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Tiivistelméa - Abstract

Tadméin tyon tarkoitus on kartoittaa, millaisia viritysjédrjestelmid historiallisien tyylikausien aikana on
kidytetty ja miten niistd saatavaa tietoa tulisi kdyttaa optimaalisen intonaatiomenetelmin saavuttamisek-
si sdveltapailun opetuksessa. Tutkimuksen I osassa esitellddn viritysjarjestelmid ldnsimaisen tardemu-
siikin historian eri tyyleissd, médritellddn intonaation késite sekd esitellaan relatiivisen séveltapailun
metodi, jota kdytetdan metodisessa osassa. II osassa analysoidaan kiytdssé olevien oppimateriaalien
intonaatio- ja tyylikausitietoisuus. III osassa esitellddn eri tyylikausille soveltuvaa eri intonaatioiden
metodologiaa. IV osassa esitetddn uusi suunnitelma musiikkiopiston yleisien aineiden opetuksesta td-
min tutkielman tulosten pohjalta.

Musiikkioppilaitosten yleisten aineiden oppimateriaalit osoittautuivat suurimmaksi osaksi erittdin
puutteellisiksi intonaatio- ja tyylikausikysymysten suhteen. Useimmissa materiaaleissa ei kiinnitetty
tyylikausia on vihintdin seitsemin ja erilaisia selkeiti intonointimetodeja nelja. Keskiaikaisen musii-
kin viritysjirjestelmé on pythagoralainen ja se rakentuu puhtaiden kvinttien sarjasta muodostettuun
asteikkoon. Renessanssimusiikkia on Iuontevin solmisoida relatiivisen sdveltapailun tapaan puhdas-
vireiselld intonaatiolla, joka perustuu ylasdvelsarjaan. On kuitenkin huomattava, ettd moodeja on syy-
td kisitelld itsendisiné asteikkoina, ei duurin ja mollin muunnoksina. Téstd tuloksesta seuraa se, ettd
keskiajan ja renessanssin moodit rakentuvat eri tavalla intonaation osalta.

Selkeisti tonaalinen musiikki barokista varhaisromantiikkaan on puhdasvireiseen viritykseen liittyvin
intonaation kiistattominta materiaalia. On kuitenkin kiistatonta, ettd tdysin puhdasvireinen intonaatio
on mahdollista vain erittdin tarkoin rajatuissa tonaalisissa sointuliikkeissd. Hieman kiistanalaisemmin
se onnistuu renessanssin modaalisessa musiikissa. Syntonisen komman ilmeneminen tyypillisissa to-
naalisissa sointuliikkeissd on hyviaksyttavd puhdasvireisen intonaation osaksi. Relatiivinen sévelta-
pailu metodina toimii niin kauan, kun musiikin katsotaan olevan tonaalista.

Siirtymédvaihe myohaisromantiikasta 1900-luvun tasavireispohjaisiin tyyleihin on kuitenkin proble-
maattinen tarkkojen intonointiohjeiden kannalta ja se kaipaisikin lisdtutkimusta. Tdssd yhteydessi esi-
tellddn laajennetun puhdasvireisyyden kisite. Impressionismin, dodekafonian ja monien 1900-luvun
tyylien kdytto saveltapailussa voi saada intonaatiotukea tasavireisestd pianosta. On kuitenkin paljon
musiikkia, jonka virityksessa on piirteitd sekd puhdasvireisesta ettd tasavireisestd virityksestd. Tdssa
esitellddn laajennetun tasavireisyyden kisite. Sellaiselle musiikille on vaikea laatia tarkkaa metodolo-
gista ohjeistoa ja timé onkin jatkotutkimuksen erés tavoite.
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Johdanto

Tamin tutkimuksen pohjana on voimakas motivaationi selvittdd, millaisia eri histo-
rialliset viritysjirjestelmat ovat ja miten eri aikakausien musiikkia tulisi intonoida
sdveltapailussa. Omat kokemukseni liittyvit intonaatiokdsityksisté ja -kidytannoisté
nykyisessi sdveltapailun ja musiikin teorian opettamisessa ja - oppimateriaaleissa
ovat myos mietityttdneet. Oma lopullinen havahtumiseni viritysjérjestelmiin ja into-
naatiokysymyksiin syntyi vasta, kun opiskelin musiikkipedagogiksi Helsingin kon-
servatoriossa pddaineena sdveltapailu ja musiikinteoria. Yli 30-vuotiaana aloitettu
taydennyskoulutus avasi silméni ainakin suhteessa sidvelpuhtauden suhteellisuuteen.

Mistd on oikein kysymys?

Musiikkiopistoissa annetaan valmiudet ldnsimaisen taidemusiikin perusteiden hallin-
taan ja ymmaértdmiseen. Jo pitkédin niiden opetusmateriaali on pohjautunut ajanjak-
solle, jossa funktionaalinen tonaalisuus hallitsee. Ndin ollen materiaali on pidiosin
barokin, wienildisklassisen ja romantiikan aikakaudelta. Taémén vuosisadan musiik-
kia ja toisaalta barokkia vanhempaa musiikkia kiytetdin harvoin. On ymmérretta-
vaa, ettd lasten ja nuorten musiikkikasvatuksessa halutaan korostaa tonaalista mu-
siikkia, onhan sen asema musiikin historiassa ja vield nyky#didn populaarimusiikissa
kiistaton. Mutta milld tavalla néité laajasti ottaen tonaalisen kauden ilmioita kisitel-
ladn nykyisessid musiikkikoulutuksessa? Minulla on karkeasti kolmenlaisia havainto-

ja.

Ensimmiinen arkikokemuksiini liittyvd havainto on se, ettd yleisten oppiaineiden
useimmat opetusmateriaalit eividt paneudu tyylihistoriallisiin kysymyksiin paljoa-
kaan. Vain yleisen musiikkitiedon kurssit pyrkivét jaksottamaan musiikkia tyylikau-
siin, mutta sdveltapailussa ja musiikin teoriassa téti ei tunnu tapahtuvan. Tésté seu-
raa sellainen ongelma, ettd niihin aineisiin kuuluvat kysymykset késitelldén irralli-
sina ilmidind vailla yhteyttd historiallisiin tyylikausiin. Késiteltdvit asiat saattavat
olla sikin sokin eri tyylikausien ilmidistd ja ne esitelldéin pahimmillaan luettelono-
maisesti. Erityisesti sdveltapailun opetuksessa ja yhdistetyssd sdveltapailun ja musii-

kin teorian opetuksessa on runsaasti kysymyksid, joita voisi kasitelld tyylihistorialli-



sen perspektiivin kautta.

| Toinen arkikokemuksistani kumpuava havainto liittyykin tirkeinp4én tyylihistorial-
liseen aspektiin: viritykseen ja sitd kautta my0s intonaatiometodiin. Valtaosa kaytos-
sd olevista oppikirjoista ei tunnu kiinnittdvan mitdsn huomiota eri aikakausina val-
linneisiin erilaisiin virityksiin, vaan kaikkea historiallista materiaalia tarkastellaan
tdimin vuosisadan valtavirityksen, tasavireisyyden kannalta. Ndin ollen pianon sdes-
timén tasavireisen s#veltapailun puhtaus hyviksytddn ldhtokohdaksi oli musiikki
renessanssin ajalta tai wienildisklassismin ajalta. Télloin unohdetaan muun muassa
se tosiseikka, ettd nykymuotoinen piano Kehitettiin vasta 1830-luvulla, joidenkin
lahteiden mukaan tasavireisyys yleistyi vield selvisti myohemmin. Muutenkin eri
lahteissa tunnutaan kuittaavan historialliset viritysjarjestelmat silld virheellisella ka-
sitykselld, ettd tasavireisyys on ollut vallitsevana 1700-luvulta lahtien.

Musiikkioppilaitoksissa erittdin paljon kéytetty musiikkitiedon oppikirja kertoo er-
heellisesti tasavireisen virityksen otetun kdyttoon barokin aikana (Palas 1983:58).
Gann (1997) tuomitsee tdmédn harhakisityksen ytimekk&illd tuomiolla: ”Dead
wrong” ja lisdd: “Bach did not use equal temperament”. Gannin (1997) mukaan
vuoden 1893 Grove Dictionary -teoksen myotid levinnyt harhakésitys siitd, ettd J.S.
Bach sivelsi Das Wohl Temperierte Klavierin tasavireiseen viritykseen, on levinnyt
kritiikittdmésti muusikkojen kouluttamiseen ja ldhdekirjallisuuteen, mikd on suuri
vahinko, silld Bach sédvelsi tuon teoksen yhteensi 24 duuriin ja molliin alleviivatak-
seen niiden eroja eikd siksi, ettei eroja olisi. En ndhnyt ainoatakaan kriittistd kom-
menttia mediassa kun tdtd Bachin suurteosta on esitetty modernilla flyygelilli. Gann
(1997) kuitenkin tardyttdd: “Playing Bach’s Well-Tempered Clavier in today’s
equal temperament is like exhibiting Rembrandt paintings with wax paper taped

over them.”

Harhaa on my®0s se, ettd viritysjirjestelmistd puhuttaessa késitelldéin usein vain eri
aikakausien kosketinsoittimien virityksid. Vaikka nykyéén on kéiytossi tasavireisesti
viritetyt kosketinsoittimet, ei se tarkoita sita, ettd kaikki tuotettu uusi musiikki olisi

ilman muuta tasavireistd esim. jousisoittimilla tai kuoroilla. Néihin kysymyksiin pa-



lataan myohemmin.

* Kolmas arkihavaintojeni joukko liittyy kuoronjohtajiin. Kuoronjohtajat ja kuoron-
johdon kouluttajat olivat pitkédin sitd mieltd, ettd pianon kdytté kuoron harjoittami-
sessa on tarpeellista, mutta ettd siitd pitdisi pyrkid irtautumaan mahdollisimman ai-
kaisessa vaiheessa. Jotkut olivat kiivaastikin sitd mieltd, ettd pianon kéytté tuhoaa
puhtaan laulun. Toista on nykyddn. Nuorehko kuoronjohtajasukupolvi saattaa kdyt-
tdd pianoa sumeilematta kuoron harjoittamisessa. Erds varsin maineikas nuoren
polven kuoronjohtajalupaus tuhahti: ”Ei kukaan laula tasavireisesti”, kun yritin kes-
kustella niistid kysymyksistd hdnen kanssaan.

