s vapauden siirtdd vierekkiiseltd nuotilta saman
sormen seuraavalle (...) ettd oivaltaa sen ... ettd tdmaé artikulointi onkin minun pelas-
tus. Mind olen vapaa tekemddn mitd vaan minun sormillani ... ettd se [artikulaatio]
auttaa.” (H1)

“...jos (...) sinulla on joku esimerkiksi italialainen tai varsinkin flaamilainen virginaa-
li tai muselaari, jossa on sellaiset topot koskettimet, niin mitd topommaét ne on niin si-
td paremmin ne sormitukset ... tai sitd valttimattomampad on, ettd kdayttdd vanhoja
sormituksia.” (H5)
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“...silloin kun on hyvin monidénista satsia, niin silloin tama ei ole niin kriittinen ...
se sormitus (...) Mitd vahemman &dédnid sitd kriittisemmaksi se tulee.” (H5)

Varovaisuuttakin ilmeni sormitusten suhteen, jopa epdilyd koko asiaa kohtaan:

“Sekin on semmoinen alue, ettd kuka niista tietdd, ettd se on vahin, ettd joka ihmisel-
14 on ollut omat sormijdrjestykset siihen aikoihin...” (H3).

“Ettd niiden kdyttaminen ja ennen kaikkea niiden tulkitseminen, mitd se tarkoittaa
soittoteknisesti ja soinnillisesti niin se on ihan tdysin kiistanalaista kokonaan.” (H3)

Oppilaan oma kiinnostus ja tavoitteet vaikuttavat myos siihen, kuinka paljon
asiaan pannaan aikaa. Jos opiskelija on vain lyhyesti tutustumassa cembalon-
soittoon, ei vanhoihin sormituksiin tutustumista pidetty valttaméattomana.

“...riippuen siitd, mitenka ... haluaako tulla nimenomaan cembealistiksi tima ihminen
vai haluaako se olla pianisti, joka soittaa cembaloa. Niin siitd minusta aika paljon
riippuu ja opiskelijan omasta kiinnostuksesta, ettd miten paljon niitd tehddan. Mutta
on ne tutustutettava, koska se on myoskin ilmaisuun liittyvé asia.” (H2)

V: “No mind en ole niiltd, jotka kadvdisee tdalld sen kaksi vuotta, niin miné en ole vaa-
tinut niiltd muuta kuin, ettd ymmartdd ... sehin ei ole myoskaan yksiselitteistd, ettd
vaikuttaako se ihan sointiin. Ettd kylld mind olen niistd sormituksista kdaynyt lapi, et-
td sitd sointia haetaan... Minid en usko niihin...tai minid olen sitd mieltd, etti monet
ndistd sormijdrjestyksistd on pitkille teoriaa, joka ei vélttamatta kdytannossa toimi,
ettd sen takia mind en hirvedsti pane aikaa niihin. Ettd niiden kdyttiminen ja ennen
kaikkea niiden tulkitseminen, mitd se tarkoittaa soittoteknisesti ja soinnillisesti niin
se on ihan tdysin kiistanalaista. Se ei ole semmoista faktaa.” (H3)

K: “Ei vélttaméton vasta-alkajalle?”

V: “Ei vilttimaton.” (H3)

Vaikka on tdrkedd ymmartdd painotushierarkian idea, soitto ei saa jadda kaa-
vamaiseksi pdd- ja sivuiskujen tekemiseksi. Vanhat sormitukset eivdt myoskaan
ole itseisarvo, vaan yksi keino saada musiikki eldvaksi. Artikulointi on mekaa-
nista ja pidemmain péélle ikdvystyttdvad, jos se jdd vain “musiikillisen kie-
liopin” tasolle.

8.2.6 Retoriikka barokkimusiikissa

Nekin, jotka ldhtivat painotushierarkiasta liikkeelle, korostivat sitd, ettd heti
kun painotushierarkian idea on opittu, on irrottauduttava liian kaavamaisesta
iskullisten ja iskuttomien sdvelten esilletuomisesta ja ldhdettdva hakemaan mu-
siikin mukaisia, tekstistd ldhtevid retorisia painoja. ”Grammatillisia” aksentteja
pidettiin “peruskoodistona”, jonka pohjalta ldhdetddn tekemédn retorisia paino-
ja. Kun tuntee “musiikin kieliopin” ja tietdd miten painot kdytdnnossd toteute-
taan cembalolla, on helpompi alkaa tehdd my®os retorisia painoja. Vahvojen tah-
tiosien esilletuomisen oppii jokainen nopeasti, mutta vasta retoriikan tuomat
poikkeavuudet “kieliopillisten” iskujen lomassa tekevdt soiton kiinnostavaksi.
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Niilld rikotaan metristen painojen sddnnénmukaisuutta ja saadaan kudokseen
vaihtelua. Juuri ylldtyksellisyydestd ja variaatioiden paljoudesta eldvd musiikki

syntyy.

“...teemme tdman sen takia [puhuu painotushierarkiasta], ettd siind olisi joku rytmi,
ja ettd me ymmarrettdis missd on isku. Jos meilld ei ole tdta grammatillista aksentis-
toa, ikddn kuin sitd peruskoodistoa, niin me ei voida tehdd mitddn retorisia aksentte-
ja. Ne on aina poikkeus siitd, mikd on normaalia.” (H5)

“No se periaate on tietenkin selva ... ndméa grammatilliset aksentit ... ettd padisku on
vahan pidempi, soi pidempéna ja sivuisku soi sitten vdhdn vahemman .... ja sitten
ndmad iskuttomat soi vield viahemman, ettd no problem, se on tietenkin selvdad. Sen
voi selittdd muutamassa minuutissa. Mutta sitten niitd vivahteita, etti miten otetaan
ne retoriset aksentit esiin, ja milloin on syytd vahdn modifioida tdtd grammatillisten
aksenttien skeemaa ... siind tarvitaan monen vuoden opintoja. Siina taytyy olla myos
opettajan dlyttoman tarkka, tai silld lailla fiksu, ettd han ymmartdd missad pitdd olla
tarkka ja missd ei ... Jonkinlainen balanssi pitdd tietysti 1oytdd sen suhteen, milloin
antaa toisen vaan soittaa. Sehdn on hirvedd, jos ei saa ikind soittaa mitdan valmiiksi
tai kokonaan.” (H5)

Opiskelijan ei alkuvaiheessa ole tarpeen tuntea retorisia kuvioita, vaan ainoas-
taan retoriikan idea. Hanelle on toki selitettivd mitd retoriikka on, mutta sen
jilkeen se on pantava palvelemaan musiikkia. Asioihin on parasta perehtya sitd
mukaa kun asiat tulevat luontevasti vastaan soitettavan musiikin mukana. Jos
joku kuvio tulee kappaleessa esille, voi kertoa, mitd sen yleensd ymmarrettiin
ilmaisevan, ja ettd timd on barokin aikakaudelle tyypillistd ilmaisua, vaikka
asia muuten jdisi vield odottamaan.

“..ja niitdhan voi silleen (...) pikkuhiljaa sy6ttdd sinne ihan kertomatta mitenkdan re-
toriikasta sen kummemmin. Mutta ettd jostakin pienestd kuviosta voi kertoa, ettd sii-
hen aikaan yleensd timmoistd juttua kaytettiin ilmaisemaan semmoista tunnetta, ettd
esimerkiksi laulussa timmoiselle sanalle saatettiin laittaa tillainen kuvio. Ja sitten
véahitellen voi kertoa siitd enemmaén.” (H4)

“..mieluummin otetaan continuo ja timmoistd, ja jatetddn ne kuviot jonnekin ha-
maan tulevaisuuteen ... retoriikka on jo termind semmoinen, jota mind kdytan hyvin
harvoin, ja josta mind ... annan sen odotuttaa itseddn. Sitten jossakin vaiheessa tulee
joitakin semmoisia biisejd, missd on kauhean selvad, ettd tuossa on jotakin tiettyja
tammoisid ... esplanase tai sospirance tai jotain timmoisid ... Sitten miné selitédn, ettd
nama kuviot tarkoittaa ... ettd aina kun sind ndet timmoisen, niin se tarkoittaa tam-
moistd ja tammoistd. Mutta minun mielestd ne on useinkin semmoista musiikkia, jota
ei ihan heti oteta esille.” (H6)

“No sitd taytyy pikkuhiljaa yrittdd selvittdd. Ensin ottamalla tietysti ne kaikkein ...
ilmiselvimmét asiat esiin ... tdméd on hankala siind mielessd, ettd jos on kahden vuo-
den opintojakso, niin ei siind kylld kamalasti mitdan retoriikkaa ehdi puida.” (H5)

Retoriikan oppiminen edellyttdd useiden vuosien opintoja. Pienet vivahteet,
aksentit ja motiivit tulevat aikanaan. Opettajalta vaaditaan ammattitaitoa an-
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nostella asioita sopivassa mddrin. Alkuvaiheessa on hyvaksyttava se, ettd kaikki
ei tule kohdallaan.

Retoriset kuviot on luontevaa selittdd asiayhteydessddn, mutta muuten va-
roiteltiin liiallisesta analysoimisesta ja teoretisoimisesta. On tarpeen tuntea reto-
riikan idea, mutta kaikkea ei saa alkaa ndhdi retoriikan valossa. Varauksellinen
suhtautumista perusteltiin silld, ettd retoriikan ovat alunperin kehitténeet filo-
sofit, joilla ei valttamatta ollut mitddan tekemistd musiikin kanssa. Lahinna pel-
kona oli eldvyyden katoaminen soitosta, jos heti alkuvaiheessa aletaan teore-
tisoida liikaa. Yksi haastatelluista (H6) totesikin, ettei saa ruveta tuijotta-
maan lehtid, kun voi katsoa koko metsia.

“Miné olen timmoisen teoreettisen retoriikan vihollinen number one. Se on ihan tot-
ta. Sen ovat kehittdneet filosofit, joilla ei ole ollut musiikin kanssa mitdan tekemista.”
(H3)

“...sehdn on puhetaitoa, joka on ... timd Descartes keksi siirtdd sen musiikkiin. Thmi-
nen, joka on luultavasti tdysin epamusikaalinen voi ottaa sen musiikin tieteend. Siis
tottakai hyvassa musiikkiesityksessd on tarkoitus tehdad sama kuin hyvassad puheessa,
ja tottakai sitd kédytetddn ... semmoinen teoretisoiminen ... silld on yhtd paljon musii-
kin kanssa tekemistd kuin Linnalan musiikkiopilla euroviisujen kanssa.” (H3)

“...retoriikka sanana on semmoinen vdhdn punainen vaate (...) Siitd vouhotetaan hir-
vedsti ja silleen véadralld tavalla ja liikaa ja silleen, ettd helposti sitten se soitto rupeaa
kuulostamaan merkilliseltd, kun sieltd vaan haetaan niitd retorisia ilmaisuja ja unoh-
detaan sitten se itse musiikki ... ettd ruvetaan ikddn kuin tuijottamaan lehtid kun voi-
si katsoa koko metsdd.” (H6)

8.2.7 Agogiikka barokkimusiikissa

Lisdtehoa tédrkeille soinnuille ja sdvelille voi saada myos agogiikalla. Klassisen
musiikin tietosanakirjan Andanten mukaan (2002, 12) agogiikka on musiikin
esittdimiseen liittyvd kisite, joka viittaa tempon pieniin vaihteluihin, rytmin
joustavuuteen ja ilmeikkyyteen. Sen kdyttoon haastatellut suhtautuivat kuiten-
kin hieman varovaisesti. Tutkimusaineistossa oli vain muutama maininta ago-
giikasta, mikd viittaa sithen, ettd haastatellut pitivéat alkuvaiheessa muiden il-
maisukeinojen opiskelemista tdrkeampand. Yksi haastateltu (H2) totesi, ettd
soittajalla on edellytyksid mitoittaa agogiikan kdyttd oikein vasta sen jdlkeen,
kun hin on oppinut artikuloimaan. My6s toinen haastatelluista (H4) kertoi tar-
joavansa oppilailleen agogiikan sijaan ensisijaisesti muita keinoja tehdd koros-
tuksia ja painotuksia. Kolmas tutkimushenkilo (H5) taas arveli, ettd pianistit
ovat tottuneet kdyttimaan voimakasta rubatoa (selvid hidastuksia ja pitkid no-
peutuksia), kun taas hienonhienon, iskualan sisdisen agogiikan kayttamisessd
heilld on oppimista. Han uskoo, ettd artikulaation ja agogiikan tarkkaileminen
voisi rikastuttaa myos heiddn pianonsoittoaan.