Yldsidvelsarjaan perustuva puhdasvireinen viritys (ks. luku 1.1.2.) soveltuisi into-
naatiotavoitteeksi useimmille tonaalisille peruskurssitason sdvelmille, mutta oppi-
kirjoissa ei endid nide mainintoja vahvoista ja heikoista kokoaskelista tai korkeista
johtosévelistd. Sen sijaan sdveltapailutehtdvissid nikee paljon sointumerkkeja: komp-
piajattelu tuodaan sellaiseenkiin, minne se ei kuuluisi. Tyylitietoisuutta ei juuri née,
vaan teosesimerkit saattavat olla mitd musiikin lajia tahansa. Edellisten kolmeen
ryhmiin jakautuvien huomioiden lisdksi mainitsen muutamia yksittédisid esimerkke-

ja, jotka ovat saaneet minut pohtimaan néiti asioita.

Osallistuin muuttuva musiikinteoria 2001 -seminaariin. On hyvin kuvaavaa, etti
péddasiassa lansimaisen taidemusiikin yleisten aineiden ammattilaisista koostuvalle
seminaarivielle pidettiin luentoja, joissa oli yksi ainoa taidemusiikin teosesimerkki.
Sekin tuli pop-jazz-pedagogiikan edustajalta. Kaikki muut teosesimerkit olivat silk-
kaa pop-musiikkia. En mitenkédén kritisoi seminaarivden ammattitaitoa, mutta he-
rittdd kysymyksid, elleivit taidemusiikin ammattilaiset koe tirkedksi kayttaa tyylil-
lisesti tarkkaan harkittuja taidemusiikin teosesimerkkeji. Silloin voidaan kysyé, ket-
ki sitten kokevat sen tirkedksi. Edustan siind mielessd jyrkkéa kantaa, ettd mielesté-
ni taidemusiikin oppilaat opiskelevat taidemusiikin teoriaa ja solmisoivat sitd mate-
riaalia ja pop/jazzin puolella opiskellaan sen traditiota. Kokonaan toinen asia on,
miten musiikkiopistojen oppilaat jakautuvat heille sopiviin traditioihin. Kun késitte-

len vain perus- ja musiikkiopistoasteiden opetusta ja vain hieman ammattitason ope-



tusta, niien ettd lasten ja nuorten pedagogiikassa olisi syytd pysytelld jossain tradi-
~ tiossa loogisesti. Néen huolestuttavana sen, ettd taidemusiikkiin periaatteessa perus-
tuvaa traditiota ryhdytddn yleisten aineiden “profiilinkohotuksen” nimissa

“keventimiian”. Taidemusiikin tuntemus ja hallinta ei kyll4 siitd syvene.

Nykyiin tasavireinen intonointi koetaan kelvolliseksi all-round -viritykseksi, jolla
selvidd tyylissd kuin tyylissi, niin populaarimusiikissa kuin klassisessakin. Vaativat
ja kompleksit intonaatioasiat muuttuvat helpommin pureskeltaviksi, kun voidaan tu-
keutua pianoon tai keyboardiin. Teoreettisia ilmiviti ei tarvitse vaivalloisesti perus-
tella. Tietokone soittaa sentintarkasti temperoidun syntetisaattorin kautta wieni-

laisklassista teosta, jonka paille tapaillaan jotain stemmaa.

Sibelius-akatemiassa rekonstruoitiin keskiaikainen Pyhin Henrikin messu tammi-
kuussa 2000. Oppilaitoksen omassa lehdessé eris kuoron jasenistd, muuan opiskelija
pohti teoksen sdveltasojen madadrittelyn tulkinnanvaraisuutta ja totesi, ettd
’viritysjdrjestelmid on jotakin luonnollisen ja tasavireisen vililtd...” (Lauerma
2000). Keskiaikainen kirkkolaulu kuuluu ilman muuta pythagoralaisen virityksen
(ks. luku 1.1.1.) piiriin, joka ei ole “jotain luonnollisen ja tasavireisen valilta”.
Kuorolaisten sdveltasojen médrittely olisi voinut muuttua tulkinnanvaraisesta muu-

ten vain hankalaksi.

Tapasin pohjoismaalaisen varhaisen keskiajan kirkkolaulun esittdjdn, miké on varsin
harvinaista titd nykyaan. Innoissani riensin konserttiin, joka satuttiin jirjestima&an
kotikaupungissani. Kuvittelin saavani kidytannon tietoa eri viritysjarjestelmien kay-
tannon soveltamisesta. Keskusteltuani hidnen kanssaan paljastui, ettel hdn edes tiedd
mitd on pythagoralainen viritys, mika olisi ilman muuta korrekti viritys varhais-
keskiajan vokaalimusiikille. Konsertti oli kylld sindnsd nautittava. Olin kuulevinani

pythagoralaisia terssejd, mutta ne eivit siis syntyneet ainakaan tietoisesti.

Kivin joitakin vuosia sitten neljd opetusjaksoa siséltavian kuoronjohtajakurssin. Vi-
ritys- ja intonaatiokysymyksisti ei puhuttu sanaakaan, sen sijaan piano oli ahkerassa
kiaytossd. Toinen kouluttaja sentdén piirsi intervallien ”puhtauksista” nuolia taululle



yhden kerran. Joukossa oli ihan oikeita huomiota, mutta tdysin vailla kontekstia.
- Kurssimateriaali oli piae cantiones -sdvelmistd nykymusiikkiin, mutta piano kelpasi
kaikkeen. Kaikki stemmat harjoiteltiin ja opetettiin pianon avulla, vaikka kurssilai-

sista suurin osa oli nuotinlukutaitoisia laulajia.

Viritysjirjestelmien tunteminen ei ole maassamme kovin korkealla tasolla, edelld
kuvatun kaltaisia esimerkkejd tuntuu olevan loputtomasti. Ne kertovat tietyn tyyp-
pisestd ldnsimaisen taidemusiikin opettamisen alennustilasta. Traditiota ei opeteta
sellaisena, kuin se on tarkoitettu opetettavaksi, soitettavaksi ja laulettavaksi. Sir Ja-
mes Jeans, kuuluisa brittildinen tiedemies on todennut nasevasti: ...”the introduction
of equal temperament tuning has resulted in much of the music of the earlier mas-
ters not being heard tonally as it was intended to be heard-" (Jeans 1968:184).

Vanhan musiikin tuntija ja kapellimestari Nikolaus Harnoncourtin (1989:19) mu-
kaan historiallisiin viritysjdrjestelmiin on kiinnitetty liian vdhén huomiota ja ettd
nykyinen, tasavireinen viritys ei sovellu keskiajan ja renessanssin musiikkiin. Han

>

toteaakin painavasti: ”...the music of every style and every epoch sounds far and
away best and most convincing when played in the temperament for which it was
written” (Harnoncourt 1989:19). Foote (1997) on samoilla linjoilla, silld hdnen
mielestdadn musiikki suorastaan kérsii, kun sitd esitetddn eri viritykselld kuin miti
sdveltdja kdytti luodessaan teosta, koska tietyssd virityksessd spesifit tonaaliset re-
surssit tarvitaan teoksen tdyden karakterin luomiseen. ”Something is lost when a
Beethoven piano sonata is performed on an equally tempered keyboard” (Foote
1997). Till4 jollain Foote viittaa sidvellajikarakteriikkaan, josta puhutaan enemmin
luvussa 1.1.3. Viritysjdrjestelmit, notaation ohella tarjoavat kiehtovia vihjeitd jon-
kin tietyn ajan musiikillisen hengen 16ytdmisessa (Schulter 1998). Gann (1997) to-
teaa vahvasti, ettd renessanssin ja varhaisbarokin teosten esittiminen tasavireiselld

pianolla tekee vékivaltaa teosten olennaiselle luonteelle.



I OSA
" 1. Tutkimuksen lihtokohtia, ongelmat ja rakenne

Timéin tutkimuksen ldhtokohtana ovat ne lukuisat seikat, jotka arkikokemuksista
kumpuavina tuntuvat osoittavan, ettd eri historiallisten tyylikausien musiikin opis-
kelu on tasavireisesti védristynytti sdveltapailun ja musiikinteorian opetuksessa. On
siis otettava selvid, pitddko timi vahva hypoteesini paikkaansa. Toisaalta on selvi-
tettdvi, miten sitten tulisi toimia, jotta sdvelpuhtaus sidveltapailussa olisi korrektia
eri tyyleissi. Kolmanneksi on tehtdvi parannusehdotuksia vallitsevaan nykytilan-
teeseen. Niistd kysymyksistd muodostuu timén tutkimuksen rakenne. Tdmén tutki-
muksen kaltaisiin tutkimuksiin en ole torminnyt lainkaan, sen sijaan aikaisempia
tutkimuksia eri viritysjarjestelmisté ja intonaatiosta yleensi esitelldéin ensimméisessa
luvussa, jossa tehdidn selkoa mahdollisimman kattavasti eri aikojen viritysjérjestel-

misti.
Tutkimusongelmat voidaan tiivistdd kysymyksiksi seuraavasti:

1) Mita viritysjarjestelmid on kaytetty linsimaisen taidemusiikin historian eri tyyli-
kausina, millaisia ne ovat olleet ja millainen on ollut niistd johdettu intonaatio kul-

lakin tyylikaudella?

2) Miten suomalaiset sdveltapailun ja musiikinteorian oppimateriaalit ovat ottaneet

viritys- ja intonaatiokysymykset huomioon?

3) Miten intonaatio-ohjeistot johdetaan eri tyylikausiin liittyvien virityskédytintojen

mukaisesti relatiivisessa saveltapailun opetuksessa?

4) Miten musiikkioppilaitoksen perus- ja musiikkiopistoasteen opetus yleisissd
aineissa tulisi jarjestda, jotta tyylinmukaiset viritysjirjestelmit ja niihin liittyva in-
tonaatio olisi korrektia.



Luvussa I kartoitetaan siis eri viritysjarjestelmid kronologisesti seké tehdédén selkoa
~ relatiivisesta sdveltapailumetodista, johon tdimin tutkimuksen séveltapailuun liittyva
metodologia perustuu ja vield hahmotetaan intonaatio-kisitteen monia merkityksii.

Tissd luvussa késitelldédn siis ensimmaistd tutkimusongelmaa.

Luvussa II on yksinkertainen oppimateriaalianalyysi, jonka tarkoituksena on selvit-
tad pitiavitko hypoteesini suomalaisen sdveltapailu- ja musiikinteorian opetuksen
suhtautumisesta viritys- ja intonaatiokysymyksiin paikkaansa. Siind siis kartoitetaan

nykytilanne oppimateriaaleissa ja vastataan toiseen tutkimusongelmaan.

Luvussa III esitelldin eri tyylikausille soveltuvat intonaatiometodit perus- ja mu-
siikkiopistoasteen sidveltapailun ja musiikin teorian opetuksessa tyypillisimmissa

sointuliikkeissd. Tdma luku késittelee kolmatta tutkimusongelmaa.