K: “Sitten jos ihan ilmaisukeinoista puhutaan ... artikulaatiosta on puhuttu paljon ...
agogiikka on jadnyt vahemmalle. Mités se...”
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V: “Se on ihan keskeisimpid, se olisi pitdnyt mainita siind, kun sind puhuit siitd ny-
anssijutusta, niin agogiikka vaikuttaa myos siihen. Pystyt silleen, ettd kuulijaa odotu-
tat ... niin sind saat silloin painoa ja voimaa ddnelle enemmaén kuin jos se tulee liian
aikaisin.” (H3)

“...agogiikkakin on hyvin toissijainen asia ... mind sanoisin, ettd jos ldhtee siitd, ettd
rupeaa tekemdin agogiikalla ennen kuin on kunnolla tajunnut, mitd on artikulaatio,
niin siind useimmiten menee naurettavuuksiin. Eli aina semmoinen ddrimmadisen
tarkka rytmi ja sen puitteissa tehty artikulaatio on erityisen tdarkedd, jonka jdlkeen sit-
ten vasta osaa mitoittaa sen agogiigan oikein.” (H2)

“...mind koen, ettd agogiikka on, miten mind sanoisin ... ettd kdyttdd sitd silloin kun
sitd on pakko kayttaad. Ettd siitd ei tule sellainen itsetarkoitus. Ja minusta aika paljon
ihan muissakin barokkisoittimissa kylld joskus tulee viahan sellainen tunne, ettd moni
asia korvataan silld, ettd soitetaan vapaasti ... ikddn kuin vihan muut keinot puuttuu.
Sitten vaan hirvedsti venytetddn jossakin ... mind ... tdma on makukysymys tietenkin
myoskin (...) pyrin tarjoamaan enemman just tdtd dynamiikkaa ja tdtd korostus- ja
painotuspuolta.” (H4)

“..parhaimmillaan ... pianistilla voi se artikulaation tarkkailu olla ensinndkin sem-
moinen asia, joka rikastuttaa niiden soittamista, ja toinen asia on yllattavaa kylla
agogiikka. Mind olen huomannut, ettd pianistilla on usein silld lailla vdhdn kapea
maailma, ettd se on hirvedsti dynamiikkakeskeistd (...) Semmoista rubatoa ja suurta
agogiikkaa kylld pianistit hallitsee ilman muuta ... Sehdn ei valttamatta cembalossa
tule kovin usein esille ... selvid hidastuksia, pitkid nopeutuksia tai voimakasta ruba-
toa - ei. Mutta sitten kun puhutaan hieno... iskualan sisdisestd agogiigasta, niin siitd
ne voi oppia jotakin.” (H5)

8.2.8 Kenraalibassonsoitto apuvilineend cembalonsoittoa opiskeltaessa

Kaksi haastatelluista (H3 ja H6) ehdotti kenraalibassonsoiton aloittamista heti
ensimmadisend vuonna. Toinen heistd (H6) katsoi continuosoiton kehittavan
muusikkoutta ja cembalotekniikkaa jopa enemmén kuin soolokappaleiden soit-
tamisen:

“...continuosoitto ... silld on kauhean helppo opettaa sitéd itse cembalotekniikkaa tai
cembalonsoittoa.” (H6)

“Kun se [continuosoitto] on minulle itselleni ollut just se, mikd minut lopullisesti
imaisi tdhdn ... ja mikd minun mielestd kehittdd muusikkoutta kaikkein eniten. Viela
paljon enemmain kuin se itse niiden soolokappaleiden soittaminen. Sitd kautta, kun
sind soitat continuota, sind menet paljon syvemmiaille siihen musiikin maailmaan. Se
koko barokkimusiikkihan rakentuu bassolle. Se on niin kuin basso se juttu. Etta sitd
kautta my0s pddsee eroon siitd oikea kasi -sidonnaisesta ajattelusta, mika niin usein
pianisteilla vallitsee, ettd okei, kun sitd artikulaatiota rupeaa kuuntelemaan niin sit-
ten kuunnellaan oikeassa kddessd. Mutta sitten se vasen laahaa sielld perédssa ja soit-
taa ihan mitd sattuu. Kaikki ajattelee aina, ettd seuraa tata kéttd, oikeata kattd, kun pi-
tdisi seurata sitd vasenta, kun se rakentuu sille vasemmalle.” (H6)
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Suurin osa barokin ajan cembalomusiikista on continuosoittoa, joten se kuuluu
muutenkin olennaisesti cembalistin tehtdviin.

“Ja sitten kun suuri osa siitd kirjallisuudesta (...) mikd on barokkimusiikkia, niin suu-
rin osa siitd on sitd continuohommaa. Plus, ettd meiti tarvitaan tdssd musiikkimaail-
massa sen vuoksi, ettd me osataan soittaa continuoa ... harvapa sitd eldttdd itsensd
pelkilld resitaaleilla tai solistina.” (H6)

Toinen continuosoiton puolesta puhunut henkilo (H6) piti parempana irrottau-
tua heti valmiista auki kirjoitetuista versioista, kun taas toisen mielestd (H3)
voidaan ldhted valmiista auki kirjoitetuista nuottijulkaisuista, kunhan aletaan
kyseenalaistaa niitd ja pohtia, mitd niistd tulisi hakea, ja mihin continuosoitossa
tulisi kiinnittad huomio.

“..minun mielestd on tosi tdrkedd se, ettd ei luntata niistd auki kirjoitetuista jutuista,
kun ne on yleensd aina niin surkeita.” (H6)

“Mind pistdn ihan heti, kun mind rupean opettamaan continuosoittoa, pois ne auki
kirjoitetut jutut. Than alkuvaiheessa teen silleen, ettd kdytdn joitakin, muutamia
semmoisia kirjoja, missd on valittu mukavasti niitd bassoja ja kirjoitettu basso ja nu-
merot ilman niitd...” (H6)

Soinnut eivit saa jaddd vain ldiskimiseksi. Harmoniat ja sointufunktiot ovat
elavdd kdytantod, jota tarvitaan musisoinnissa. Musiikkiin péddstdan syvemmal-
le, kun alusta alkaen opetellaan ajattelemaan ja kuuntelemaan harmonioita
“valmiista lapuista” soittamisen sijaan.

“...pitdisi ehtid sitd continuosoittoakin tehda (...) mind olen kylld yrittanyt mahdolli-
simman pian, vaikka heti, jos on kamarimusiikkikavereita, niin soitetaan vaan ja niis-
td nuoteista mitd on. Ei tarvitse numeroista soittaa, mutta opitaan ndkemaéan sellai-
sesta julkaistusta continuonuotista, ettd mita siitd oikeasti pitdisi hakea, sitd miten si-
td soitetaan, eikd niin kuin siind nuotissa lukee.” (H3)

Yksi haastatelluista (H6) katsoi cembalonsoiton opiskelemisen olevan helpom-
paa yksinkertaisissa sdestystehtdvissd kuin soolokappaleissa. Han kertoi soitat-
tavansa opiskelijoillaan alkuvaiheessa italialaisia tai espanjalaisia tansseja, joissa
on paksuja sointuja. Niissd korostuvat efektit, mikd helpottaa painojen kuule-
mista ja oppimista. Samalla on hyvad opettaa my6s kosketusta. Helpohkossa
sointutekstissd ei tarvitse analysoida koko ajan soittoa, joten siind pddsee heti
“soiton ilon maailmaan”. Soolokirjallisuudessa tekstuuri on sen sijaan usein
niin tdyteldistd, ettd huomio kiinnittyy oikean kdden yksityiskohtiin, vaikka
barokkimusiikissa ovat tarkeitd basso, rytmiikka, fraasit ja suuret linjat.

“..mind kdytan paljon siind alkuvaiheessa semmoisia tansseja ... just nditd varhaisia
italialaisia tai espanjalaisia, missd on paksuja sointuja.” (H6)

“...Jkun sini soitat toisten kanssa, niin sini et voi koko aikaa miettid vaan niitd tekni-
sid ongelmia. Siind pddsee tdhdn soiton ilon maailmaan, mika sitten taas innostaa te-
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kemdan sitd semmoista ns. raakaa tyotd, mikd minun mielestd cembalossa, mina olen
monille sanonut, vaatii hirvedsti ajatusty6td ja semmoista analyysid se kun sind haet
niitd asioita siind alkuvaiheessa. Ettd sitd ei pitdisi edes tehdd litkaa aina kerrallaan,
koska ihmisen aivot ei jaksa keskittyd niin hirvean pitkdan. Mina haluaisin tarjota sit-
ten myos semmoista soiton iloa siihen liséksi, ettd vaan let's go ja nauttii siitd. Koska
silloin se antaa sinulle sitten taas puhtia ja energiaa vasitd sitten sitd ... hakea niitd
asioita. Ettd se helposti jos sind vain soitat niitd soolobiisejd, niin sitten jda vaan sille
analyyttiselle tasolle.” (H6)

“Loppujen lopuksi barokkimusiikki on kauhean suurpiirteistd musiikkia. Ne pienet
ddnet ei olekaan ne tarkeét ddnet, vaan isot linjat ja fraasit ja just se rytmiikka...” (H6)

Valmiiden nuottijulkaisujen perusteella monille on muodostunut kuva, etta
continuosoitto on monimutkaista ja vaikeaa. Tarkeampédd kuin hankalien soolo-
jen keksiminen on rytmisen ja harmonisen perustan luominen. Hyvé yhtye soit-
taa cembalon ja nimenomaan basson ”pddlle”, ja cembalisti ohjailee soittoa ryt-
misesti. Jo luvussa Basso barokkimusiikissa (8.2.3) totesin, ettd kenraalibassonsoi-
tossa oppii luontevasti kuuntelemaan ja fraseeraamaan vasemman kdden melo-
diaa. Sointusatsissa on luontevaa opetella my6s painojen ja aksenttien tekemista
(k.s. luku 6.2.3). Samalla joutuu véistamattd paneutumaan myds kosketukseen,
sointiin ja artikulaatioon. Myos P6lho (1995, 2/4, 3/4) korostaa continuosoitta-
jan tehtdvid kuvatessaan basson osuutta sooloddnen tasavertaisena kumppani-
na. Hanen mukaansa kenraalibassonsoittajan tarkeimmit tehtdvit ovat esittda
basso mahdollisimman elédvésti fraseeraten, pitdd pulssi ja ohjata yhtyettd ryt-
misesti. Varsinaista sdestystd ovat soinnut, joiden harmoniat tulee soittaa nau-
tittavasti painotettuina, ei rumasti hakattuina.

“...cembalistihan on tuommoisessa kamarimusiikkiryhmaéssa tai jossakin orkesterissa
kaikkein tdrkein henkilo, koska se on just se, joka vie sitd rytmisesti eteenpdin. Tuo
[cembalo] on se soitin, joka sieltd kuuluu. Kaikki tietdd tasan, koska sind soitat ne sa-
velet.” (H6)

“...mikd on se funktio ... sind olet se rytminen ja harmoninen pohja ja perusta, sind
olet se kapellimestari, ja se on just se rytmiikka joka on kauhean tarkedd. Tarkedd ei
ole se, ettd sind vaannat sinne jotakin mielettémid sooloja, ne ei edes aina sovi sinne.
Ettd se on minusta kans jotenkin niin vadristynyt se kuva siitd, mikd on ideaalista
continuosoittoa, ettd pitdd improvisoida kauheasti kaikkea krumeluuria sinne.” (H6)

“Kun minun mielestd kosketustakin on helppo opettaa sitd kautta.” (H6)

Soolosoittajan tavoin continuosoittaja ldhestyy uutta kappaletta miettimalla
aluksi mik& on soitettavan teoksen affekti, musiikkityyppi ja -tyyli. P61ho (1995)
tiivistdd affektin vaikutuksen realisaatioon ja sen toteuttamiseen:

Teoksen affekti sédtelee sekd realisaatiota ettd varsinkin sen toteuttamista. Karkeasti
yleistden: nopeissa osissa sointuja toistetaan harvemmin ja arpeggioita kdytetdan va-
hemmain, kun taas hitaissa osissa harmonisoidaan pienimpidkin nuottiaika-arvoja ja
hyodynnetddn erilaisia murtamistapoja, vastamelodioita ja koristeita. (Polho 1995,
3/4,4/4.)
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Polho (1995) kehottaa kiinnittdmdan huomiota myos siihen, mitd kansallista
tyylid kappale edustaa:

Cembaloséestyksissd voi toisistaan erottaa ainakin italialaisen, saksalaisen ja ranska-
laisen kansallisen tyylin. Saksalainen tyyli on italialaisvaikutteinen niin varhais- kuin
taysbarokin aikaan. Sen sijaan mm. C.P.E. Bachin edustama Empfindsamkeit-tyylin
kenraalibasso poikkeaa ranskalaisen ja italialaisen tyylin myohdisestd yhdistyneestd
versiosta. (P6lho 1995, 3/4.)

Sen jdlkeen kenraalibassonsoittajan on pditettdva kuinka paksuina soinnut soi-
tetaan, mihin asemaan ja mille korkeudelle ne sijoitetaan sekd kuinka usein nii-
td toistetaan (P6lho 1995, 2/4).

Adnten lukumairadn vaikuttaa sidestettdvan ryhméan koko tai siestettdvan soittimen
(tai laulajan) volyymi. My®6s tyyli ja sdestyssoitin sekd viime kddessd akustiikka vai-
kuttavat siihen, kuinka paksuina soinnut saadaan soittaa. (P6lho 1995, 2/4.)

Aseman valinnassa on otettava huomioon, mitd soitinta sdestdd (selloa sdestettdessd
suositaan matalampia asemia kuin viulun kanssa) ja missd tekstuuri kulloinkin liik-
kuu. (P6lho 1995,2/4.)

Sointujen toistotiheyteen vaikuttavat kaikkein eniten kappaleen tempo ja tunnetila eli
affekti. Myos kappaleen edustama tyyli ja esityskokoonpano méadrdavit toistotiheyt-
ta. (Polho 1995, 2/4.)

Cembalistilla on itse asiassa ylldttdvan paljon erilaisia keinoja eldvoittdd soin-
tusatsia ja tuoda esille kappaleen affektia. Aloittelijan ei kannata vaatia itseltdadan
lilkaa; sointusatsia voidaan eldvoittdd yllattavan pieninkin lisdyksin, vaikkapa
alussa vain murtamalla sointuja. Nopeissa osissa arpeggiot ovat useimmiten
yksinkertaisia ja nopeita, hitaissa osissa ja resitatiiveissa sen sijaan on aikaa soit-
taa monimutkaisempia edestakaisia arpeggioita. Barokin esittdimiskdytannon
mukaan arpeggioita kédytetddn ldhinnd painokkailla tahdinosilla. Basso on aina
iskulla arpeggioita soitettaessa. Nopeissa osissa tekstuuriin saadaan hauskaa
vaihtelua ja enemman "metelid” rytmisilld arpeggioilla, kun taas hitaissa osissa
ddnen eriaikaisuudella pehmennetddn vaikutelmaa. (P6lho 1995, 2/4 - 3/4.)

“Ja sitten nditd erilaisia arpeggioita, mind ihan pistdn ne tekemddn harjoituksia sil-
leen, ettd miten eri tavalla voi murtaa, tai ldhdetddn aina soinnun eri sdvelestd ja
murretaan siitd...” (H6)

Sointujen koristeluun sopivat myos trillit, mordentit, appoggiaturat ja coulét,
joista tavallisin on terssin tdytto (tierce coulé). Lomasédvelilld voi puolestaan sitoa
sointuja toisiinsa ja luoda sdestyksestd melodisemman. (P6lho 1995, 3/4.) Or-
namenteilla voidaan hakea affektin mukaan pyoreitd ja pehmeité savyja tai niil-
14 voidaan korostaa haluttuja sdvelid, painollisia tahtiosia ja fraasin osia. Artiku-
laatiolla ja hienonhienoilla rytmisillda muutoksilla tuotetut aksentit ovat hieno-
varaisempia kuin koristelemalla tuotetut dissonanssit. (Nandi 1990, 31.)
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Kenraalibassonsoittajan tulee olla joustava ja muuntautumiskykyinen.
Hénen taytyy pystyd mukautumaan musiikin lisdksi kulloiseenkin sdestyssoit-
timeen, akustiikkaan ja sdestettdvadnsd/sdestettdviinsd. Polho toteaakin artik-
kelissaan Kenraalibasso soittajan nikékulmasta (1995):

Kenraalibassonsoittajalta vaaditaan kykyd mukautua nopeasti vallitseviin olosuhtei-
siin. Hanen tulee pystyd muuttamaan vauhdissa realisaatioitaan, joiden pitdisi eldd
kappaleen vaihtuvien tunnelmien mukaan. Tamd taas ei ole mahdollista, jos soittaja
opettelee kappaleelle yhden ainoan realisoinnin. (P6lho 1995, 2/4.)

Viime kddessd konserttipaikan akustiikka voi pakottaa kenraalibassonsoittajan mu-
kauttamaan realisaatioitaan. On todella vaarallista opetella yksi tulkinta, silld sujuva
roolin vaihto on kenraalibassonsoittajan tdrkeimpid ominaisuuksia. (P6lho 1995,
4/4.)

Hyvin usein pianolle tarkoitetut auki kirjoitetut versiot kuulostavatkin “laihoil-
ta” cembalolla, koska niissi ei ole huomioitu cembalon ilmaisullisia mahdolli-
suuksia. Jos lisdksi soitetaan pianotekniikalla, lopputulos jad varittomadksi ja
yksitoikkoiseksi. Kenraalibassonsoitto tulee mielekkaidksi vasta sitten, kun con-
tinuosoittaja uskaltaa irrota valmiista pianosovituksista ja on selvilld niistd
mahdollisuuksista, joita cembalistilla on kdytossddn soittimensa dédressd. Se mi-
kd toimii pianolla ei sellaisenaan toimi cembalolla. Tarvitaan perehtyneisyyttd
sekd kenraalibassonsoittoon ettd cembalonsoittoon.

Myos pianisteille, jotka sdestdvat barokkimusiikkia pianolla, suositeltiin
tutustumista continuosoittoon.

“Ja se on minun haave, ettd tdtd asiaa saataisiin tdssd maassa edistettyd niin, ettd ih-
miset pddsisi ulos niistd [auki kirjoitetuista versioista], tai ettd kaikki tietdisivét, ettd
niistd ei kannata soittaa. Ettd jopa pianistit, jotka sdestdvét pianolla jotakin oboistia
tai huilistia, ettd ne soittaessaan Handelin sonaatteja osaisi soittaa niistd numeroista.
Se olisi minun mielestd semmoinen ideaali tilanne. Ettd ei se tarvitse olla edes cemba-
lolla ... milld opetettaisiin tdtd. Ihmisistd tulisi niin paljon parempia muusikoita sil-
leen, se ei olisi vain sitd instrumentalismia, vaan se olisi semmoista muusikkoutta,
mikd minun mielestd on ideaali on se soitin sitten mika hyvéansa.” (H6)



9 YHTEENVETO JA TULOSTEN TARKASTELU

9.1 Aineistopohjainen kuvaus cembalonsoiton aloittamisen prob-
lematiikasta

Edellisissd luvuissa (luvut 6-8) kuvasin haastattelujen pohjalta cembalonsoiton
erityispiirteitd ja erilaisia kédsityksid cembalonsoiton aloittamisesta ja sen opet-
tamisesta pianisteille. Tulokset esitin kolmessa ylemmaén tason kategoriassa eli
kuvauskategoriassa: Perustekniikka, Kosketus ja sointi seka Artikulaatio (luvut 6-8).
Niilld kullakin on niitd tarkentavia ja joiltakin osin eri henkildiden toisistaan
poikkeavia késityksid kuvaavia alakategorioita. Ahosen (1994, 128) mukaan
“kategoriat, nimenomaan ylemmin tason kategoriat, muodostavat tutkijan
oman teorian, selitysmallin, tutkittavalle asialle”. Kuvassa 8 esitdn tiivistettyna
tulokset tutkittavasta aihepiirista.

Tutkimuksen kolme yldkategoriaa perustekniikka, kosketus ja sointi seka
artikulaatio asettuvat toisiinsa ndhden hierarkkisesti eri kehitysasteille kuvan 9
mukaisesti:
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Aineistopohjainen kuvaus cembalonsoiton aloittamisen problematiikasta.

KUVA 8

Tutkimusprosessista nousi esille kolme kuvauskategoriaa (Perustekniikka,
Kosketus ja sointi sekd Artikulaatio), joilla kullakin on useita niitd tarkentavia

alakategorioita.
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Hierarkkisessa kuvauksessa kehittynein kategoria sulkee sisddnsd alemman
tason kategoriat. Artikulaatio on hierarkiassa ylimpdnd. Se on cembalistin tar-
kein ilmaisullinen keinovara. Silld sdddelldan pitkélti myos kosketusta ja soin-
tia. Perustekniikan hallitseminen taas on sekd monipuolisen artikulaation etta
vivahteikkaan kosketuksen ja soinnin edellytys.

Cembalistien késitykset olivat pddpiirteissddn varsin yksimielisid. Kaikki
tutkimushenkilot keskittyivdat cembalonsoiton erityispiirteiden tarkasteluun,
joskin pianosta tuli ohimennen joitakin mainintoja. Cembalotekniikan ldhtokoh-
tana pidettiin hyvdd, rentoa, levollista ja ergonomista soittoasentoa. Kaikki
haastatellut korostivat sormien aktiivisuuden ja nopeuden merkitystd, mutta
kehottivat toisaalta valttaméadn liian suuria kdden, kdsivarren ja vartalon liikkei-
td sekd turhan voiman kayttdmistd. Artikulaatio nousi haastatteluissa cemba-
lonsoiton ilmaisukeinoista tirkeimmadksi, ja sen opiskelu ndhtiin valttamatto-
méksi heti alusta alkaen. Myo6s kosketuksen ja soinnin katsottiin vaativan aloit-
televalta cembalistilta karsivillisyyttd ja totuttelua. Kosketuksen ja soinnin kan-
nalta pidettiin tdrkednd sitd, ettd ei kdytetd liikaa voimaa (sormen tunnettava
kynnen raapaisu), ja ettd soitetaan ldheltd koskettimia ja mielellddn koskettimi-
en etureunalta. Korvan herkistyttyd ja perusteknisten valmiuksien sekéd artiku-
laation idean oivaltamisen myotd kosketukseen ja sointiin alkaa 1oytyd lisdad
sdvyjd.

Kaiken yldpuolella koko soittoprosessia, niin teknisid kuin ilmaisullisia va-
lintoja, ohjaa aina musiikki. Soittajan on oltava herkkd mukauttamaan soitto-
tekniikkansa aina soitettavan musiikin ja kdytossd olevan soittimen mukaan.
Yhden yleistekniikan mééritteleminen on mahdotonta, kun musiikkia ja soitti-
mia on useilta vuosisadoilta.

Tutkimuksessa nousi esille muutamia ongelma-alueita, joissa cembalo- ja
pianotekniikka eroavat selkedsti toisistaan. Ensinndkddn cembalonsoitossa ei
tarvita niin paljon voimaa eikd voida tehdéd niin suuria liikkeitd kuin pianonsoi-
tossa. Alussa my0s ero pianonsoitosta tutun legatosoiton ja cembalonsoiton ir-
tonaisen peruskosketustavan, “artikuloidun melodiasoiton” vélilld saattaa tun-
tua pianistista hankalalta. Artikulaation opiskelemisen katsottiin kuitenkin
tuottavan pianistille alkuvaiheessa kaikkein eniten vaikeuksia. Harjaantumista
vaativat myos eriaikaistamisen ja arpeggiotekniikan opetteleminen sekd uusi
tekniikka matalaan kdden asentoon siirryttdessd. Tatd aihepiirid kasittelen yksi-
tyiskohtaisemmin luvussa Missi ja miten cembalotekniikka alkuvaiheessa eroaa sel-
keimmin pianonsoitosta (luku 9.2)

Haastateltavien késityksissd oli myos yksilollisid piirteitd. Lahinna kyse oli
painotuseroista: yksi piti continuosoiton aloittamista tarkednd heti ensimmadise-
nd vuonna, yksi korosti muita enemmén dynamiikan merkitysta cembalonsoi-
tossa, yksi kertoi panevansa cembalo-oppilaansa yleensd ensin kokeilemaan
klavikordia ja kaksi toi esille matalaa kdden asentoa. Ndiden selkeiden paino-
tusten liséksi oli my0s joitakin pienempid kisityseroja. Tétd aihepiirid tarkaste-
len tarkemmin luvussa Keskeisimmiit erot haastateltavien kisityksissd (9.3).
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9.2 Missd ja miten cembalonsoitto alkuvaiheessa eroaa selkeim-
min pianonsoitosta

Cembalo ja piano kuuluvat samaan soitinryhmddn, kosketinsoittimiin. T&sta
syystd molempia koskevat késitteet ovat pitkalti yhtenevid. Samankaltaisesta
koskettimistosta ja késitteistostd huolimatta ndiden kahden soittimen tekniikka
poikkeaa toisistaan joiltakin osin hyvin selvidsti. Cembalonsoittoa aloittavalle
opiskelijalle totuus paljastuu nopeasti: pianotekniikalla saa kylld soitetuksi oi-
keat sdvelet, mutta soitosta tulee soivaa, musiikillisesti kiinnostavaa ja eldvaa
vasta, kun perehdytddn cembalolle ominaiseen tekniikkaan ja ilmaisukeinoihin.

Vaikka pianonsoitossa hankituista musiikillisista ja motorisista valmiuk-
sista on cembalistille paljon hyotyd, joistakin pianonsoitossa automatisoituneis-
ta tottumuksista saattaa toisaalta olla my0s haittaa. Téllaisia ovat ldhinna liialli-
nen voiman kdyttdminen sekd turhan isot vartalon, kasivarsien ja ranteiden
liikkeet. Soittimien todelliset erot alkavat hahmottua vasta sitten, kun korvat
herkistyvat cembalon soinnille ja tekniikka alkaa mukautua cembalon vaati-
maan herkkdan kosketukseen.

Cembaloa soitettaessa huomion tulisi kiinnittyd ennen kaikkea sormien
aktiivisuuteen. Kaikkien haastateltujen kasityksen mukaan cembalonsoitossa on
tarkeintd sormen nopeus, ei voima. Erityisesti niilld, joilla on puutteita sormi-
motoriikassa ja jotka ovat pianonsoitossa oppineet korvaamaan sormityotd
kayttamalld kdsivartta ja rannetta apuna, on alussa vaikeuksia; nyt tulisi oppia
soittamaan siten, ettd sormet ovat vapaat ja aktiiviset, ranne levossa ja kdsivarsi
vain ohjaa sormien tyoskentelya.