IV osa esitelldédn tutkimuksen johtopaitokset ja diskurssi. Tédssd luvussa kasiteltdva
neljas tutkimusongelma on oikeastaan synteesi kaikista tutkimusongelmista, koska
olen hahmotellut siihen, kuinka musiikkiopiston yleiset aineet voitaisiin jarjestdd
niin, ettd niissd otettaisiin huomioon musiikin historialliset tyylikaudet ja niihin

kuuluvat viritysjarjestelmét.

Liansimaisen taidemusiikin tyylikausien erityispiirteistd, ajankohdista, muuttumisis-
ta ja vastaavista olisi kiintoisaa kirjoittaa. Tassd tutkimuksessa ei kuitenkaan etsitd
tyylikausien rajavyohykkeitd tai kiistelld siitd, onko tyylikausia oikeastaan olemas-
sakaan. Kun tédssd yhteydessd puhutaan tyylikausilla, tarkoitetaan hyvin kaavamaisia
ja yksinkertaisia ja mutkattomia yleisia kasityksid ldnsimaisen taidemusiikin tyyli-
kausista. Keskiajalla ymmarrdimme karkeasti ajanjaksoa 500-1400 sisdltden grego-
riaanisen kirkkolaulun, varhaiset organumit, varhaisen polyfonian Notre Damen
koulukunnan (goottilaisen polyfonian) paattyen Ars Novaan saakka. Kidytdnnossa
keskiajalta tullaan opetuksen nikokulmasta kisitteleméin ajanjaksoa 1100-1400, jol-
loin varhainen vokaalipolyfonia kehittyi. Luvussa 1.2.1. pohditaan tarkemmin mi-
hin saakka pythagoralainen viritys (keskiajan korrekti viritys) kantaa. Renessanssil-
la tarkoitetaan karkeasti 1500-lukua ja sen vokaalipolyfoniaa, barokilla ajanjaksoa



1600-1750, wienildisklassismilla ajanjaksoa 1750-1800, romantiikalla karkeasti
- 1800-lukua. Tarkoitus on etsid noiden tyylikausien (ja muutamien 1900-luvun tyy-
lien) tyypillisimpiéi soinnullisia ilmi6iti ja kartoittaa niille korrekti viritys- ja into-

naatiojirjestelma.

Olisi my0s erittdin kiintoisaa kartoittaa eri viritysjirjestelmien hahmottamista psy-
koakustisesta nikokulmasta. Kun kiytetidin puolitoistasataa sivua ldnsimaisen taide-
musiikin eri viritysjdrjestelmiin, olisi luonnollisesti tarpeen tutkia, millaisia eroja
ihminen kykenee havaitsemaan eri viritysjirjestelmien intervallien ja sointujen kes-
ken musiikin kuuntelussa ja tuottamisessa. Puhtaasti pragmaattisista tutkimusmate-
riaalin rajaamisesta johtuvista syistd nitd seikkoja ei kasitelld tdassd tutkimuksessa,

vaan ne jadvit jatkotutkimuksen varaan.

Tami ei ole myoskaidn lansimaisen taidemusiikin historian tiivistetty esitys. Tarkoi-
tus on, etti tavallisen musiikin ammattilaisen koulutuksen saanut henkilo ymmaértaa,
kun viitataan tiettyihin asioihin musiikin historiassa. Koska tdssé kartoitetaan tyy-
pillisimpien sointuliikkeiden intonaatiota sen jilkeen, kun on l6ydetty korrekti viri-
tys jonkin tyylikauden musiikille, ei ole tarkoituksenmukaista esittda kattavasti his-
toriallisia ilmiGitd virityksen lisdksi. Sen aika on vasta jatkotutkimuksessa, jossa
kultakin tyylikaudelta analysoidaan teoksia intonaation nakokulmasta.

Ainen ominaisuuksiin kuuluu virihtely. Esimerkiksi 25 virdhdystd sekunnissa on
jokin tietyn korkuinen sivel, oktaavi (2:1) on virdhtelyltdéin kaksinkertainen eli 50
viardhdystd sekunnissa. Yhtd hyvin 2500 virdhdyksen ja 5000 vérdhdyksen
(sekunnissa) ero on oktaavi. Aritmeettinen ero niissid kahdessa esimerkissa on iso,
mutta suhdeluku (2:1) on sama, kyseessd on sama intervalli: oktaavi. Esim. yksivii-
vainen a on 440 Hz, mutta kaksiviivainen 880 Hz, pieni a 220 hertsid. (Backus
1977:136-137.) Kun tissd tutkimuksessa kartoitetaan eri viritysjérjestelmiin liitty-
vid intervalleja sointuja, niitd ei ilmoiteta vardhdysten maarand sekuntia kohden,
koska se tieto ei kerro olennaisimpia seikkoja viritysjirjestelmistd ja niiden vilisisséd
eroista.Tdmén tutkimuksen tulokset kisitellddn relatiivisen sdveltapailun Kkautta,

minki vuoksi sointuliikkeet esitelladn solmisaationimilla. Nain sointuliikkeita ei ka-



sitelld miss#dn tietyssd sidvellajissa, vaan yleisesti ja tihén relatiivinen sidveltapailu
~ antaa mahdollisuuden. Téstikéddn syytd intervallien kokoja ei ilmoiteta hertseind,
vaan lukusuhteina ja sentteind. Tulokset sindnsi ovat sovellettavissa milld tahansa ei-

kiintedvireiselld soittimella.

Aénen ominaisuuksista on kirjoitettu kokonaisia akustiikan alan oppikirjoja. Téssd
tutkimuksessa ei esitelld ddnifysiikkaan liittyvid ilmioitda muuta kuin siiné laajuudes-
sa, kuin ne ovat valttiméattomia viritysjarjestelmien ymmartdmisen kannalta. Tahin
tutkimukseen ei myoOskiin sisilly systemaattista kirjallisuuskatsausta tai empiiristd
koetta, joka kisittelisi sitd, miten eri mittauksissa on todettu soittajien tai laulajien
intonoivan jossain tietyssi teoksessa. Liitteissd on muutama esimerkki siltd alueelta,

esimerkinomaisesti.

Kysymys konsonanssista ja dissonanssista liittyy ldheisesti viritysjarjestelmiin. Meil-
lehén on opetettu, ettd dissonansseja ovat septimit ja sekunnit, ylinousevat ja vihen-
netyt, konsonansseja terssit ja sekstit, vield erikseen avosointisia kvintit, kvartit ja
oktaavit. Historiallisesti timd asia on kuitenkin paljon monivivahteisempi. Kiésitys
konsonanssista ja dissonanssista on suuresti vaihdellut eri aikakausina viritysjérjes-
telmisti ja sointu- ja intervallikisityksistd riippuen. Tarkastelemani ajanjakson alus-
sa, 1100-1200 -luvuilla konsonansseiksi luokiteltiin vain kvintit, kvartit ja oktaavit.
kun taas terssit ja sekstit koettiin dissonansseiksi, jotka sijoittuivat usein iskuttomille
tahdinosille. (Miksi niin oli, selittyy osaksi luvussa 1.2.1.) Flaamilainen Tinctoris
kirjoitti teoksen “Liber de arte contrapuncti”, jossa hidn jakaa konsonanssit tdydelli-
siin (1,4,5 ja 8) ja epétaydellisiin (3, 6), erikseen Tinctoris puhuu “’korvaa loukkaa-
vista intervalleista” eli dissonansseista, joita ovat sekunnit, ylinousevan kvartin,
noonit. Kvartin hidn kelpuuttaa perussidvelen ylidpuolelle, huonosti soivana.
(Jeppesen 1972:2-7.) Terssit ja sekstit ovat piédsseet konsonansseiksi, koska terssien
koko on muuttunut viritysjirjestelman muututtua, ja niitd alettiin kayttdi eri tavalla
(Ks. luvut 1.2.1. ja 1.2.2.).

Aiini voidaan kokea tietyn korkuisena, jos sen ylisivelsarjassa soivat tietyt yldsive-

let muodostaen kuvion. Niinp4 nykykisityksen mukaan perussidvelen frekvenssi tai
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voimakkuus eivit olekaan niin tarkeitd sdvelkorkeuden madrittdmisessa. Uusi tutki-
~ mus on osoittanut, ettd konsonoivina koetaan usein kuultujen dénten yldsavelsarjaan
kuuluvat intervallit. (Karma 1990.) Téstéd perspektiivistd voidaan ymmartdd se, ettd

suuri sekunti ja suuri nooni voidaan jo kokea konsonansseina.

Konsonanssin ja dissonanssin aspektit liittyvit erittdin laheisesti kontrapunktiin lan-
simaisen taidemusiikin oppiaineena. Viime vuosikymmenien tutkimus liittd4 sen
vahvasti psykoakustiikkaan. Laajempi kartoitus konsonanssin ja dissonanssin histo-
riasta, erittdin laajasta tutkimusalueesta, jad jatkotutkimuksen varaan. Siind on tar-
koitus laatia intonaatioanalyysia eri tyylikausien teoksista, jolloin kontrapunktitek-
niikoita eri tyylikausilta (konsonanssi/dissonanssikisityksineen) kartoitetaan .

Vield tdhdennin, ettd koetan pysytelld korostetun tiukasti sen tradition piirissé, jota
kutsutaan ldnsimaiseksi taidemusiikiksi. Niinp4 en esimerkiksi pohdi, millaista kes-
kiajan maallinen musiikki musiikki mahtoi olla tdméin tutkimuksen ndkokulmasta
vaan pysyttelen ns. virallisen (kirkon) teorian parissa vanhaa musiikkia késitellessé-

ni.

Edelld mainitut melko tiukatkin rajaukset ovat tarpeen siksi, ettd néin laajan histo-
riallisen ajanjakson, n. tuhat vuotta, kasassa pitdminen tilld tutkimusotteella olisi ol-

lut ainakin allekirjoittaneelle mahdotonta.
1.1. Voiko traditiota opettaa autenttisesti?

On syytd hieman ensin pohtia historiallisten tyylien autenttisen esittdmisen ongel-
mia. Viritysjéarjestelméhidn on vasta yksi muuttuja tyylien tuntemisen palapelissd

(joskin liian usein unohdettu).

Linsimaisen taidemusiikin alkuvaiheissa sidveltdja ja esittdjd olivat sama henkild,
kunnes sdveltdjédn ja esittdjan roolit vahitellen eriytyivit nuotinkirjoituksen kehityk-
sen myota. Esitykset olivat usein julkisia improvisaatioita. Keskiajalla saveltéjit oli-

vat myoOs esittdjid ja improvisointi kuului kuvaan. Jilkipolville sailynyt versio on
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saattanut olla vain yksi improvisaatio, etenkin instrumentaalimusiikkia improvisoi-
tiin paljon. Vokaalimusiikki oli useimmiten Kirjoitettua, mutta sitdkin modifioitiin

tarvittaessa. (Harnoncourt 1989:9-10.)