Pianonsoitossa omaksutusta legatosoitosta on usein hankala siirtyd cemba-
lolle tyypilliseen peruskosketustapaan, ”artikuloituun melodiasoittoon”. Vield
enemmadn aikaa ja sitkeyttd vaatii vivahteikkaan artikulaation opiskeleminen.
Kieltamatta myos pianistit hakevat eldvyyttd ja ilmeikkyyttd soittoon artikulaa-
tiosta, mutta pianonsoitossa silld ei ole yhtd keskeistd roolia kuin cembalonsoi-
tossa. Cembualisteilla artikulaatio on tdrkein ilmaisukeino, kun taas pianisteilla
ilmaisu painottuu enemman dynamiikkaan.

Myo6s “matalan kdden tekniikka”, jossa rystyset ovat alhaalla ja sormia
nostetaan kdden selkdpuolen lihasten avulla, voi pyoreddn kdden asentoon tot-
tuneesta pianistista tuntua alkuvaiheessa hankalalta. Lisdksi hammennysta
saattavat tuottaa sormien pituuseroja hyodyntdvit vanhat sormitukset, joihin
edelld mainittu tekniikka on sidoksissa.

Helpommin omaksuttavia, mutta harjoittelua vaativia ja cembalolle tyypil-
lisid tekniikoita ovat my0Os sdvelten eriaikaistaminen ja arpeggiotekniikka.
Aloittelijalla saattaa olla ongelmia myods osumatarkkuuden kanssa, silld cemba-
lossa on hieman kapeammat koskettimet kuin pianossa. Cembalistille asettaa
haasteita my0s se, ettd kdytettdviat cembalot voivat poiketa huomattavasti toi-
sistaan: sen lisdksi, ettd soitinten vililld on yksil6llisid eroja, cembalotyyppeja
on useita.
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Tavallisimmat ongelmat:

- peruskosketustapa

- artikulaatio

- liian isot liikkeet

- liilan voimankaytto

- sormien nopeus tarkedmpad kuin voima

- uusi tekniikka matalaan kdden asentoon siirryttdessa

- eriaikaistaminen ja arpeggiotekniikka

- kapeammat koskettimet haittaavat osumatarkkuutta

- cembaloissa huomattavia yksilollisid eroja, liséksi useita cembalotyyppeja

Edelleen cembalistin on tutustuttava uusiin tyyleihin, tunnettava soittamansa
musiikin aikakauden kulttuurihistoriallista taustaa sekd perehdyttdva nykyisen
notaatiotavan ja 1600 - 1700-lukujen séveltdjien sédvelkielen viliseen eroon. Pia-
nisteille on usein melkoinen kynnys myos voittaa improvisaatiota kohtaan tun-
temansa pelko. Jo pienilld asioilla, kuten lisdilemélld koruja, saa kappaleen af-
tfektin paremmin esiin sekd soittoon ilmeikkyyttd ja persoonallisuutta.

Muita ongelmia ja uusia haasteita:

- notaatio

- uusiin tyyleihin tutustuminen, esittimiskaytantoihin perehtyminen
- kulttuurihistoriallisen taustan tunteminen

- improvisointi

9.3 Keskeisimmiit erot haastateltavien kasityksissa

Vaikka haastateltavien kisitykset cembalonsoiton aloittamisen ongelmista oli-
vat pddosin yksimielisid, erojakin 16ytyi. Merkittdvin ero oli késityksessa rystys-
ten asennosta: Viiden haastatellun mielestd pianon- ja cembalonsoitossa kdden
asennossa ei ole eroa, kun taas kaksi piti matalaa kdden asentoa ja ”sormien
nostotekniikkaa” parempana. Yksi pyoredd kdden asentoa kayttdvistd tarkensi,
ettd hdnestd luontevuus ja vaivattomuus soitossa on tdrkedmpdd kuin kdden
asento.

“"Matalan kdden tekniikan” katsottiin olevan sidoksissa vanhoihin sormi-
jarjestyksiin. Silti myos pyoredd kdden asentoa kannattavat cembalistit kertoivat
kayttdavansd vanhoja sormituksia. Osa heistd katsoo niiden soveltuvan ainoas-
taan varhaiseen musiikkiin, eikd kdytd niitd endd 1600-luvun lopun tai 1700-
luvun musiikissa. Jotkut kdyttavat niitd myos myohdisemmassd musiikissa sa-
tunnaisesti sopivan paikan tullen helpottamassa soittoa. Toisaalta yksi haasta-
teltu oli varovainen ja epdilevdinen koko asian suhteen ja piti niitd jopa kiistan-
alaisena asiana.

Kaikki olivat yksimielisid siitd, ettd cembalistin tulee kontrolloida seka
ddnten alkuja ettd loppuja. Siind oli kuitenkin ndkemyseroja, kumpi on térke-
dmpad. Useimmat haastatelluista pitivét déanten loppujen tarkkailemista téarke-
dampand. He perustelivat sitd silld, ettd artikulaation kannalta sdvelten loput
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ovat hyvin tédrkeitd: cembalonsoitossa edellisen sdvelen lopetus antaa aina ar-
von seuraavalle. Yksi informanteista kertoi valttavansd kiinnittdmaéstd litkaa
huomiota sdvelten loppuihin ja sen sijaan keskittyvéansa savelten alkuihin.

Peruskosketustavasta kaikki olivat yksimielisid, vaikka haastateltujen
kayttama kasitteistd vaihteli. Vakiintunein termi oli perusartikulaatio. Kuusi
seitsemadstd haastattelemastani cembalistista kaytti sitd kuvaamaan cembalon
peruskosketusta, joskin yksi heistd oli sen suhteen varautunut. Yhden haastatel-
lun mielestd termi perusartikulaatio on suorastaan harhaanjohtava ja sopima-
ton. Han halusi viestittdd melodian virtaamista, ja ehdotti sanan perusartikulaa-
tio tilalle sanaa detaché.

Hierarkinen ajattelutapa jakoi myos mielipiteitd. Kuusi seitsemdstd haasta-
tellusta kertoi ldhtevianséd artikulaation opettamisessa rytmihierarkiasta liikkeel-
le. Sama henkilo, joka piti termid perusartikulaatio sopimattomana, piti myos
painotushierarkiaa virheellisend kasityksend barokkimusiikissa. Yliteorisointi ja
musiikin jddminen kaavamaiseksi ja mekaaniseksi ndhtiin vaarana. Nekin, jotka
lahteviat artikulaation opettamisessa liikkeelle painotushierarkiasta, korostivat
sitd, ettd heti kun painotushierarkian idea on oivallettu, on irrottauduttava kaa-
vamaisesta iskullisten ja iskuttomien sédvelten esilletuomisesta ja ldhdettdva ha-
kemaan musiikin mukaisia tekstistd lahtevid “retorisia” painoja.

Myo6s sormen liikkeen, kosketuksen suunnasta oli erilaisia kasityksid.
Useimmat haastateltavat olivat sitd mieltd, ettd kosketin painetaan rennosti suo-
raan alas silld vipuliikkeelld, milld sormi laskeutuu luonnostaan. Joukossa oli
myds kaksi poikkeavaa késitystd: Yhden haastateltavan mukaan sormi ikdan
kuin ”astuu eteenpdin”, kun taas toinen esitti, ettd sormen liike on ”“hieman
kdmmeneen pdin”.

Yksi haastatelluista kertoi panevansa cembalo-oppilaansa yleensd ensin
kokeilemaan klavikordia. Hénen kokemuksensa mukaan cembalonsoiton aloit-
taminen on luontevampaa ja vaivattomampaa, jos ensin soittaa vahintdan pari -
kolme kuukautta klavikordia. Han katsoo klavikordinsoiton harjaannuttavan
korvaa kuulemaan vivahteita ja tuovan herkkyytta ilmaisuun.

Yhdessd haastattelussa tuotiin erityisen painokkaasti esille kenraali-
bassonsoiton pedagogista merkitystd ja pidettiin tdrkednd sen aloittamista heti
ensimmdisend opiskeluvuotena. Taméd haastateltu katsoi cembalonsoiton opis-
kelemisen olevan helpompaa yksinkertaisissa sdestystehtdvissd, kun ei koko
ajan tarvitse analysoida soittoa ja keskittyd lukuisiin yksityiskohtiin kuten soo-
lokappaleissa. Han uskoo continuosoiton kehittdvan jopa enemméan muusikko-
utta ja cembalonsoittoa kuin soolokappaleiden soittamisen. Han pitdd lisdksi
tarkednd, ettd heti irrottaudutaan valmiista uloskirjoitetuista sdestyksistd, ja ale-
taan soittaa suoraan kenraalibassomerkkien pohjalta.

Yksi haastateltu puolestaan toi selvdsti muita korostetummin esille dyna-
miikkaa. Han piti tarkednd, ettd myos cembalonsoitossa tehdddn dynaamisia
vaihteluita kosketuksen voimakkuutta sddtelemalld, eli yksinkertaisesti soitta-
malla vililla voimakkaammin ja vililld hiljaisemmin. Vaikka dynaamiset erot
ovat pienid, dynaamisen ajattelun tulee olla koko ajan mukana.
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Keskeisimmuit erot kisityksissd:

- rystysten asento

- ”sormien nostotekniikka” - opeteltava kdyttdmé&an kdden padllad olevia lihaksia

- vanhojen sormitusten kadyttaminen

- artikuloitaessa huomio danten alkuihin - huomio &énten loppuihin

- peruskosketus, perusartikulaatio, ”artikuloitu melodiasoitto” vai detaché? Mika
osuvin termi kuvaamaan cembalon peruskosketustapaa, josta ldhdetdan liikkeelle?

- painotushierarkia

- sormen liikkeen, kosketuksen suunta

- klavikordin merkitys pedagogisena soittimena

- continuosoitto

- dynamiikka cembalonsoitossa

9.4 Dynamiikka cembalonsoitossa - onko cembalo puutteellinen
soitin, jolla ei voi tehdd dynamiikkaa?

Cembalon keskeisimmistd ilmaisullisista keinovaroista on mainintoja useissa eri
luvuissa, mutta asiat ovat niin hajallaan, ettd lukijan saattaa olla hankala muo-
dostaa niistd kokonaiskdasitystd. Tadtd aihepiirid késittelen hieman laajemmin
myo6s sen vuoksi, ettd cembaloa kuulee arvosteltavan juuri dynamiikan puut-
tumisen takia. Arvostelun taustalla on kuitenkin usein se, ettid ei tunneta soitti-
men erityisluonnetta ja sille ominaisia ilmaisullisia mahdollisuuksia.

Edelleen joskus kuulee cembaloa rinnastettavan pianoon, vaikka saman-
kaltaisista koskettimistoista huolimatta kyse on kahdesta mekaniikaltaan ja soit-
totavaltaan erilaisesta soittimesta. Eniten epdillddn cembalon ilmaisuvoimaa.
Tama on ymmarrettdvad, sillda nykysoittimilla soitettaessa on dynamiikka kes-
keistd tulkinnassa. Kuitenkin cembaloa pystyy arvioimaan soittimena vasta sit-
ten, kun on perehtynyt sen erilaisiin ilmaisullisiin keinovaroihin ja barokin ajat-
telutapaan.

Kaiken edellytyksend ja ldhtokohtana on jo aiemmin mainitsemani korvan
ja mielen herkistyminen pienille vivahteille. Soittimelle ominaisen mikrodyna-
miikan kuunteleminen ja hakeminen vaatii suurempaan volyyminvaihteluun
tottuneelta pianistilta uudelleen orientoitumista. Vaikka erot eivét ole kovin
suuria, dynaaminen ajattelu on kuitenkin aina mukana.

Artikulaatiolla "voimakkuuden vaihtelun illuusioita”

Jo aiemmin totesin, ettd koska cembalolla ei voida tehdd suuria dynaamisia ero-
ja sddtelemadlld kosketuksen painoa, voimakkuuden vaihtelun illuusio taytyy
luoda muilla keinoilla. Ndistd keinovaroista tdrkein on artikulaatio. Ilman arti-
kulaatiota soitto jad varittomaksi ja mekaaniseksi.

Taméan pdivan muusikoille artikulaatio asettaa haasteita. Sen perusteet,
esim. hierarkiset painot, synkoopit ja aksentit oppii tekemddn nopeasti, mutta
monipuolisen ja vivahteikkaan artikulaation oppiminen edellyttdd barokkimu-
siikin eri taustavaikuttajien tuntemista ja vuosien opiskelua. Ennen 1800-lukua
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eldneille soittajille artikulaation omaksuminen oli luontevaa, koska tuolloin op-
pi siirtyi mestarilta oppilaalle etupddssd “korvan” vilitykselld, ja muutenkin
aikalaisille tuon ajan musiikin esitystapa oli tuttu. Harnoncourtin (Harnoncourt
1982, suomennos Taanila 1986, 66) mukaan barokin aikana ei edes ollut viela
sdvellettyd dynamiikkaa, vaan se alkoi tulla yhd olennaisemmaksi osaksi mu-
siikkia vasta suunnilleen 1750-luvun puolivilistd alkaen. Han uskoo, ettd “ba-
rokin ajan dynamiikkaa on puhe ja kieli”.

...barokin ajan dynamiikkaa on puhe ja kieli. Se on piendynamiikkaa, joka toteutuu
yksittdisissd tavuissa ja sanoissa. Se oli jo barokin aikaan aivan erityisen tarkeéta.
Sielld sitd ei kuitenkaan sanota dynamiikaksi, vaan se kuuluu artikulaatioon sen
vuoksi, ettd se koskee yksittdisid sdvelid ja kaikkein pienimpid sdvelryhmid. Tieten-
kin voidaan joku kohta soittaa ensin fortessa ja sitten pianossa. Se ei kuitenkaan ole
teoksessa tai sen hahmottamisessa mikdan olennainen tunnusmerkki, vaan lisimaus-
te, erddnlainen koriste. Mutta keskeistd on piendynamiikka eli ”ddntdminen”, koska
se tekee ”sointipuheen” selviksi. (Harnoncourt 1982, suomennos Taanila 1986, 66.)

Kosketukselliset ja soinnilliset mahdollisuudet
Kosketusvoiman sddteleminen — helpoin tapa tehddi dynamiikkaa

Yksinkertaisin ja pianisteille tutuin tapa tehdd dynamiikkaa on soittaa kevy-
emmadlld tai raskaammalla kosketuksella. Vaikka cembalolla ei voida tehdd yhta
suuria voimavaihteluita kuin pianolla tai flyygelilld, tulisi koko ajan soittaa tie-
toisesti eri vahvuisella kosketuksella. Erityisesti herkéksi ddnitetyssa soittimessa
kosketusvoiman sdadtelemiselld on merkitysta.

Kosketusvoiman kaytossd on kuitenkin oltava varovainen. Kynnen raapai-
sun tulisi aina tuntua. Jos kadytetddn liikaa voimaa ja menetetddn tuntuma kyn-
teen, soitosta tulee tasapaksua, pystysuoraa ja jopa hakkaavaa. Niin kauan kuin
soitetaan liian voimakkaalla liikkeelld pohjaan, cembalon ddneen ei saada vi-
vahteita tai nyansseja ja soitto jda tasapaksuksi ja ilmeettoméksi. Toinen &ddripaa
on sitten liian hento kosketus, jolloin ddnet eivit syty tai ne syttyvit myohdssa.

Sormen nopeuden vaikutus ddnensidvyyn ja voimakkuuteen

Myo6s kosketuksen nopeutta varioimalla voidaan vaikuttaa cembalon dénensa-
vyyn ja voimakkuuteen. Jos kosketin painetaan nopeasti ja napakasti alas, tulee
siitd erilainen &&ni, kuin jos kosketin painetaan alas hitaasti ja pehmeésti. Ta-
mékin on pianistille tuttua. Vastaavalla tavalla myos pianonsoitossa kosketus-
tapaa sddtelemalld voidaan vaikuttaa syntyvidn ddnen ilmeeseen. Pianisteilla sen
merkitys vaan ei ole yhtd korostunut, kun kéytettdvissd on myos dynaamiset
vaihtelut.

Eriaikaistaminen ja arpeggiot

Sointujen murtaminen ja samanaikaisiksi kirjoitettujen ddnten soittaminen eri
aikaan kuuluu myos olennaisesti cembalonsoittoon. Jopa kaksidédnistd tekstid
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soitetaan yleensd hieman eriaikaistaen. Koska cembalossa on ddnen aluke mel-
ko voimakas (vaihtelee soittimen ddnityksen mukaan), eriaikaistamisella ja ar-
peggioilla voidaan pehmentdd kosketusta ja sointia. Toisaalta jos halutaan ra-
vakampid, terdvampid ja nasevampia sdvyjd, voidaan kaikki ddnet soittaa jopa
yhtd aikaa. Arpeggioilla saadaan taas rehevyyttd ja kantavuutta sointiin.

Koristelun vaikutus dynamiikkaan

My®6s koruilla voidaan eldvoittdd soittoa. Ensinndkin koruilla voi pitkittdd cem-
balon sointia. Toiseksi haluttuja nuotteja ja iskuja tahdeissa ja fraaseissa voi-
daan korostaa lisddmailld ornamentteja: dissonanssi painollisella sdvelelld saa
sdvelen kuulostamaan painokkaammalta kuin jos vaikutelma tuotetaan pelkalla
artikulaatiolla ja pienilld rytmisilldi muutoksilla. Vaikka korut olisi merkitty
nuotteihin, niitd voi my®s itse lisdilld ja vaihdella eri kerroilla ja ndin saada ko-
ristelulla esitykseen lisdd omaa persoonallista leimaa. Koristelun tulisi olla aina
luonteeltaan improvisointia.

Agogiikka

Silloin kun jokin sdvel halutaan soittaa erityisen painokkaasti, voidaan ottaa
avuksi agogiikka. Sen kayttoon haastatellut kuitenkin suhtautuivat hieman va-
rautuneesti. Kahdessa haastattelussa tuotiinkin esille, ettd oppilaalla on edelly-
tyksid mitoittaa agogiikan kaytto oikein vasta sen jdlkeen, kun hin on oppinut
kayttamaan muita keinoja tehdéa korostuksia.

Muita keinoja luoda dynaamisia vaikutelmia

Samanaikaisesti soitettavien ddnten mdirin vaihteleminen
Adnten toistotiheyden muunteleminen
Asemanvalinta ja korkeus mille soinnut sijoitetaan

Dynaamisia vaikutelmia voi saada aikaan myos samanaikaisesti soivien ddnten
madrdd vaihtelemalla (lisddmallad tai vahentamalld ddnid), muuntelemalla dédn-
ten tai sointujen toistotiheyttd (tihentdmailld tai harventamalla kudosta), ase-
manvalinnalla sekd miettimalld miltd korkeudelta soinnut soitetaan. Nama ovat
erityisesti keskeisid keinoja kenraalibassonsoitossa, jolloin soitto on aina mu-
kautettava sdestettdvan soittajan/soittajien tai laulajan/laulajien mukaan. Sa-
moja tekniikoita voidaan hyodyntdd jossakin m&drin myos sooloteoksissa (esi-
merkiksi oktaavikaksinnukset, toistot).

Rekisterointi

Helpoin tapa vaikuttaa cembalon ddnensdvyyn ja -voimakkuuteen on rekiste-
rointi. Yksisormioisessa cembalossa on tavallisesti kaksi dadnikertaa. Niitd voi
soittaa kumpaakin erikseen tai yhdistdd ne niin, ettd molemmat soivat saman-
aikaisesti. Kaksisormioisessa cembalossa on yleensd kolme ddnikertaa. Molem-
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pien sormioiden ddnikertoja voi soittaa yksittdin tai yhdistden samalla sormiolla
olevat ddnikerrat. Lisdksi voi yhdistdd sormiot ja soittaa alemmalta sormiolta
ylemman sormion &ddnikertaa tai ddnikertoja. Kaksisormioisella cembalolla on
mahdollista soittaa myds samanaikaisesti kahdella erivariselld rekisterdinnilld
siten, ettd toinen kési soittaa ylemmadltd ja toinen kési alemmalta sormiolta. Li-
sdksi cembaloissa on usein “luuttu”. Se ei ole varsinaisesti itsendinen dinikerta,
vaan kyseessd on puinen lista, johon on liimattu kutakin yhden 8-danikerran
kieltd kohden pieni nahanpalanen. Kun lista vedetddn sellaiseen asentoon, etta
nahanpalat ovat kielid vasten, cembalon sointi muuttuu ”luuttumaiseksi”.

Cembalon rekisterdintikdytannolld ei yleensd pyritd uusien ddnenvéarien
tuottamiseen kuten uruissa, eikd se ole juuri mahdollistakaan. Cembalossa yk-
sittdisen ddnikerran yldsdvelsarja on niin rikas, ettd toisen melko samankaltai-
sen ddnikerran lisidminen ei muuta sointivdrid olennaisesti. (Hamaldinen 1994,
166.) Onkin tarkedd ymmartdd, ettd ilmaisurikas soitto ei edellytd useita sormi-
oita ja ddnikertoja, vaan ilmeikkyys saadaan cembalonsoittoon pddasiassa muil-
la keinoilla. Tavallisesti valitaan kappaleen luonteeseen parhaiten sopiva ddni-
kerta tai yhdistelmd eikd rekisterdintid vaihdella kesken esityksen. Nandin
(1990, 4) mukaan 1500-, 1600- ja 1700-lukujen suurilla cembalisteilla ei ollut ta-
pana vaihtaa rekisterdintid kesken kappaleen. Sormionvaihdoksilla voidaan
kuitenkin haluttaessa saada aikaan nopeita dynaamisia muutoksia. Tutti-
soinnin ja yldsormion nasaalin 8'-jalkaisen &ddnikerran vuorottelu on sopivan
paikan tullen tehokas efekti.

Yhteenveto cembalon keskeisimmistd ilmaisukeinoista:

- Artikulaatio

- Kosketukselliset ja soinnilliset mahdollisuudet
Kosketusvoiman sddteleminen
Sormen nopeuden vaikutus ddnen sdavyyn ja voimakkuuteen
Eriaikaistaminen ja arpeggiot
Koristelun vaikutus dynamiikkaan
Agogiikka

- Muita keinoja
Samanaikaisesti soitettavien ddnten maaran vaihteleminen
Adénten toistotiheyden muunteleminen
Asemanvalinta ja korkeus mille soinnut sijoitetaan
Rekisterdinti

9.5 Tutkimuksen luotettavuudesta

Koska halusin tutkia nimenomaan tdmédn pdivan cembalistien kéasityksid cem-
balonsoitosta, oli luontevaa tehdd empiirinen tutkimus. Luotettavinta ja parasta
tietoa sekd osaamista uskoin 16ytyvdan maamme eturivin cembalisteilta, joilla on
oman taiteellisen tyon lisdksi kokemusta myos opetustyostd, ja lisdksi vankka
kirjallisuuden tuntemus. Haastattelemani pedagogit ovat alansa suomalaisia
huippuosaajia, joten katson kokoamani aineiston antavan hyvan kuvan cemba-
lonsoiton opetuksen péilinjoista maassamme. Aineisto on my6s mielestani riit-
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tavan laaja vastaamaan tutkimuskysymyksiin, silld tietyt teemat toistuivat kai-
kissa haastatteluissa. Piddn arvokkaana myos haastatteluissa esiintyvid yksilol-
lisid piirteitd. Fenomenografia sopi lahestymistavaksi, silld siind ollaan kiinnos-
tuneita ihmisten laadullisesti erilaisista tavoista ymmartdd jokin ilmio, koko
késitysten kirjosta.

Tutkimustuloksia voi Syrjdlan (1994, 23) nelijakoisen tyypittelyn mukaan
pitdd “mahdollisimman tyypillisind”. Tulosten homogeenisuus selittyy silld,
ettd tein haastattelut tarkkaan harkitulle eksperttiryhmadlle. Laadullisessa tut-
kimuksessa aineisto on ldhinnd tutkimusaiheen kannalta kiinnostavaksi arvioi-
tu ”siivu” yhteiskunnasta, ei niinkddn “otos”. Tama “siivu” on yleensd kohde-
ryhmd, jolta oletetaan saatavan tutkimusaiheen kannalta merkittdvad informaa-
tiota. (Pyorald 1995, 14.) Jos mukana olisi ollut my6s cembalonsoiton opiskelijoi-
ta, tulokset eivét olisi olleet ndin yhtenevait, silld opiskelijoilla ei luonnollisesti-
kaan voi olla samaa kokemusta ja tietotaitoa kuin kokeneilla opettajilla. Tulos-
ten patevyyden kannalta kohderyhmin valinta oli siis olennaisen tarked paatos.

Fenomenografian mukaan todellisuus on olemassa ihmisten kokemusten
ja ajattelun kautta muodostetuissa késityksissd. Ihmisten kokemustausta vai-
kuttaa siihen millaisia merkityksid he liittdvit tutkittavaan ilmioon. Fenomeno-
grafi ei etsi yhtd objektiivista todellisuutta, vaan hyvéksyy sen, ettd on olemassa
useita totuuksia (Uljens 1991, 97; Hikkinen 1996, 47; Jarvinen & Karttunen 1998,
166. 171). Tutkijan tehtdva ei ole myoskddn arvioida mitkd kéasitykset ovat “oi-
keita” ja mitkd “vadrid”. Tahan tutkimukseen osallistuneet cembalistit pystyivét
vankan ammatillisen osaamisensa ja opetuskokemuksensa ansiosta kiteytta-
maddn keskeisimmdt ongelmat vaivatta. Kokemuksensa ansiosta he myds pys-
tyivdt tarkastelemaan aihepiirid eri tarkastelukulmista huomioiden sen, ettd
soittajilla on aina erilaiset 1dhtokohdat, vahvuudet ja heikkoudet.

Kvalitatiivisen tutkimuksen luotettavuuden kannalta on tirkedd, ettd tu-
lokset niin pitkdlle kuin mahdollista heijastavat tutkittavien ajatusmaailmaa
(Hirsjarvi & Hurme 2000, 189). Tutkijan on varottava, etteivdat omat esioletukset
ohjaa liikaa haastatteluja, analyysia ja tulkintoja. Silti tutkimusty® on aina sub-
jektiivista; tulkintoihin vaikuttavat mm. tutkijan omat kokemukset, teoreettinen
perehtyneisyys, persoonallisuus sekéd tietoiset ja alitajuiset motivaatiot. Myos
haastattelujen tulos on aina seurausta haastattelijan ja haastateltavan yhteistoi-
minnasta (Hirsjdrvi & Hurme 2000, 189). Tutkijan on tiedostettava ldhtokohtan-
sa sekd tunnustettava niiden vaikutus aineiston hankintaan ja johtopdatosten
tekoon.