Vanhan musiikin aktiivinen esille tuominen alkoi vahvemmin vasta II maailmanso-
dan jilkeen Englannissa, Amerikassa ja Hollannissa, muissa maissa myohemmin.
Alan merkittivin julkaisu, Early Music perustettiin 1973 Englannissa. (Brown
1988:51, 54.) Autenttisten esityskiytidntdjen merkitys musiikkikeskusteluissa on vii-
me vuosikymmenind huomattavasti lisadntynyt paitsi alan julkaisuissa, myds yleisis-
sd tiedotusvilineissd (Morgan 1988:57). Autenttisuus vanhassa musiikissa on toki
monitahoinen kysymys. Viritysjarjestelmén lisdksi on paljon tekijoitd, joihin tulisi
kiinnittdd huomiota. Crutchfield (1988:25) toteaa, ettd autenttiseen esitykseen pyr-
kiminen sointivirissd, artikulaatiossa, ornamentoinnissa, tempossa ja dynamiikassa
taitavan esittdjan vélisen kommunikaation mahdollistamaan persoonalliseen tulkin-
taan. Mielenkiintoista on, ettd Crutchfield ei edes mainitse viritysjarjestelmid pu-

huessaan autenttisuudesta.

Myos Harnoncourt (1989:17) varoittaa, ettd vidranlainen “objektiivisuus” vanhojen
soittimien rekonstruktioilla voi johtaa puiseen ja museaaliseen sointiin tdysiverisen
ja eldvan musiikin sijasta. Taruskin (1988:145) pitad sdveltdjilahtoista, objektiivista
toimintaa subjektiivisen, persoonakohtaisen tulkinnan sijasta akateemisena tapana
lahesty4 autenttisuutta. Silti hédn ei titd sindnsi kritisoi, silld puhdas subjektiivisuus-
kaan ei saa héneltd varauksetonta kannatusta: ”What is only personal is irrelevant.”
(Taruskin 1988:153). Brown (1988:55) tiivistdd autenttisuus pyrkimykset
seuraavasti:..”the whole purpose of playing early music authentically is for sake of

the music and not for the sake of the performance.”

Morgan (1988:67) pitdd ainoana aitona autenttisena menneisyyden musiikkina sel-
laista, joka on sdilynyt elinvoimaisena osana traditiota ja joka esitetdin kulloistenkin
vaatimusten mukaisesti. Edelleen Morgan muistuttaa, ettei vanha musiikki ollut

alunperin tarkoitettu esitettdvéksi konserteissa, joten vanhan musiikin erilainen
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konteksti tekee tidydellisen autenttisuuden mahdottomaksi. Hinen mukaansa esitys-
~ kiytdnnot eivit myoskédn sdily muuttumattomana vaan muovautuvat tradition jat-
kuessa. Morgan valittelee, ettd 1980-luvun lopun tendenssi on ollut sijoittaa vanha

musiikki museoon. (Morgan 1988:71-81.)

Autenttisuuskysymys kirvoittaa monenlaisiin pohdintoihin. Tomlinsonin (1988:115)
kisitys on, ettid musiikillisen teoksen autenttinen merkitys ei ole tekijdn ja ensim-
miisen yleison kokema merkitys, vaan se minkd me myohempien aikojen ihmiset
uskomme sen olleen tekijille ja hinen ensimmaiselle yleisolleen. Hén koettanee
osoittaa tilld kirjistyksellddn, ettd on mahdotonta vastata kysymykseen: mikd oli te-
kijin alkuperdinen tarkoitus? Autenttisuuteen pyrkivé esitys on aina epitidydellinen
ja provisionaalinen ja riippuvainen siit4, miten se vanha teos nyt késitetdéin. Tomli-
son tihdentidd myOs autenttisen merkityksen kontekstuaalisuutta ja historiallisen tut-

kimisen keskustelevaa luonnetta. (Tomlinson 1988:115-125.)

Harnoncourt (1986:27) on huolissaan tavasta, jolla historiallisten tyylien musiikkia
nykyéin tarjotaan: esitettdva musiikki ja nykyinen aikakausi eivit kohtaa eikd timé
tunnu hiiritsevin muusikoita, jotka pyrkivit kauneuteen, emotionaalisuuteen ja es-
teettisyyteen eivitkd niihin tietimistd ja ymmaértdmistd vaativiin asioihin musiikissa,
joita siind alunperin oli. Muutenkin Harnoncourt pollyttdd ankarasti nykyisen
konsertti-instituution suppeata ohjelmistoa, joka toistaa vain alkeellisen vastaanotta-
misen tason tuttua ja useaan Kertaan kuultua ohjelmistoa. Historiallisen musiikin
tulkinnassa Harnoncourtin mukaan olennaisia kysymyksid ovat notaatio, artikulaa-
tio, aikamitta, saveljdrjestelmit ja intonaatio, sointi, soittimet (vanhat/modernit)
sekd alkuperiisten sointisuhteiden rekonstruoiminen. Notaatiossa on erityisen tér-
keidtd huomata, ettd 1800-luvulle saakka luotiin teosldhtdinen notaatio ja romantii-
kasta ldhtien esitysldhtdinen soitto-ohje. Ongelmia tulee, kun vaikkapa barokkimu-
siikkia esitetddn nuoteista silla periaatteella, ettd nuotti on esitysohje. Barokin ai-
kaan, esimerkiksi, ei kirjoitettu ldheskddn kaikkea nuotille. Niinpi esittdjin tulee
tietdd asioita barokin ajan esityskaytdnnoisti ja ymmarrettdvad musiikkia. Nykyajan
musiikkikoulutus perustuu pitkalti tdlle romanttiselle esitysohjekédytinnolle, miké ei
sovellu vanhempaan musiikkiin. (Harnoncourt 1986:14-113.)
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Wanda Landowska, pariisilaistunut emigrantti Puolasta, on 1900-luvun alussa ela-
~ nyt varhainen vanhan musiikin asiantuntija. Han loi uraa pianistina ja cembalistina
aikana, jolloin auAtenttisuuskysymykset eivit olleet erityisesti esilld. Jo Landowska
totesi, ettd cembalon kiiyttd vanhassa musiikissa tuo esiin sdvyji, joita moderneilla
soittimilla ei saa. (Brown 1988:37-39.) Epiilemittd yksi tdllainen sdvy on viritys-

jérjestelma.

On huomionarvoista, ettd kukaan edelld mainituista kirjoittajista Harnoncourtia lu-
kuunottamatta ei mainitse viritysjirjestelmii. Kirjoitukset ovat tosin varsin filosofi-
sella ja yleiselld tasolla muutenkin. Voisi kuitenkin olettaa, ettd viritysjirjestelmien
merkitysti ei oltu ehkd kaikessa merkittdvyydessdan 1980-luvulla ymmarretty. Au-
tenttisuus on monitahoinen kysymys, kuten edelli Kirjoitetusta voidaan helposti paa-
telld. Viritysjirjestelmien tutkiminen on kuitenkin tietylld tavalla selkeétd puuhaa ja

sen vaikutus musiikillisen esityksen auditiiviseen kokemiseen on huomattava.

Paradoksaalista autenttisuudessa on se, ettd kun nykymuusikko yrittdd toteuttaa
vaikkapa keskiaikaisen teoksen jonkin sdilyneen version mahdollisimman tarkasti
eri osa-alueet huomioon ottaen, hin tekeekin musiikin alkuperdisen improvisatori-
sen luonteen vastaisen tulkinnan. Silloin rekonstruoidaan vanha improvisaatio mah-
dollisimman autenttisesti, mutta tarkkaan ottaen ei olla autenttisia ollenkaan. Sama
ongelmahan on nuoteista tulkituista wienildisklassisen konserton kadenssissa, jotka
omana aikanaan tavattiin improvisoida. Tai kenraalibassosiestyksesti, joka soitetaan
rekonstruoidusta nuottisatsista, kun barokin aikana saestys oli hyvinkin eldvi annet-
tujen numeroiden mukaan. Timo von Creutlein (1998:88) on todennut: ”Ajatus py-
syvisti tai lopullisesta (nuoteillakirjoitetusta) sdestyksesté oli barokin ajan soittajalle

vieras.”

Vanhan musiikin harrastus on lisdnnyt tietoisuutta virityksen merkityksestd soitti-
men sointiin ja koko musiikkiin vaikuttavana seikkana, kuten urkutaiteilija Pentti
Pelto (1980, 287) toteaakin. Pelto (1980) pukee ihannetilanteen sanoiksi:
”Tasavireisestd virityksestd poiketaan yhd useammin ja kdytetddn jotain vanhaa vi-

ritystd, jolla on niitd ominaisuuksia, mitd kulloinkin esitettdvd musiikki edellyttad”



14

(s.287). Parikymmenti vuotta sitten saattoi ndyttid siltd, ettd vanhan musiikin ja au-
~ tenttisten esityskdyténtdjen viridgminen vaikuttaisi laajemminkin traditiotietoisuu-
teen. Uuden vuosituhannen alussa kuitenkin nayttda siltd, ettd viritykseen ja intonaa-
tioon liittyvit aspektit ovat siis havidmaissi tai jo hdvinneet ldnsimaisen taidemusii-
kin opetuksessa. Téssé tutkimuksessa keskitytddn historiallisien tyylien mielestédni
oleellisimpaan tekijdin, viritysjirjestelmédn ja sitd seuraavaan intonaatioon eri ai-

kakausina.

Onko vanhanaikaista ja turhaa murehtia tasavireisyyden voittokulun tuottamia hait-
toja yleisten aineiden opetuksessa? Kaikkihan on tietylld tavalla yksinkertaisempaa,
kun teoreettisia asioita ja sdveltapailua tarkastellaan tasavireisyyden nidkokulmasta.
Harnoncourt (1986:117) toteaa: “Ei ole olemassa mitdin kaikkea yleisesti sitovaa
puhdasta intonaatiota.” Tasavireisyyden nykyinen asema antaa sellaisen harhavaiku-

telman, ettd tasavireisyys on tillainen Harnoncourtin tyrmédama “yleisviritys”.

Tasavireisessd tavassa ldhestyid kaikkea musiikkia vaihtoehtoja on vdhemmén. Ym-
mirrettivdia on vihemmain. Mutta myos sdvyjd on vidhemmén, huomattavasti vé-
hemmain. Tuntuuko klassinen musiikki joidenkin ihmisten mielestd tylsiltd siksi,
ettd siitd on eliminoitu jotain, mik4 siithen kuuluu. Onko se ldnsimaista taidemusiik-

kia sellaisena, kun se on tarkoitettu. Enpé usko.