Vaikka aineiston tulkinta on aina jossakin maddrin subjektiivista, pyrin
mahdollisimman paljon tukeutumaan tulkinnoissani kerdamaééni aineistoon.
Lahdin alunperin tekemddn tdtd tutkimusta tuodakseni jotakin uutta cembalon-
soiton opetukseen, joten yritin koko ajan varoa, ettd en pakota kokoamaani tie-
toa mihink&ddn valmiiseen mielessédni olevaan malliin. Kategorioiden ja kuvaus-
kategoriasysteemin muodostamisessa koin valtavana etuna sen, ettd olin valin-
nut tutkimushaastateltaviksi cembalonsoiton huippuammattilaisia. Heilld oli
selkedt mielipiteet, ja he kdyttivdat yhtenevdd cembalonsoittoon vakiintunutta
késitteistod, joten rohkenen uskoa, ettd padpiirteissddn samat kategoriat nousi-
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sivat aineistosta esille, vaikka aineiston kasittelisi joku toinen tutkija. Tasapuoli-
suus ja rehellisyys tutkimusaineiston kéasittelemisessa edellytti myo6s klavikor-
din ja continuosoiton ottamista mukaan, vaikka alunperin olin aikonut rajata ne
kokonaan tutkimuksen ulkopuolelle. Kuvauskategoriasysteemin rakentamises-
sa ja varsinkin ilmaisuluvun kisittelytavassa olisi mahdollisuuksia erilaisiin
lahestymistapoihin, mutta katson kuitenkin 16ytdneeni keskeiset ongelmat, en-
kd usko cembalonsoiton kannalta ongelmaksi sitd, vaikka joku toinen tekisi
hieman erilaisen kuvauksen aihepiirista.

Ahonen (1994, 124) puhuu merkitysten intersubjektiivisuudesta, milla tar-
koitetaan sitd, ettd ilmaisun merkitys on aina riippuvainen sekd tutkimushenki-
16std ettd tutkijasta, joka ymmartdd ilmaisun oman asiantuntemuksensa ja hen-
kilokohtaisen mielensiséltonsad avulla. Fenomenografisen tutkijan ei oleteta jaa-
vdn vain passiiviseksi asioiden kuvailijaksi, vaan hdnen tehtdviansd on luoda
aineistosta luotettava ja hyvin perusteltu tulkinta (Uljens 1989, 56; Jarvinen
1998, 171). Vaikka koko ajan pyritddn paljastamaan tutkittavien kéasityksid ja
heiddn maailmaansa niin hyvin kuin mahdollista, tulee olla tietoinen siitd, etta
viime kddessd kyse on tutkijan muodostamasta késitteistostd ja tulkinnoista.
Tutkijan on tiedostettava omat ldhtokohtansa ja niiden vaikutus aineiston han-
kintaan ja johtopditosten tekoon, sekd pystyttdvd dokumentoimaan, miten hdn
on pddtynyt luokittelemaan ja kuvaamaan aihepiiriddn juuri niin kuin hdn on
sen tehnyt (Hirsjarvi & Hurme 2000, 189). Téllaista validointia olen pyrkinyt
tekeméddn kuvatessani tutkimusprosessin etenemistd. Ahonen (1994, 122) pitaa
hallittua subjektiivisuutta yhtend tutkimuksen luotettavuuden takeista.

Vaikka vastatransferenssitunteet herdsivat tutkimusta tehdessd, pyrin va-
romaan, ettd en kapeudu pohtimaan vain omia soittamisessa ja opetustydssa
kohtaamiani vaikeuksia. Mielessdni olivat vield hyvin reilun kymmenen vuo-
den takaiset kokemukset cembalonsoiton aloittamisesta, jolloin hammadstelin
ndiden kahden kosketinsoittimen tekniikan ja ilmaisukeinojen eroja. Nyt opetet-
tuani itsekin muutaman vuoden cembalonsoittoa, olen vdistimattd peilannut
tutkimushenkildiden kasityksid cembalonsoitosta omien soittokokemuksieni
liséksi my06s opetustyossd kohtaamiini ongelmiin. T&td en kuitenkaan katso tut-
kimustulosten kannalta ongelmalliseksi, silld koko ajan keskeisin tavoitteeni oli
kokoamani empiirisen aineiston pohjalta kartoittaa ja koota tietoa cembalonsoi-
ton alkeiden opettamisesta pianisteille. Tarked motiivi tutkimuksen teolle oli
my0ds halu kehittdd omaa ammattitaitoa ja laajentaa omia ndkemyksid. Se taas
edellytti uteliaisuutta ja avoimuutta sekd haastattelutilanteissa ettd analyysissa.

Tutkimustulosten luotettavuuden kannalta on tdrkedd osoittaa aineiston ja
tulkinnan suhde; ettd tulokset todella ovat johdettavissa ko. tutkimusmateriaa-
lista (Jarvinen 1990, 68). Vakuuttaakseni lukijani siitd, ettd tulokset on todella
muotoiltavissa aineiston pohjalta, olen kuvannut tutkimusprosessini etenemista
ja eri vaiheita sekd liittanyt aineistokatkelmia kategorioiden yhteyteen. Sitaatti-
en kadyttdmisessd olen pyrkinyt olemaan tarkka, ettd ne olisivat riittdvan laajoja
ajatuksellisia kokonaisuuksia ja ettd niiden alkuperdinen konteksti sdilyisi (ks.
Hakkinen 1996, 48). Joskus kdytetddn lisdksi rinnakkaisluokittelijaa, joka tutus-
tuu alkuperdiseen aineistoon ja luokittelee aineiston tutkijan muodostamiin
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luokkiin (Jarvinen 1998, 172). Tassd tutkimuksessa en kadyttanyt rinnakkaisar-
vioijaa, mutta kaksi tutkimukseen osallistunutta cembalistia perehtyi analyysiin
ja tuloksiin sekd arvioi tulkintani ja heiddn késitysten vastaavuutta.

Opiskelijoiden ldhtotasossa on suuria eroja riippuen siitd, kuinka vankka
on pianonsoittotaito. Opettajalta vaaditaan ammattitaitoa ja herkkyyttd, etta
hédn pystyy huomioimaan oppilaiden hyvin erilaiset lahtovalmiudet. Koska si-
vuaineisten cembalistien piano-opintojen médrd vaihtelee, on mahdotonta
muodostaa sellaista mallia, jonka mukaan kaikkien kanssa voitaisiin edetd. Jot-
kut aloittavat cembalonsoiton opiskelun jo perusopintovaiheessa, joillakin pia-
no on sivuaine, toiset taas voivat olla pianonsoitonopettajia, osalla on edeltdvia
urkuopintoja. Kun usein on kyse jo pitkilld olevien musiikinopiskelijoiden
opettamisesta, ei voida edetd keskittyen aluksi esimerkiksi pelkkddn tekniik-
kaan. Tietyt perusasiat ndyttdaviat kuitenkin olevan kaikille jossakin m&drin on-
gelmallisia. Innostuksen ja kiinnostuksen sdilymisen kannalta on tarkedd, ettd
pddstddn kokeilemaan kunnon kappaleita; silloin tormatdankin jo perustekniik-
kaan, kosketuksellisiin ja soinnillisiin ongelmiin sek& artikulaatioon. Tama oli-
kin tarked syy ldhted pohtimaan cembalonsoiton aloittamista: miten t&dtd vyyh-
tid voisi lahted purkamaan jarkevasti tukahduttamatta oppilasta liikaan uuteen
informaatioon?

Koko tutkimusprosessin ajan opetin cembalonsoittoa Kuopion konservato-
riossa ja Pohjois-Savon ammattikorkeakoulussa. Ndin minun oli mahdollista
kokeilla kdytannossd erilaisia tutkimuksen aikana syntyneitd ajatuksia ja haas-
tattelemiltani pedagogeilta saamiani ideoita. Koska opetan sekd pianon- etta
cembalonsoittoa, minulla on ollut mahdollisuus seurata myos sellaisten pianis-
tien siirtymistd cembalonsoittoon, joille olen opettanut itse useita vuosia pia-
nonsoittoa. Molempien aineiden opettaminen samalle oppilaalle on antanut
uuden perspektiivin tutkimusongelman tarkastelemiseen. Heiddn soitossaan
olen pystynyt parhaiten arvioimaan sitd, johtuvatko ongelmat cembalonsoiton
erilaisuudesta, vai ovatko samat asiat kenties tuottaneet hankaluuksia jo pia-
nonsoitossa.

Tutkimusmateriaalin jdrjestelemisessd tunsin valilld epdvarmuutta aihepii-
rin laajuuden ja ristikkdisyyden vuoksi. Artikulaation kasittelemisen koin kaik-
kein vaikeimmaksi. Tutkimusta tehdessdni jouduin perehtymé&in myos joihin-
kin melko hatarasti tuntemiini aihepiireihin ymmartddkseni paremmin tutki-
mushenkiltiden tarkoitusperid. Uskon kuitenkin l16ytdneeni ja pystyneeni ku-
vaamaan keskeisimmat soittotekniset ongelmat, joita pianisti kohtaa cembalon-
soiton alkuvaiheessa. Luin aineistoa ja reflektoin ymmarrysténi siitd niin kauan,
ettd uutta tietoa ei tullut endd esille. Lukuisat keskustelut kollegojen kanssa
ovat olleet tdrkeitd ja antaneet tulkinnoilleni ja ratkaisuilleni vahvistusta. Joku
toinen voisi ldhestyd sitd samasta aineistosta toisin, mutta en usko, ettd se
muuttaisi tuloksia olennaisesti.

Alasuutarin (1994, 221-222) ja Syrjdldisen (1994, 102-103) mukaan laadulli-
sessa tutkimuksessa on keskeistd myos tutkimustulosten siirrettdvyys ja sovel-
lettavuus samantapaisiin ilmioihin toisessa kontekstissa. Ldhinnd oletan tyosta-
ni olevan tukea aloitteleville cembalonsoiton opettajille, jotka vdistamaétta koh-
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taavat tyossddn kuvaamiani ongelmia. Uskon my0s pianistien voivan kayttaa
tuloksia itsereflektion vélineend cembalonsoittoa opiskellessaan. Myds cemba-
lopedagogiikan opettamisessa katson tyoni tuloksia olevan mahdollista hyo-
dyntdd. Toivon lukijan vakuuttuvan siitd, ettd ndma kaksi soitinta todella poik-
keavat ratkaisevasti toisistaan; ettd niiden tekniikka ja ilmaisukeinot ovat mer-
kittavasti erilaiset. Lilan moni pianisti on tyytynyt soittamaan cembaloa vuo-
desta toiseen pianotekniikalla. Se on valitettavaa, silld se antaa kuulijalle yksi-
puolisen ja vadran kuvan sekd soittajasta ettd soittimesta.

Kirjallisten lahteiden objektiivisuudesta ja merkityksesti

Soittotradition katkettua 1800-luvulla historialliset ldhteet ovat olleet se pohja,
jolle taimdn pdivan soitonopetus perustuu. Niiden merkitys tdmén pdivan kési-
tyksille cembalonsoittamisesta on kiistaton. Silti niihin kannattaa suhtautua
my0s kriittisesti. Tuolloin soittamisesta kirjoittivat myos sellaiset henkil6t, jotka
eivdt itse olleet arvostettuja muusikoita. Toisaalta monet arvostetut muusikot,
kuten esimerkiksi Johann Sebastian Bach, eivit kirjoittaneet lainkaan oppikirjo-
ja. Lisdksi on muistettava, ettd tuolloinkin soittotekniikka muuttui ja kehittyi
koko ajan. Eri aikoina kirjoitetuissa kirjoituksissa voi olla selvésti toisistaan
eroavia piirteitd ja painotuksia. Cembalonsoiton aloittamisen ongelmat ovat
muuttuneet my06s sen vuoksi, ettd tdméan pdivan cembalonsoiton opiskelija on
ldhes aina soittanut ensin pianoa.

Vanhojen klaveeripedagogisten julkaisujen tunteminen on kuitenkin valt-
tamatontd, koska cembalonsoitto nykyisin perustuu pitkélti sdilyneisiin histori-
allisiin ldhteisiin. Silti on muistettava, ettd namaé historialliset dokumentit ovat
pitkalti tulkintoja: kukin kirjoitti omista kokemuksistaan ja kasityksistddan lahti-
en. Ne eivdt perustu empiiriseen tutkimukseen eivatkd valttamaétta objektiivi-
siin tosiasioihin sen enempdd kuin informanttienikaan kasitykset. Aihepiirista
ei siis ole varsinaisia objektiivisia totuuksia, silld myos kdyttamani kirjalliset
ldhteet ovat vastaavalla tavalla kuin haastateltujen kéasitykset oppineiden (ko-
keneiden opettajien ja musiikin teoreetikkojen) ndkemyksid cembalon soitosta.
Ndin ollen kyse on siis tulkinnoista ja yrityksistd selittdd klaveerinsoiton peri-
aatteita yleistettavésti ja ymmarrettavasti.