1.2. Eri viritysjarjestelmien historiaa

Jotta saisimme késityksen ldnsimaisen taidemusiikin viritys- ja intonointijarjestel-
mien moninaisuudesta, esitdn tdssd luvussa historiallisia viritysjirjestelmid kronolo-
gisesti.

1.2.1. Pythagoralainen viritys

Antiikin Kreikan matemaatikko Pythagoras havaitsi, ettd intervallisuhteisiin liittyy

ongelma. Jos ylospéin nousevasta kvinttisarjasta (12 kvinttid) ja oktaavisarjasta saa-

dut sidvelet asetetaan rinnakkain, on oktaavisarjasta saatu sdvel hieman matalampi



15

kuin kvinttisarjasta saatu. T#td eroa kutsutaan pythagoralaiseksi kommaksi.

. (Kurkela & Vainikka 1999.) Pythagoralaisen komman koko on (3:2)12/27. josta saa-
daan likiarvo kokonaisluvuilla laskien 531441/524288=1.013643265. Kun tasavi-
reistd puoliaskelta merkitian 100 sentilld, on pythagoralainen komma n. 23,47 eli
miltei neljannes puoliaskelta. (Pelto 1990:40.) Pellon teoksessa on tapahtunut inhi-
millinen erehdys, silld siind viitetéddn, ettd luonnonterssin (5:4) ja pythagoralaisen
terssin ero olisi juuri em. pythagoralainen komma. Se on kuitenkin syntoninen

komma, josta enemmaén luvussa. 1.1.2.

Pytagoralaisessa (pythagoralaisessa, kirj. huom.) jirjestelméssd monokordin
(jannitetyn kielen) jako-osien suhteista operoiden saatiin neljd sdveltd, jotka myo-
hemmin terminologian mukaan voidaan tulkita osadidnessarjan neljaksi ensimmai-
seksi osadidnekseksi. Niin saadaan intervallit oktaavi, kvintti ja kvartti. Muut inter-
vallit johdettiin ndistd. (Tolonen 1969:10.) Monokordilla saatiin kahden 4édnen sa-
manaikainen virdhtely konsonoivaksi (eli tuolloin korvaa miellyttivéksi), kun kie-
len jako-osien suhteet olivat 1:1, 1:2, 2:3 tai 3:4. (Backus 1977:135). Siin4 siis prii-
min, oktaavin, kvintin ja kvartin synty. Taman tutkimuksen lukusuhteet merkitsevét
paitsi jannitetyn kielen jako-osia, my6s myohemmin 1500-luvulla raportoidun yla-
sdvelien suhteita toisiinsa, joita voidaan kertomalla voidaan laskea eri intervallien
yhteenlaskettuja laajuuksia. (ks. luku 1.2.2.). Kyse ei siis mistdin mystisistid luku-

suhteista vaan #inen fyysisistd ominaisuuksista.

Jotta eri viritysjdrjestelmien eroavaisuudet aukeaisivat tasavireisyyteen tottuneelle
nykymuusikolle, voidaan intervallien koot ilmoittaa senttijirjestelmén avulla. Sentit

voidaan laskea seuraavan kaavan mukaan:

cents = (log2 a:b) * 1200
(Schulter 1998)

Tasavireinen puoliaskel (ks. tarvittaessa luku 1.3.2.) on siis 100 senttis, kokoaskel
200 senttid ja niin edelleen. Sentti on siis yksikko, joka on 1/100 tasavireisestd puo-

liaskelesta, jolloin oktaavi on 1200 senttia ja jakaantuu 12 tasavireiseen puoliaske-
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leeseen kooltaan 100 senttid kukin (Schulter 1998). Lukusuhteisten intervallien

- muuntaminen senteiksi kdy seuraavalla kaavalla

cents=3986 log 12/f1

(Gordon 1979:24).

Niinpa esimerkiksi kvintti (3:2) saadaan senteiksi seuraavasti:

3986 log 3/2=

3986 log 1.50=702 senttid

On tosin tiedettidvi log 1,50=0,176091... joka Gordonin teoksessa on sijoitettu liit-
teisiin. Gordonin antamalla kaavalla paidstdin hieman epitarkkaan tulokseen, koska
3986 on vain likiarvoinen edustaja irrationaaliluvulle 3986,31371386..., jolla luku-

suhde tulisi kertoa.

Schulter (1998) antaa tisméllisemmén kaavan senttien laskemiseen ja muuntami-

seen:

“cents= (log2 a:b) * 1200”
Niinpa esimerkiksi pythagoralaisen vahvan kokoaskelen senteiksi muuttaminen kdy

seuraavasti:

log2 9:8=0,169925..., joka kerrotaan luvulla 1200 (oktaavi sentteind) =203,91, eli

noin 204 senttid.

Pythagoralainen viritys perustuu puhtaiden kvinttien (3:2) sarjaan, jota kdyttden
saadaan lopulta 12 saveltd (Pelto 1980:290). Tésti sarjasta seuraa se, ettd pythago-
ralaisessa asteikossa on vain vahvoja kokoaskelia (9:8) sekd hyvin suppeita puolias-
kelia (irrationaaliluku 256:243, limma) seki suuri, kahden vahvan kokoaskeleen
muodostama suuri terssi (irrationaaliluku 81:64) (Covey-Crumb 1992). Téllainen

suuri terssi on erittdin “terdvi ja aktiivinen” (Pelto 1980:292). 256:243-suhteisen
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puoliaskeleen nimittiminen limmaksi ei ole ihan kiistatonta, mistid hieman edempé-

na.

Alla pythagoralainen asteikko Gannin (1997) taulukon mukaan

Pitch: Ratios: Cents:
C 1/1 0

C# 2187/2048 113,7
D 9/8 203,9
Eb 32/27 294,1
E 81/64 407,8
F 4/3 498
F# 729/512 611,7
G 3/2 702
G# 128/81 792,2
A 27/16 905,9
A# 16/9 996,1
B 243/128 1109,8
C 2/1 1200

Mielenkiintoista on, ettd Schulter (1998) saa gis-sdvelen kohdalle eri intervallin:
6561:4096=815,64 senttid Gannin (1997) suppeamman (128:81=792,2 senttid) si-
jaan. Vastaavan intervallin Schulter saa laajentaessaan Lyydisen moodin pala palalta

kromaattiseksi oktaaviksi. Tutkikaamme hiukan tétd prosessia.

Schulter (1998) rakentaa keski-ajalle tyypillisen lyydisen moodin pythagoralaisen

virityksen mukaisesti:

f g a b c’ d’ e’ f
1:1 9:8 81:64 729:512 3:2 27:16  243:128 2:1
0 204 408 612 702 906 1110 1200

204 204 204 90 204 204 90
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Juuri timd moodi saadaan aivan suoraan puhtaiden kvinttien (3:2=702 senttid) sar-
~ jasta f-c-g-d-a-e-h. Kun tihin lyydiseen moodiin lisdtdéin puhdas kvartti ylos f-sa-

velestd (tai kvintti alas), saadaan sidvel bb (siis suomalainen b).

4.3

498

bb

90---/---114
f g a b c’ d’ e’ f
1:1 9:8 81:64 729:512 3:2 27:16  243:128 2:1
0 204 408 612 702 906 1110 1200
204 204 204 90 204 204 90

Seuraavassa lisédtdéin kvintti sdvelelle bb (b), siis alaspéin.

4:3 16:9

498 996

bb eb’

-90--/--114- -90--/--114-
f g a b c’ d’ e’ £
1:1 9:8 81:64 729:512 3:2 27:16  243:128 2:1
0 204 408 612 702 906 1110 1200
204 204 204 90 204 204 90

Seuraavassa jatketaan matkaa jilleen sévelestd b (h) ja pinotaan kvintteja ylospdin ja

saadaan fis.
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2187:2048 4:3 16:9
114 498 996
f# bb eb”
-114--/--90 -90--/--114- -90--/--114-
f g a b c’ d’ e’ t
I:1 9:8 81:64 729:512 3:2 27:16  243:128 2:1
0 204 408 612 702 906 1110 1200
204 204 204 90 204 204 90
Fis:lle saadaan puhdas kvintti cis.
2187:2048 4:3 6561:4096 16:9
114 498 816 996
f# bb c# eb”
-114--/--90 -90--/--114- -114--/--90 -90--/--114-
f g a b ¢’ d’ e’ f
1:1 9:8 81:64 729:512 3:2 27:16  243:128 2:1
0 204 408 612 702 906 1110 1200
204 204 204 90 204 204 90

Y1ld olevassa asteikossa oleva cis saa tidssd laskelmassa lukusuhteen 6561:4096 ja
816 senttid, mikd osoittaa Gannin asteikon ylinousevan kvintin (perusséivelestd lu-
kien) osalta virheelliseksi. Sen voi todeta laskemalla kvintit yhteen. Gannin saama
ylinousevan kvintin koko (=792 senttid) paljastuukin pienen sekstin (128:81) kook-

S1.

Viimein saadaan 12 sdveltd tdyteen, kun bb:lle (b:lle) saadaan kvintti alas (es):
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2187:2048 4:3 6561:4096 16:9
114 498 816 996
£ | bb o eb’
-114--/--90 -90--/--114- -114--/--90 -90--/--114-
f g a b c’ d’ e’ f
1:1 9:8 81:64 729:512 3:2 27:16  243:128 2:1
0 204 408 612 702 906 1110 1200
204 204 204 90 204 204 90

Schulterin (1998) mukaan pythagoralaista voisi pitdd 3(9)-rajoitteisena just intona-
tion (ks. luku 1.1.2.) -asteikkona tai kutsua kvintaaliseksi puhdasvireisyyden systee-
miksi (quintal just intonation), koska intervallit perustuvat kvinttiin (3:2) ja oktaa-
viin (2:1). Hinen mukaansa 3-limit just intonation on joidenkin tutkijoiden tulkinta
(ks. esim. Monzo 1998) pythagoralaisesta virityksestd, mutta hén itse lukee siithen
myos intervallit, joiden suhdeluvussa on yhdeksis osadénes. Kvintin ja sen kééntei-
sintervallin kvartin (4:3) ero on (vahva) kokoaskel (9:8) ja kaksi paillekkdistd puh-
dasta kvarttia on pieni septimi (16:9). Myos suuri nooni, kahden peridkkédisen puh-
taan kvintin laajuus (9:4) kuuluu niihin 3(9) -rajoitteisiin intervalleihin. 3(9) -ra-
joitteisuus kuvaa ehkd osuvammin tata viritystd kuin termi “kvintaalinen”. Gootti-
laisessa kontekstissa pythagoralainen viritys toimi hienosti ja 1200-luvun teoreetikot
16ysivit sithen myds kahdesta kokoaskelesta muodostuvan suuren terssin (81:64),
pienen terssin (32:27), jotka jakoivat puhtaan kvintin. Puhtaan kvintin (3:2) ja suu-
ren terssin (81:64) yhteenlaskettu laajuus muodostaa varsin voimakkaan suuren
septimin (243:128) (Schulter 1998.) Tamén kaénteisintervalli on pythagoralainen,
tasavireiseen verrattuna suppea pieni sekunti 256:243, eli limma, josta jo edelld
mainittiin. Lisdksi tdstd asteikosta saadaan ylinouseva kvartti (729:512), pienen
terssin kaanteisintervalli suuri seksti (27:16), suuren terssin kidédnteinen pieni seksti
128:81 seki suuren sekunnin kéénteinen pieni septimi 16:9

Gann (1998) kuitenkin taulukoi 256:243-suhteisen puoliaskeleen pythagoralaiseksi

puoliaskeleksi senttiluvultaan 90,225 ja ldhes samankokoisen limma ascendant -in-
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tervallin (135:128=92,179 senttid) erikseen. Pythagoralaisessa asteikossa (ks. edel-

14) puoliaskel on joka tapauksessa timi suppeampi 90,2 senttid, jonka nimittiminen
| pythagoralaiseksiApuoliaskeleksi ei tehne viiryyttd mihinkdidn suuntaan. Teoreetti-
sessa pythagoralaisessa asteikossa johtosiveliset suhteet ovat juuri néitd 256:243-
suhteisia (Cis-D, D-Es, E-F, Fis-G, H-C). Gannin (1998) taulukko oktaavin anato-
miasta on liitteessd 4. Jotta nimitysten sekamelska olisi tdydellinen, todettakoon, ettd
Backus (1977:139) kutsuu titd 256:243-intervallia nimelld “pythagorean diatonic

semitone”.

Toisaalta Gannin esittiméssi teoreettisessa asteikossa on myos laajempia puoliaske-
lia (113,7 senttid), jotka ovat jopa laajempia kuin diatoniset johtosidvelet (16:15)
111,731. Tama4 senttiluku 113,7 tulee vahvan kokoaskelen (203,9 senttid) ja pytha-
goralaisen puoliaskelen (90,2 senttid) erotuksena. Schulterin (1998) mukaan sitd
kutsutaan pythagoralaiseksi apotoomaksi (pythagorean apotome). Toisaalta voidaan
my0s ajatella, ettd 9:8-kokoaskel (203,9 senttid) jakaantuu kahtia 90,2 pythagoralai-
seen puoliaskeleeseen ja apotoomaan (113,7 senttid), jotka ilmenevit eri tavoin eri
moodeissa. Backus (1977:139) nimittéa tétd apotoomaa kromaattiseksi puoliaskelek-

si (chromatic semitone).

On muistettava, ettd tuo edelld esitetty kokonainen teoreettinen asteikko ei ollut tie-
tenkdin kaytossa jokaisen sen savelen voimalla sen ajan teoksissa. Harnoncourtin
(1986:91) mukaan pythagoralaisesta asteikosta tulikin keskiajan yksiddnisen ja
kvintteihin ja kvartteihin ja oktaaveihin tukeutuvan moniddnisen musiikin optimaa-
linen intonaatiojdrjestelmé. Sen tuottama terssihdn on suurempi kuin luonnonterssi
(4:5) ja siis silloisessa maailmassa dissonoiva, mutta soi hyvin melodisissa kuluissa.
Pythagoralaisesta asteikosta rakennettiin sen eri saveliltd alkavat asteikot. Niistd
kreikkalaisista asteikoista saivat alkunsa keskiajan kirkkosivellajit. (Harnoncourt
1986:91.) Namaé kirkkosidvellajit kadyttivdt vain osan teoreettisen asteikon sivelistd
kerrallaan. Ndmi keskiajan moodit intonaatioineen on esitetty luvussa 3.2., jossa
esitelldéin keskiajan musiikkiin soveltuvat intonaatioideaalit.

Teoreettisesti laskien oktaavin voi “tiyttdd” pythagoralaisessa virityksessa eri ta-
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voin. Havainnollisin on, kuten luvussa 3.2. voimme todeta, on tehdi siitd 5 vahvan

kokoaskelen (9:8=204 senttid * 5 = 1020 senttid) ja kahden diatonisen
| (pythagoralaisen) puoliaskeleen summana (256:243=90 senttid * 2 =180 senttid).
Ndistdhian saadaan 1020 + 180 = 1200 senttid= oktaavi. Sama summa saadaan myos
seitsemén diatonisen (pythagoralaisen) puoliaskelen ja viiden apotooman summana:
7%90 + 114*5=1200 senttid. Sen sijaan kuuden diatonisen puoliaskeleen ja kuuden
apotooman summaksi saadaan yli oktaavi: 6¥90 + 6*114 = 1224 senttid. Tarkoilla
desimaaliluvuilla laskien saadaan 1223,46 senttid. Kun tdstd vihennetdan oktaavi
(1200 senttid), saadaan 23,46 senttid, pythagoralainen komma. Tdmén verran kvint-
tisarjan kahdestoista kvintti (tai kvartti gis-es) jad suppeaksi, susikvintiksi (tai -
kvartiksi). Kdytdnnossd tima pieni epamukavuus haittasi harvoin. Syntoninen kom-
ma taas kuuluu pythagoralaiseen viritykseen siind mielessi, ettd se on pythagoralai-
sen terssin (81:64) ja puhdasvireisen suuren terssin (5:4) ero (=21,51 senttid).
(Schulter 1998.)

Pythagoralaisessa virityksessid saadaan siis 11 puhdasta kvinttid ja muut intervallit
“kiristetddn” niiden mukaan, kunnes viimeinen kvintti on jatettava epapuhtaaksi.
Oikeastaan voidaan ajatella, ettid kvinttia (gis-dis) ei faktisesti edes ole. Es on saatu
asteikkoon b:n alakvinttini ja sen on pythagoralaisen komman suppeampi kuin ku-
viteltu dis, jota et siis edes ole tdssa asteikossa. Tastd niemme havainnollisesti, kuin-

ka sarja kvinttejd péityy eri tulokseen kuin vastaava matka oktaaveja

kvintit: es-b-f-c-g-d-a-e-h-fis-cis-gis-dis (12 kvinttid)

Dis on 23,46 senttid korkeampi kuin es.

oktaavit: es----- seitsemdn oktaavia------ es (7 oktaavia)

Pelto (1980: 290) arvelee, ettd Pythagoras (582-496 e.Kr.) ei itse juuri esiintynyt
nimeadn kantavan virityksen kehittdmiseen, silld kvinttiviritys hinen mukaansa piti

pintansa aina ensimmaisen ja toisen vuosituhannen vaihteeseen ja ensimmaéisiin mo-

niddnisyyskokeiluihin saakka. Tdssd suhteessa Harnoncourtin tulkinta tdmén virityk-
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sen ulottuvuudesta on rohkeasti myohaisempi.

Tolonen (1969:1 1-12) muistuttaa, ettd vaikka pyragoralainen teoria olikin ankara
sen suhteen, ettd kaikki sen kadyttamadt intervallit johdettiin 1-4 ensimmaéisen osada-
neksen (tai itse asiassa kolmen) suhteista, tunnettiin konsonoiva terssi kdytdnnon
musiikissa jo 1200-luvulla Euroopassa, joskin virallinen teoria tunsi sen vasta sel-
viisti myohemmin. Samaan suuren terssin konsonoivaan kayttéon etenkin Brittein
saarilla 1200-luvulla viittaavat myos Leedy & Haynes (2001). Emme tarkastele kui-

tenkaan maallisen musiikin historiallisia virityksia tdssd yhteydessd.

Rogers Covey-Crumb (1992), joka on maailmankuulun vokaaliyhtyeen The Hilliard
Ensemblen jisen, on Kirjoittanut artikkelin ennen 1600-lukua kéaytdssa olleista viri-
tyksistd. Hinen kokemuksensa mukaan pythagoralainen viritys soveltuu keskiaikai-
seen repertuaariin, joka ulottuu Guillame de Machaut'n (n.1300-1377) tuotantoon.
Schulter (1998:2) mainitsee Machautn a lisdksi Perotinuksen (Notre Damen koulu-
kunta), Adam de la Hallen (1245- 188 tai 1306) seki Petrus de Crucen mainitessaan
pythagoralaiselle viritykselle soveltuvia siveltdjid. Kaiken kaikkiaan tdmi viritys
sopii niin keskiaikaiseen monofoniaan kuin goottilaiseen 1200- ja 1300 -luvun poly-
foniaankin (Schulter 1998).

Schulter (1998) muistuttaa, ettd tama viritysjarjestelmé oli kdytosséd paitsi euroop-
palaisessa keskiajan polyfoniassa, myos kiinalaisessa soitinmusiikissa ja siithen liitty-

vissd kulttuureissa.

Luonnonpuhtaita kvinttejad ja kvartteja (lukusuhteet 2:3 ja 3:2) kiytettdessd paddy-
tddn kuitenkin modulointiongelmiin soittimia kiytettdessd (Sévelten maailma, osa 5:
322). Niinp4d esimerkiksi uruissa oli aluksi kvinttitranspositio, jonka on arveltu joh-
tuneen kdytdnnon tarpeista, lauludénten ambituksen rajoituksista, kunnes moduloin-
tiongelmat aiheuttivat temperoinnin tarvetta (Pelto 1980: 290-291). Temperoinnista

puhutaan enemmaén jiljempina.
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1.2.2. Ylisidvelsarjaan perustuva puhdasvireinen viritys

* Krohnin (1963:57) ylisdvelsarjan sivelten matemaattiset suhteet kuvastavat musii-
kin tonaalisia suhteita. Ylisdvelsarja on esitetty liitteessd 1. Jotta monidénisyys olisi
voinut kehittyd kvintti- ja kvarttiharmonioista eteenpdin, tarvittiin konsonoivaa
luonnonterssii, jolloin tonaalisen musiikin peruskivi, kolmisointu oli syntynyt ja
vihitellen moodeista jiljelle vain duuriasteikko (Harnoncourt 1986:91). Téahén lau-

seeseen on mahdutettu pari sataa vuotta lansimaisen taidemusiikin historiaa.