Vanhasta musiikista ei ole yhtamittaisena jatkuvaa perinnettd, joten histo-
riallisten ldhteiden kdyttdminen on monilta osin ongelmallista. Koska 1600- ja
1700-lukujen kirjoittajat kirjoittivat aikalaisilleen, tekijd saattoi edellyttdd luki-
joiden hallitsevan suuren mddran perusasioita, joista ei edes tarvinnut puhua.
Saattoi olla jopa niin, ettd monet tdrkeimmadt asiat oletettiin itsestddn selvina
tunnetuiksi, ja siksi niistd ei edes kirjoitettu. Se mistd ei kirjoitettu saattoi olla
vield tdrkedmpdd kuin se mistd kirjoitettiin. (Harnoncourt 1982, suomennos
Taanila 1986, 41-42.) Harnoncourt (Ibid. 42) varoittaa kokonaisyhteydestdan
irrotettujen sitaattien kdyttamisestd. Kun eri ldhteitd vertailee, niissd voi olla
selvid eroja, jopa ristiriitaisuuksia. Vasta kun vertaa keskendan suurta maaraa
lahteitd, alkaa ymmartdd, ettd ndmd ristiriitaisuudet ovat useimmiten ndenndis-
ristiriitoja. Jos ikddn kuin kopioi pdillekkdin eri ndkokulmia samasta asiasta,
alkaa selvitd miltd kannalta kukin asiaa ldhestyy. Osa ldhteista sisdlsi mahdolli-
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sesti jo aikanaan vanhentuneita kasityksid. Joku saattoi pitdd kiinni ja kirjoittaa
jostakin vanhasta soittotraditiosta, ja toinen taas saattoi olla innostunut ja esitel-
14 jonkin tietyn seudun modernia virtausta. Tarkedd on oivaltaa, ettd ndissd
teksteissd ei esitetty mitddn yleisesti voimassa olevaa musiikin esittdmiskdytan-
tod tai soittotapaa. (Ibid. 42.) Myos soittimissa on ollut eroavaisuuksia eri aikoi-
na ja eri maissa, mikéa tietysti vaikutti osaltaan kirjoittajien ndkemyksiin. Vield
pitdd huomioida kirjoituksen Kkirjoittamisajankohta. Jos soitetaan vaikkapa
1700-luvun alkupuolen kappaletta, ei sen soittoon pidd soveltaa saman vuosi-
sadan loppupuolella kirjoitettuja esittamisohjeita (Ibid. 43).

Haastattelumateriaalin liséksi olen kdyttanyt ldhteina tieteellisid tutkimuk-
sia, uudempia aihepiirid sivuavia teoksia, lehtiartikkeleita, pedagogisia julkai-
suja ja yleisesti arvostettuja aihepiirid sivuavia esseetyyppisid kirjoja. Suurelta
osin kdyttamaéni kirjallisuus perustuu vankasti tekijansa/tekijoidensa kasityk-
seen cembalonsoitosta ja vanhan musiikin opettamisesta. Niiden kirjoittajat si-
teeraavat yleensd ahkerasti myos historiallisia ldhteitd. Vaikka kaikki ldhteet
eivat tdytd tieteellisyyden kriteerejd, ne ovat syntyneet ammatillisen osaamisen
pohjalta ja ovat kirjoittajiensa kasityksid ja tulkintoja kuten vanhat ldhteet ja
haastatteluista saamani tieto.

Tassd tutkimuksessa tdarkein ldhdemateriaali on kokoamani empiirinen ai-
neisto. Yllattavaa kylld, aihepiiristd ei 10ytynyt aiempia tieteellisid tutkimuksia,
jotka kdsittelisivdt pianon- ja cembalonsoiton vilistd kontaktipintaa. Lihinna
aihepiiridni ovat luvussa 3.2.2 esittelemédni cembalonsoiton oppikirjat, ja niista
erityisesti Bondin, Nandin ja Metzgerin kirjat. Uudempien, yleistd arvostusta
nauttivien, vanhaa musiikkia ja cembalonsoittoa kasittelevien, ehkd populaaris-
tenkin ldhteiden tunteminen ja niihin viittaaminen on perusteltua siind mieles-
sd, ettd niiden kirjoittajat pyrkivit ldhestymddn aihepiirid meiddn aikamme soit-
tajan ndakokulmasta. Toisaalta haastateltujen kasityksid voi pitdd muiden ldhtei-
den kanssa tasavertaisena informaationa, koska ldahes kaikki kirjoitukset, seka
vanhat ettd uudet, pohjautuvat yksittdisten ihmisten kokemuksiin ja mielipitei-
siin ja ovat siten tulkintaa.

9.6 Pohdinta ja jatkotutkimushaasteet

Yhden ”universaalin metodin” esittdminen on mahdotonta, silldi muuttujia on
runsaasti. Opiskelu eri opettajien johdolla, omat kokemukset soittamisesta, ope-
tustyo, kirjallisuuteen perehtyminen ja mahdollinen oma tutkimustyd ovat
kaikki yhdessa muovanneet kullekin haastatellulle oman yksil6llisen tavan soit-
taa ja opettaa. Myo6s cembalonsoiton opiskelijoilla on suuria eroja ldhtovalmiuk-
sissa ja siitd johtuen myds edistymisessd. Eteneminen on riippuvainen mm.
piano-opetuksen maarastd ja laadusta, oppilaan lahjakkuudesta, opiskelumoti-
vaatiosta sekd kunkin soittajan fysiologiasta. Lisdksi soitin, soitettava musiikki
ja akustiikka vaikuttavat aina soittamiseen. Jopa saman soittimen sormiolta toi-
selle siirryttdessd joudutaan muuttamaan tekniikkaa.
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Uutta on aihepiirin tarkasteleminen toisen asteen tutkimusndkokulmasta.
Kun ensimmadisen asteen perspektiivissd orientoidutaan suoraan johonkin ilmi-
0on ja tehdddn siitd padtelmid, toisen asteen perspektiivissa tarkastellaan ihmis-
ten erilaisia ndkokulmia (kokemuksia ja késityksid) tutkittavasta ilmiostd ja
tehdddn sen perusteella johtopdatoksid. Tahdn tutkimukseen antoi kimmokkeen
juuri se, ettd uskoin tdiméan pdivan kokeneilla cembalisteilla olevan tietotaitoa,
joka on kokoamisen ja jdrjestelemisen arvoista.

Fenomenografisen tutkimusotteen etu on siind, ettd se hyvidksyy erilaiset
kasitykset ja sen, ettd absoluuttista totuutta ei voida saavuttaa, koska ihmiset
tulkitsevat jatkuvasti maailmaansa kokemustensa kautta. Hyvaan soivaan lop-
putulokseen voi pddstd monella tavalla. Sama patee muihinkin soittimiin: soi-
tonopetuksessa on aina koulukunta- ja ndkemyseroja.

Vaikka soittotapahtuman pilkkominen lukuisiksi osa-alueiksi oli asioiden
késittelyn kannalta valttamatontd, on muistettava, ettd ne kdytannossa ovat eri
tavoin nivoutuneet toisiinsa. Esimerkiksi vanhat sormitukset, matala kdden
asento (rystyset alhaalla) ja sormien yldpuolisten lihasten nostotekniikka ovat
kiintedsti sidoksissa toisiinsa. Nykyinen, 1700-luvulla kdyttoon tullut, kaikkia
sormia ja peukalon tasavertaista kdyttod suosiva sormitustekniikka taas edellyt-
tdd korkeampaa ja pyoredmpédd kdden asentoa kuin vanhat sormitukset.

Merkittdva ero aiempiin cembalonsoittoa kasitteleviin tutkimuksiin on sii-
nd, ettd tutkimukseni pohjautuu empiiriseen aineistoon, kun taas tdhan asti
cembalonsoiton tutkimuksessa on pddpaino ollut vanhojen ldhteiden tarkaste-
lussa. Se onkin ollut perusteltua, silld yhtdmittaisena jatkuneen tulkintatraditi-
on katkettua on ollut tarpeen ensin selvittda sdilyneiden historiallisten ldhteiden
kautta barokin ajan soittotapoja ja -tekniikoita. Vaikka vanhojen ldhteiden tun-
teminen ja tarkasteleminen on tarpeellista, niiden rinnalla on jo aika tutkia
myo6s tdimdn pdivan cembalonsoiton opetusta. Luonnollisesti ldhtokohdat ta-
mdn pdivan pianisti-cembalisteilla ovat erilaiset kuin esimerkiksi 1700-luvun
klaveerinsoiton opiskelijoilla. Pianistitausta tuo véistamaéttd cembalonsoittoon
sellaisia valmiuksia ja toisaalta myds ongelmia, joita 1700-luvun kirjoittajat eivét
ole voineet kirjoituksissaan huomioida.

Tutkimustulokseni ovat kuitenkin varsin yhtenevid historiallisten ldhtei-
den kanssa. Tarkeimmat pianonsoiton tuomat perustekniset ongelmat (ks. luku
6) ovat turhan voiman kdyttdminen ja liian suuret vartalon, kasivarsien sekd
ranteiden liikkeet. My6s sormien nopeuteen ja aktiivisuuteen pianistit joutuvat
kiinnittamé&an huomiota cembalonsoiton alkuvaiheessa. Tutkimusaineistossani
artikulaatio tuli huomattavasti korostuneemmin esille kuin vanhoissa ldhteissa.
Sen katsottiin vaativan pianistilta eniten aikaa ja karsivallisyyttd. Se selittyy sil-
14, ettd pianonsoitossa ekspressiivisyys perustuu hyvin pitkalti dynamiikkaan,
kun taas cembalonsoitossa korostuu artikulaatio (Eppstein et al. 1976; Tiensuu
1991; Nandi 1990, 1; Hamaldinen 1994, 169-170). Koska cembalonsoitossa yksit-
tdisten sdvelten voimakkuutta ei voida paljoakaan modifioida, voimakkuuden
vaihtelun illuusio tdytyy tuottaa muilla keinoilla: tdrkein néistd keinoista on
artikulaatio (Hamaldinen 1994, 169-170).
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Itselleni antoisinta ovat olleet aineistossa vilahtelevat konkreettiset neuvot
ja ohjeet. Liitin niitd myos tutkimukseeni sopiviksi katsomiini paikkoihin usko-
en niiden kiinnostavan ja hyodyttdvan myos tdiman tyon lukijoita. Juuri niissd
ilmenevét usein selkeimmin tutkimushenkildiden oman kokemuksen ja ajatte-
lun kautta syntyneet késitykset cembalonsoitosta ja sen opettamisesta pianisteil-
le. Téllainen hyvin kdytannonldheinen ldhestymistapa on erityisesti luvussa
Artikulaatio ja barokkimusiikki — miten ldhestyd uutta kappaletta (8.2). Toivon luki-
jan, esim. cembalonsoiton opiskelijan tai aloittelevan opettajan voivan hyddyn-
tdd tutkimustani itsereflektion® vilineend. Ehkd kokeneemmallakin lukijalla
kdynnistyy lukiessa omaa tydskentelyé arvioiva itsereflektoiva pohdinta. Grohn
(1992, 25) toteaakin:

Erds syy kategorioiden kuvaamiseen sisidltyy siihen, kun ihminen havahtuu huo-
maamaan, ettd tutkittava ilmio voidaan ymmartdd muillakin tavoin kuin han on teh-
nyt. Se johtaa reflektioon ja sitd kautta mahdollisesti uuteen oppimiseen. (Grohn
1992, 25.)

Klavikordinsoiton ottaminen mukaan tutkimukseen oli luontevaa ja fenomeno-
grafisen tutkimusotteen mukaista, silld yhden haastatellun mukaan cembalon-
soiton aloittaminen on helpompaa, jos ensin soittaa klavikordia. Tamé kisitys
perustuu Saksassa 1700-luvulla vallinneeseen nidkemykseen, ettd klavikordi
sopii klaveerisoittimista parhaiten pedagogiseen kdyttoon. Silla katsottiin voi-
tavan parhaiten opettaa monipuolista, vivahteikasta ja hienostunutta soittota-
paa. Klavikordin suosio 1700-luvulla selittynee osaltaan myos silld, ettd se oli
edullisempi soitin kuin cembalo. Realiteetti on, ettd cembalon hankkiminen oli
vain yldluokalle taloudellisesti mahdollista.

Ténd pdivdand piano on yhtd suosittu kotisoitin kuin klavikordi 1700-
luvulla Saksassa. Tdstd herddkin kysymys, onko piano nykyisin samassa ase-
massa kuin klavikordi aikoinaan? Samalla tavalla kuin piano on nykyisin kos-
ketinsoittimista tavallisin aloitussoitin, klavikordi oli saksalaisella kulttuurialu-
eella perussoitin, jonka katsottiin antavan valmiudet muihin klaveerisoittimiin.
Klavikordista on kuitenkin helpompi siirtyd cembaloon kuin pianosta, silld kla-
vikordi on ldhempénd cembaloa soittotekniikaltaan kuin piano: molemmat ovat
kevyitd ja herkkid kosketukseltaan, ja niiden ilmaisu perustuu pitkalti artikulaa-
tioon. Entd tulevaisuus, hdavidako akustinen piano vahitellen kilpailussa sahko-
pianolle? Kayko pianolle samalla tavalla kilpailussa digitaalipianon kanssa kuin
cembalolle ja klavikordille fortepianon kanssa?