Gioseffo Zarlino (1517-1590) méiirittelee myos duuri- ja mollisoinnut proportio-
opin avulla. Proportio harmonica muodostuu monokordin (kielen) jakautumisesta
kahdella, kolmella, neljalla jne. Duurisoinnun suhteet ovat siten 1/4:1/5:1/6. Ny-
kyddn puhuttaisiin véardhdysten suhdesysteemistd, siis hertseistd, jolloin duurisoin-
nun luku olisi 4:5:6. Mollisoinnun Zarlino katsoi syntyvén kielen pituuksien arit-
meettisista suhteista, jolloin proportio aritmetica olisi mollisoinnulla 4:5:6. Téata ei
pidd sotkea duurisoinnun hertsisuhteisiin, jossa vilahtavat samat luvut. Mollisoinnun
aritmeettinen jako (4:5:6) olisi nykyterminologialla aallonpituuksien suhde 6:5:4.
Zarlino ilmaisi aikansa yksinkertaisin matemaattisin kisittein (lukusuhtein) nykyé&én

hyvin tunnettuja fysikaalis-akustisia ilmigita. (Tolonen 1969:15-16.)

Gioseffo Zarlino (1517-1590) esitteli uuden intervalli- ja sointujédrjestelmén teok-
sessaan Le istitutioni harmoniche, joka perustukset olivat osaksi antiikin Ptole-
maioksen ajatuksissa. Tédssd teoksessa terssin konsonoivuus vakiintui ja terssien laa-
juudet tulivat osaddnespohjaisiksi. Osadéinessarja katkaistaan kuudennen osasivelen
jalkeen, johon asti kaikki intervallit ovat konsonansseja. Niistid perussuhteista joh-
detut intervallit luokitellaan dissonansseiksi. Zarlinon systeemi hylkéda siten myos
seitsemédnnen osasdvelen avulla muodostuvan luonnonseptimin ja korvaa sen kvintti-
johtoisella (16:9) seki terssi-kvinttijohtoisella (9:5) septimeilld. Pytagoralaisessa
systeemissd rajakohtadissonanssi oli osaddnesterssi, zarlinolaisessa osaidinesseptimi.
Pytagoralaisen systeemin systeemipakkoinen dissonanssiterssi ennakoi tulevaa kon-
sonoivaa osaddnesterssié, zarlinolaisen systeemipakkoiset septimit ennakoivat ehké
jopa likiarvoista temperoitua pienseptimid. (Tolonen 1969:13-15.)
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Tolonen (1969), joka on selvittinyt mollisoinnun dilemmaa erittdin laajasti, nikee,
~ ettd zarlinolainen systeemi on edelleen kdytossd. Samaan toteamukseen voidaan yh-
tyd tonaalisen kauden musiikista puhuttaessa, kun tdma tutkimus on edennyt pidem-

malle.

Puhdasvireinen viritys on ylidsidvelsarjaan perustuville intervalleille pohjautuva vi-
ritys, joka perustuu puhtaille kvinteille (3:2) ja puhtaille suurille tersseille (5:4) ja

ma, osa 5:228).

Yldsdvelsarjasta saadaan suoraan oktaavierot hdivyttden puhdasvireisen diatonisen
asteikon 1., 2., 3., 5. ja 7. sdvel. Esimerkiksi C-duurissa niistd muodostuvat sdvelet
c,d, e, g, jah. Krohn (1963:58-59) havaitsee, ettd niista sidvelistd muodostuu kaksi
toisilleen vastakkaista kolmen sivelen ryhmaia, c-e-g ja g-h-d. On vield kolmas ryh-
ma sidvelid f-a-c, joista f-a saadaan sellaisesta ylasdvelsarjasta, jossa ¢ on kolmantena

ylidsédvelend.

Yldsidvelsarjasta saadaan suoraan toonika- ja dominanttisointujen sivelet. Samalla
saadaan puhdasvireisen virityksen keskeiset elementit puhdas kvintti ja luonnonters-
si. Toonika- ja dominanttisoinnullahan on yksi yhteinen sidvel, g, joka sijaitsee
kvinttia korkeammalla kuin perussidvel c. Jos heilautamme vipua vastakkaiseen
suuntaan, eli kvintin alas, saadaan sidvel f. Tille savelelle perustuvasta yldsdvelsar-
jasta saadaan sitten myos subdominanttisen soinnun sidvelet f-a-c. Scholtzin (1998)
mukaan ndmi konsonoivan terssin ja puhtaan kvintin siséltdvat toonika- subdomi-
nantti- ja dominanttisoinnut ovat traditionaalinen tapa muodostaa puhdasvireinen

(just intonation) asteikko.

Koska puhtaan kvintin paédssi perussdvelestd sijaitsee siis dominanttitehoinen sointu,
saadaan siitd my0s intonaation kulmakivi, dominanttisoinnun sivelet pitda intonoida
tarpeeksi korkeaksi, koska viides sdvel on perussidvelestd puhtaan kvintin paédssa.
Niin ollen johtosédvelen ja kvintin kvintinkin tidytyy olla suhteessa viidenteen sdve-

leen. Nain muodostuvat myos asteikon vahvat ja heikot kokoaskelet. Vahva kokoas-
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kel on syntonisen komman verran korkeampi kuin heikko kokoaskel. (Linnala
- 1980:209.) Syntoninen komma on siis paitsi vahvan ja heikon kokoaskeleen ero
(9:8) : (10.9) = 81/80 = 1.0125, myos pythagoralaisen terssin ja luonnonterssin ero.
Sentteini ilmaistuna se on n. 21,50 eli reilu viidennes tasavireisestd puoliaskeleesta.
(Pelto 1990:40.)

Luvussa 3.4.1. on esitelty tarkemmin puhdasvireisen solmisoinnin intonaatio-ohjei-

ta, mutta tissi esitellddn sen yldsdvelsarjaan pohjautuva perusta.

Tolonen (1969) huomauttaa, etti 16 ensimmaiisen osadineksen vilisid perustyyppisi
intervalleja on ylldluetellut mukaanluettuna kaikkiaan 41, joissa osoittajan ja nimit-
tdjan suhde ei ylitd suhdetta 2n/n. Téll6in putoavat pois kerrannaissuhteet ja oktaa-

vin ylittavit intervallit.

C-duuriasteikossa siavelten suhdeluvut ovat seuraavat Linnalan (1980:208) mukaan:

c-d 9:8
d-e 10:9
e-f 16:15
f-g 9:8
g-a 10:9
a-h 9:8
h-c! 16:15

Suhdelukujen numerot kertovat yldsdvelsarjan numeroitujen sdvelten suhdetta toi-
siinsa. Intervallien korkeuserot tulevat siis ylidsidvelsarjan sdvelten vilisistd suhteis-
ta. Esimerkiksi vahva kokoaskel on yhti laaja intervalli kuin yhdeksénnen ylédsédve-
len suhde kahdeksanteen yldsdveleen. Téstd seuraa se, ettd asteikkoon syntyvét vah-
vat ja heikot kokoaskeleet oikeille paikoille, jotka syntyvit yldsdvelsarjasta johdet-
tuna. Alla on esitetty diatoninen duuriasteikko. Sen vahvat kokoaskeleet esitetiéin li-

havoituna ja alleviivattuna.
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Ado-re-mi—fa-so—la-ti-do’

Tarkasti tutkimalla puhdasvireisestd asteikosta paljastuu puhtaiden kvinttien ja ters-
sien lisiksi myos muun kokoisia intervalleja. “korkeasta” re:std la-sidveleen oleva
intervalli ei tarkkaan ottaen ole puhdas kvintti, eikd re-fa tavallinen pieni terssi.
Linnala (1980:209) puhuu vajaakvintisti suhdeluvulla 40:27 ja vajaaterssistd suhde-
luvulla 32:27 sekd niiden kédnteisintervalleista, liikakvartista ja litkasekstistd. Puh-
dasvireinen asteikko sisiltdd jopa teoreettisesti ja stabiilina késiteltynd hyvin monia
hienovireisid aspekteja. Yldsdvelsarjassahan esiintyy jopa vahvaa kokoaskelta laa-
jempi suuri sekunti (8:7), jonka kddnteisintervalli on luonnonseptimi, mutta timén

kaytto rajoittuu erityistapuksiin (Linnala 1980:209).

Tolonen (1969) ei kelpuuta kvintti- ja terssijohtoisen sdveljirjestelmdmme perus-
taksi Linnalan kuvaamia vajaakvinttid ja vajaaterssid, vaan nykyiseen systeemiin so-

veltuvat intervallit ovat kaikki 16 ensimmaisen osaddneksen vilille syntyvid inter-

valleja:

Priimi 1/1 00c
Oktaavi 2:1 1200
Kvintti 3:2 702
Kvartti 4:3 498
Suurterssi 5:4 386,3
Pienseksti 8:5 813,7
Pienterssi 6:5 315,6
Suurseksti 5:3 884.,4
Vahva suursekunti 9:8 203,9

Heikko pienseptimi 16:9 996,1
Heikko suursekunti 10:9 1824

Vahva pienseptimi 9:5 1017,6
Piensekunti 16:15 111,7
Suurseptimi 15:8 1088,3

(s. 139-140).
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Tolonen (1969) huomauttaa, ettd 16 ensimmdiisen osaddneksen vilisid perustyyppisid
~ intervalleja on ylldluetellut mukaanluettuna kaikkiaan 41, joissa osoittajan ja nimit-
t4jan suhde ei ylitd suhdetta 2n/n. Téll6in putoavat pois kerrannaissuhteet ja oktaa-

vin ylittavét intervallit.

Puhdasvireisen synonyymina kadytetdin usein luonnonpuhtaan kisitettd. Tolosen
(1969) mukaan luonnonpuhtaiden intervallien sijasta tulisi puhua osadénessuhteista,
joista muodostuu yksinkertaisempia ja monimutkaisempia terssejd, sekstejd, sekun-
teja ja septimejd tai toisaalta nk. valiomuotoisista intervalleista ja niiden likiarvoi-

sista edustajista (s.140).

Jeans (1968: 176-179) puhuu puhdasvireisestd virityksestd termilld just intonation.
Myos Hilliard Ensemble -vokaaliyhtyeen laulaja Rogers Covey-Crumb (1992)
kayttdd tdtd termid synonyymina puhtaalle (Just=Perfect) artikkelissaan, joka kasi-

ttelee virityskdytantojd ennen 1600-lukua sdvelletyssd musiikissa.