30 ”Kyky reflektoida tarkoittaa kykyé tiedostaa sitd, mitd on tekemaissd ja kykya nahda
yhteydet omien toimintatapojen ja niiden taustalla olevien asenteiden, olettamusten,
teorioiden ja filosofioiden vélilld. Reflektiossa on kysymys oman kokemisen tyosta-
mistd. Reflektoimalla oppii myds uutta ja voi kehittdd omaa tyotdaan. Keskeistd on
osata yhdistdd kdaytannon kokemuksensa teoreettisiin jasennysmalleihin ja suhteuttaa
yksittdiset ilmiot ja tapahtumat laajempaan viitekehykseen. Mallioppiminen ja val-
miiksi tarjoillun tiedon pddhdn panttddminen ei edellytd reflektointia.” (Ahonen-
Eerikdinen 1998, 310-311.)
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Vaikka pianon- ja cembalonsoiton vélilld on eroja, on pianonsoittotaidosta
kuitenkin paljon hyotyd cembalonsoitossa. Ndin on kuitenkin vain siind tapa-
uksessa, ettd opiskelija oivaltaa ndiden soittimien vélisen eron, herkistyy cem-
balon mikrodynamiikalle ja motivoituu perehtymé&ddn cembalolle ominaiseen
soittotekniikkaan. “Korvien aukeaminen” ja “mielen herkistyminen” ovat edel-
lytyksend cembalotekniikan oppimiselle. Muutamasta usein sitkedssdkin ole-
vasta tottumuksesta eroon padseminen on lopulta kuitenkin vahemman tyolds-
td kuin lahted aivan alusta rakentamaan koko soittotekniikkaa.

Jatkossa olisi kiinnostavaa kuulla my6s soitonopiskelijoiden kokemuksia,
eli paneutua cembalonsoiton aloittamisen problematiikkaan pianistin nako-
kulmasta. Tama olisi aivan uudenlainen nikokulma tdhédn aihepiiriin, ja voisi
tuoda opettajille arvokasta tietoa. Ainedidaktisissa tutkimuksissa pidetddnkin
opettajan kannalta tdrkednd oppijoiden késitysten erilaisuuden tuntemista
(Grohn 1992, 25). Lopuksi olisi mielenkiintoista myos vertailla opettajien ja
opiskelijoiden kasityksid keskendan.

Tassd tutkimuksessa on luotu aineistopohjainen kuvaus, erddnlainen ko-
konaiskuva tutkittavasta aihepiiristd. Mahdollisissa jatkotutkimuksissa voisi
luopua rajautumisesta alkeiden tarkasteluun ja syventyd johonkin tai joihinkin
yksittdisiin kategorioihin perusteellisemmin. Kukin teoreettisessa mallissa esit-
tamdni yldkategoria, jopa monet niitd madrittelevat alakategoriat, sopisivat sy-
véllisemmin pohdittavaksi.

Toivon tutkimukseni herdttdvan keskustelua myos cembalon- ja klavikor-
dinsoiton merkityksestd ja tarpeellisuudesta pianisteille. Monet tdmén pdivan
huippupianistit ammentavat soittoonsa ideoita historiallisista soittimista. Myos
haastatteluissa tuotiin esille sitd, ettd pianistien tulisi paneutua siihen taustaan,
mistd musiikki on kasvanut. Silti on vield niitdkin, tosin vihenevidssd maérin,
jotka ndkevit cembalonsoiton uhkana pianotekniikalle. Itse koen, ettd historial-
lisiin kosketinsoittimiin tutustuminen on antanut uusia ndkoaloja ja syventanyt
késitystani vanhan musiikin soittamisesta myos pianolla. Lisdksi uskon voivani
hyddyntdd myos pianonsoiton opetuksessa sitd, ettd olen cembaloa soittaessa
pddssyt tutustumaan aivan uusiin saveltdjiin ja tyyleihin.

Vaikka haastattelemillani pedagogeilla on my®0s toisistaan poikkeavia kési-
tyksid, kaikkia ohjaa sama tavoite: musiikki. Tarkeintd on lopulta miltd soitto
kuulostaa eikéd se, milld keinoilla siihen on péddsty. Soittamaan ei voi oppia pel-
kastdan lukemalla kirjoista, vaan soittamalla, kokeilemalla erilaisia tapoja,
kuuntelemalla musiikkia ja hakeutumalla hyvdlle opettajalle. Opettajalta puo-
lestaan vaaditaan ammattitaitoa ja herkkyyttd ohjata opiskelijoita huomioiden
kunkin aiempi soittokokemus ja fysiologia. Tietyt perusasiat on opittava, mutta
silti on muistettava, ettd tavoitteisiin voi pddstd monella tavalla.
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SUMMARY

This study proposes to chart, classify and describe, on the basis of interview
material, the problems in playing technique that pianists encounter in learning
the harpsichord. Additionally, I investigate the various views on harpsichord
technique held by experts familiar with both its playing and teaching.

The material consists of seven comprehensive interviews, to which I
applied phenomenographical context analysis and a comparative analysis
method derived from the grounded theory method developed by Glaser and
Strauss.

The first part of the study contains a short introduction to baroque era
music and its central concepts. This was seen as necessary, since a cembalist
needs to understand many background factors in addition to actual instrument
control that are just as important to the final sound output as matters learned at
the instrument such as basic playing technique, versatile touch and tone
control.

A good, relaxed, unstrained and ergonomical playing posture was seen as
the basic premise to learning. All experts stressed the importance of active and
quick fingers, but also called on avoiding overly wide movement of hands,
arms and body and excessive force. Articulation was clearly regarded as the
most important expressive means in harpsichord playing, which should be
stressed right from the outset. Controlling touch and tone was known to
demand patience and adaptation from beginning cembalists. With regard to
touch and tone, excessive force should be avoided (the finger should feel the
scratching of the plectrum against the string), the playing should be close to the
instrument and preferably at the front edge of the keys.

Where and how harpsichord playing in the early stages differs from piano
playing

The harpsichord and piano belong to the same instrumental group, keyboard
instruments. For this reason the concepts regarding both instruments are mostly
congruent. Despite the similarities between the keyboards and their concepts
the technique of each instrument is different and in some respects very clearly
so. For harpsichord students at the beginning of their studies the truth is
quickly revealed: the right notes can be produced using piano technique but the
sound only becomes musically interesting and alive when familiar with the
characteristics, technique and means of expression.

Although musical and motoristic facilities achieved by playing the piano
are of great benefit to cembalists automatic habits can also be disadvantageous.
These include the use of too much force and inappropriate movement in the
body, arms and wrists. The real differences between the instruments can only
really be perceived when the ear becomes accustomed to the sound of the
harpsichord and the technique begins to adapt to the versatile touch required.
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When playing the harpsichord it is very important to be aware of active fingers.
All the experts agreed that active and quick fingers are more important than
force. Students must learn how to play with free and active fingers, relaxed
wrists and the arms only to guide the active fingers.

Legato playing on the piano is generally difficult to transfer to the “articu-
lated melody playing” of the harpsichord. Even more time and persistence is
required in learning nuanced articulation. Undoubtedly pianists also look for
animation and expression in their playing through articulation but it does not
have such a central role as in harpsichord playing. Articulation is the most im-
portant expressive means for cembalists, whereas for pianists the use of dynam-
ics is more important.

The low hand position technique, whereby the knuckles are lower and the
tingers are lifted by use of the muscles on the back of the hand may seem diffi-
cult to pianists who are used to a round hand position. Low hand technique is
bound by old fingerings which are of benefit due to variable finger lengths.

More easily adaptable, but demanding practise are time staggering chords
and arpeggio technique peculiar to harpsichord playing. Beginners may also
have problems with hitting action precision because the harpsichord has nar-
rower keys compared to the the piano. Harpsichords can vary significantly cre-
ating challenges for the cembalist: instruments can vary individually and there
are several sorts of harpsichord.

Common problems :

- basic touch

- articulation

- too wide movements

- too much use of force

- active fingers more important than force

- new technique when changing to the low hand position

- time staggering of chords and arpeggio technique

- narrower keys hamper hitting action

- noticeable individual differences in harpsichords, and several types of harpsichord.

In addition cembalists have to acquaint themselves with new styles. To know
the cultural history of the musical period being played and to familiarise them-
selves with differences between present day notation methods and the tone
languages of 17t and 18t century composers. Many pianists find it difficult to
overcome their fear of improvisation. Even with the use of small effects such as
adding ornaments, it is possible to project the emotion of a piece and to add
expression and personality to the playing.

Other problems and new challenges :

- notation

- introduction to new styles performance experience
- knowledge of cultural history

- improvisation
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The most common differences in the opinion of the experts

Although the experts opinions concerning the beginners problems in harpsi-
chord playing were mainly unanimous but there were some differences of opin-
ion. The most significant of these was the position of the knuckles: Five experts
were of the opinion that there is no difference in the hand position of the harp-
sichord or the piano. Two experts believe the low hand position and “finger
lifting technique” to be better. One expert who uses the round hand position
emphasised that he thought that to play with a sense of ease and naturality was
more important than hand position.

“Low hand technique” was regarded as being bound to old finger pat-
terns. Even the experts who used the round hand technique admitted that they
made use of old fingerings. Some of them believe that old fingerings are only
suitable for early music and don’t use them when playing late 17th and 18t cen-
tury music. Some use old fingerings occasionally in later music to help the play-
ing in certain places. One expert was sceptical and regarded the subject as de-
bateable.

Everyone was unanimous that cembalists must control the beginning and
ending of each note. However, there were differing points of view as to which is
more important. Most of the experts considered the ending of notes more im-
portant. Their reasons for this were from the articulation point of view that the
ending of notes is very important: in harpsichord playing the ending of the
previous note always gives the value to the next note. One expert was of the
opinion that the beginning of each note was more important than the ending,.

All of the experts were of the same opinion about the question of basic
touch, although the concepts used were variable. Basic articulation was a well
established term. Six of the seven experts interviewed spoke generally of basic
articulation to describe the basic touch on the harpsichord. One expert had res-
ervations. He felt that the term of basic articulation is misleading and inappro-
priate. He wanted to highlight the flow of a melody and suggested the term
detaché in place of basic articulation.

A hierarchical way of thinking divided opinions. Six of the seven experts
begin teaching articulation through hierarchical rhythm. The same person who
thought the term articulation inappropriate also felt that hierarchical emphasis
is a mistaken impression in baroque music. Over theoretical, formalistic and
mechanical music was regarded as a danger. Those who teach articulation
through hierarchical emphasis, stressed that as soon as hierarchical emphasis
has been perceived a student has to disengage from the schematical accented
and unaccented notation. The student then has to look for “ rhetorical” empha-
sis which comes from the musical text.

Finger movement and direction of touch also showed differences in opin-
ion. Most were of the opinion that the key should be pressed down gently as
the finger drops naturally. However, two of the experts were of differing opin-
ions: one believed that the finger should “step forward” and the other that the
finger movement should be “slightly towards the palm of the hand”.
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One of the experts recommends harpsichord students to play the clavi-
chord. Experience has shown that in the beginning harpsichord playing is easier
and more natural if the clavichord has been played for at least two or three
months previously. He believes that playing the clavichord trains the ear to
hear nuances and bring sensitivity to expression.

In one interview the pedagogical importance of playing figured bass was
especially emphasised and how it should be started in the first year of study.
This expert thought that the studying of harpsichord playing was easier as a
simple accompaniment task when not having to continuously analyse the play-
ing or concentrate on numerous details as in solo pieces. He believed that the
figured bass develops musicianship and harpsichord playing even more than
the playing of solo repertoire. He also regarded it as important to withdraw
from the playing of written out accompaniments and to begin to play from a
tfigured bass.

Another expert emphasised more than anyone else the importance of dy-
namics. He believed that changes in dynamics can be made on the harpsichord
by regulating the strength of touch. In other words by simply playing loudly
and sometimes quietly. Although the differences in dynamics are small, a dy-
namic train of thought should always be present.

The most common differences of opinion :

- position of knuckles

- “finger lifting technique” - to learn how to use the muscles on the back of the hand

- use of old fingerings

- in articulation attention to the beginning of each note - attention to the ending of each note

- basic touch, basic articulation, “articulated melody playing” or detaché? Which
relative term best describes the harpsichord’s basic touch control, from where to
start?

- hierarchical emphasis

- finger movement, direction of touch

- the clavichord as a pedagogical instrument

- continuo playing

- dynamics in harpsichord playing

Although the teachers interviewed had some differing opinions, all had the
same aim: music. In the end what matters is how the playing sounds and not
the means. It is not possible to learn how to play by reading books, but by play-
ing, trying different ways, listening to music and finding a good teacher. The
teacher must have professional skills and the sensitivity to guide students con-
sidering their earlier playing experience and physiology. Certain basic skills
have to be learnt, but it should be remembered that aims can be achieved in
many different ways.
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