Just intonation on on yleistermi englanninkielisessa kirjallisuudessa, kun puhutaan
sellaisesta virityksesti, jota tissd tutkimuksessa on kutsuttu puhdasvireiseksi virityk-
seksi. Schulterin (1998) mukaan just intonation -késitteelld on monia, kontekstista
riippuvia merkityksid, mutta yleisin on se, jonka mukaan se perustuu kokonaislu-
kujen suhteisiin ja jossa tyylillisessid yhteydesséd stabiilit intervallit esitetddn yksin-
kertaisimmassa muodossaan. Schulter jatkaa kuitenkin, ettd just intonation -termilla
voidaan tarkoittaa myos yldsédvelsarjan “katkaistuja” versioita. Esimerkiksi pytha-
goralaista viritysti voitaisiin pitdd 3-rajoitteisena (3-limit) just intonation -versiona,
silld siindhédn kdytetddn kolmeen ensimmaiiseen yldsdvelsarjan siveleen pohjautuvia

intervalleja (oktaavia, kvinttid ja kvarttia) (Schulter 1998).

Monzo (1998) puhuu myos tastd pienien kokonaislulukujen frekvensseihin perustu-
vasta virityksestd, joka yleensd mielletddn viisirajoitteisena virityksend (5-limit),
mutta my0Os laajennetusta puhdasvireisyydestad (extended just intonation), jossa ote-

taan myos korkeampia lukusuhteita mukaan.
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Scholzin (1997) mukaan “The diatonic tuning that include both consonant thirds

and pure fifts is known as just intonation”. Scholz jakaa teoreettisen just intonation
| -asteikon nelj'ziéindiatoniseen duuriasteikkoon: B-duuriin, F-duuriin ,C-duuriin, G-
duuriin, ja G-duuriin. Niihin kaikkiin saadaan suuret terssit (5:4) ja puhtaat kvintit
(3:2) LIV ja V asteen sointuihin. Nitd kaikkia neljas asteikkoa voidaan pitdd omina
kokonaisuuksinaan, joiden kiintedksi muodostuva viritys perustuu niiden siséltamil-
le duurikolmisoinnuille. (Scholtz 1997.) Liitteessd 2 on Scholtzin kuvio, joka ha-

vainnoillistaa edelld kerrottua.

Scholtzin (1997) mielesta just intonation -viritys on ymmarrettdvissd pikemminkin
puhtaiden kvinttien sarjan ja syntonisten kommien kautta kuin itsendisend asteikko-
na, joten hian nime#skin nk. riippumattomiksi muuttujiksi téssa viritysjarjestelméssi
suuren terssin ja puhtaan kvintin eikd suinkaan syntonista kommaa, joka siis ikdén

kuin on ja pysyy.

Scholtz (1997) antaa havainnollisen esimerkin timén virityksen kdytint6on sovelta-
misesta, hinen mukaansa esimerkiksi jousikvartetti ei voi soittaa sekvensiaalisia
kolmisointuja puhdasvireisesti muuttamatta melodisia intervalleja tai peréti viritys-
korkeutta. Epdilemattd ndin saattaakin olla. T#ssd tullaan kuitenkin kisitteellisiin
ongelmiin. Tulisiko puhdasvireinen viritys ymmartdé tiettyjen sidvelkorkeuksien
joukkona vai kontekstisidonnaisena, joustavana systeemind. On my0s tarpeen koet-

taa rajata, kuinka kompleksiseen tonaalisuuteen titi systeemii voidaan soveltaa.

Kuten Scholtz edelld painokkaasti toteaa, on syytd panna merkille, ettd kiinte#dvirei-
sind asteikkona késiteltyna jokainen just intonation -asteikko sisiltdd komman, syn-
tonisen komman. Myohemmin tulemme tarkastelemaan intonaatio-ohjeistossa, voi-
daanko komma eliminoida joissain tapauksissa silloin, kun kaytosséd on ei-kiintedvi-

reinen tapa tuottaa sivelid.

Walker (1996) esittidd puhdasvireisen virityksen (just intonation) kolmirajoitteisten
(3-limit) ja viisirajoitteisten (5-limit) intervallien konfliktina eli puhtaan kvintin
(3:2) ja puhtaan suuren terssin (5:4) vilisené konfliktina, joka ilmenee syntonisena



30

kommana (81:80). Hinen mukaansa timai viritys soveltuu eritoten renessanssin vo-

~ kaalipolyfoniaan, mistd hén on tehnyt analyysejékin (Walker 1996).

Andreas Werckmeister (1983:21-25), joka on tunnettu barokin ajan viritysjéirjestel-
mien kehittdjini, laati Werckmeister I -nimelld kulkevan virityssysteemin, jota Ru-
dolf Rasch nimittii englanninnoksessaan termilld multiple-division just intonation.

Tdmi on oktaavin 21 portaaseen jakava viritys.

Jeansin mukaan Just Intonation Scales kaavioina ja vertailu tasavireiseen (equal
temperament) liitteessd 3. Alexander J. Ellis (1880) dokumentoi puhdasvireisen vi-
rityksen (just intonation), keskisdvelisen virityksen (mean tone temperament), tasa-
vireisen (equal temperament) ja pythagoralaisen virityksen (pythagorean tempera-

ment) logaritmitaulukkona liitteessé 3.

Tadssd tutkimuksessa kidytetddn kuitenkin puhdasvireisen virityksen késitettd, kun
puhutaan yldsédvelsarjasta johdetusta tonaalisen musiikin intonaatio-ohjeistosta, joka
sointuliikkeistd riippuen sisdltad syntonisen komman. Mutta sisdltyyko syntoninen
komma kaikkiin tonaalisiin sointuliikkeisiin? Tdmén selvittamiseksi otan pohjaksi
erddn viime vuonna ilmestyneen lehtiartikkelin seké erdén internetisséd ilmestyvéissa

kausijulkaisussa kdydyn debatin.

1.2.2.1. Puhdasvireiseen viritykseen pohjautuvan intonaation mahdolli-
suudet - vai onko se mahdollista?

Dosentti Kati Haméildinen kirjoittaa Rondo-lehdessd 5/2000 (s. 42-45) ilmestyneessi
artikkelissaan, ettd mik&4n musisointi ei ole mahdollista tdysin luonnonpuhtaasti eli
yldsdvelsarjasta johdetuilla intervalleilla. Hinen mukaansa edes ei-kiinteédvireisilla
soittimilla ja vokaalidénillakéén ei ole mahdollista saavuttaa ideaalista intonaatiota
ylidsédvelsarjan intervalleilla. Musiikinopettajien jdsenetulehdessa esitetyt viitteet
ovat siind madérin tiivistettyjd, ettd on paikallaan hieman tutkia niitd tarkemmin
omana lukunaan. Muusikko, jonka koulutuksessa ei ole vilttamitta paljoakaan kési-

telty viritysjarjestelmid, saattaa hammentya nédiden tietojen edessi.
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Artikkelissaan Haméldinen muistuttaa pythagoralaisen komman olemassaolosta ja
 siitd, ettd tonaalisen systeemin vaatimuksesta kvinttiympyrén on sulkeuduttava kun
se el voi tdiman pythagoralaisen komman vuoksi niin tehdi. Huomattava ongelma se
on kuitenkin vain kiintedvireisilla soittimilla. Ei-kiintedssa tdtd kommaa ei tarvitse
ottaa huomioon, silld tarvitaan vain kahden perikkdisen puhtaan kvintin taso
(korkea re=9:8). Enempaa paillekkiisid kvinttejd ei tarvita tonaalisessa musiikissa,
jos hyviksytddn “korkeasta re:std seuraava vajaakvintti re-la. Tastd lisda tuonnem-

pana téssd luvussa.

Edelleen Hamaildisen mukaan suuri terssi ja kvintti ovat yhteensopimattomia synto-
nisen komman vuoksi. Tétd vditettd voi olla aluksi hieman vaikea ymmértia, jos ei
tunne melko tarkasti viritysjirjestelmien piirteitd. Suuresta terssistd ja kvintistd
muodostuva duurikolmisointuhan on fysikaalis-akustisesti katsoen maailman luon-
nollisimpia sédveltaiteen ilmentymid! Jo se, ettd se muodostuu yldsdvelsarjassa pe-
rdkkdin (neljas-, viides- ja kuudes ylédsidvel) todistaa timén. Zarlinokin (1517-1590)
tamdin todisti jo proportio-opissaan (kielen jakautumisuhteet 1/4:1/5:1/6), minka li-
sdksi duurikolmisointuun muodostuu erittdin ehyt ja selked differenssidéinesten ver-
kosto suhdeluvultaan 4:5:6 (Tolonen 1969:15, 207).

Jos tarkoitetaan kiintedvireisten soittimien virittdmistd esim. keskisédvelisesti tai hy-
vien temperatuurien mukaisesti, duuriterssi ja kvintti ovat kylla yhteensovittamatto-
mia. Molempia ei voi saada puhtaaksi, jos halutaan saada useamman sévellajin mo-
dulointimahdollisuus. Syntoniseen kommaan tdmi ongelma liittyy esimerkiksi siten,
ettd korkeata 2. asteen sédveltd ei ole mahdollista saada temperoituihin virityksiin ai-
nakaan puhtaana. Niistd puhutaan lisdéd luvussa 1.2.3., jossa kartoitetaan erilaisia
kosketinsoitintemperatuureja. Yldsdvelsarjasta johdettuna duuriterssissé ja kvintissi
ole sindnsa mitidin yhteensovittamatonta eiki tatd ole artikkelissa varmasti tarkoitet-
tukaan. Ylisavelsarjasta johdettuun diatoniseen asteikkoon saadaan I, IV ja V as-
teen soinnut, joissa on puhdas suuri terssi ja puhdas kvintti. Tédstd enemman
intonaatio-ohjeistossa luvussa 3.

Diether da la Motten (1981:13) mukaan duuriterssi ja kvintti ovat siksi yhteensovit-
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tamattomia, etti c-sdvelestd neljan puhtaan kvintin sarjasta saatu e on syntonisen
~ komman verran korkeampi kuin luonnonpuhdas e. Ongelmallista se on kuitenkin
vain kiintedvireisilld soittimilla, koska esim. laulaessa ei ole mitin syyti valita nel-
jan perdkkidisen kvintin sarjasta approksimoitua suurta terssid. Samaan viittaa sel-
kein sanoin Schulter (1998), : It is impossible, on a fixed pitch instrument having
only 12 notes per octave, to achieve pure fifts and pure thirds at the same time at
all positions of the chromatic scale.” Walker (1996) pitdd syntonisen komman esiin-
tymistd 3:2-kvintin (3-limit interval) ja 5:4-terssin (5-limit interval) vélisend kon-
fliktina.

Suuren terssin ja oktaavin yhteensopimattomuus aiheutuu siitd, ettd jos kolme puh-
dasvireistd suurta terssid (5:4=386,314 senttid) pinotaan paillekkiin, el saadakaan
tdyttd oktaavia 1200 senttid, niin kuin tasavireisesti odottaisi, vaan 1158,942 senttia.
Taméi erotus on 41,059 senttid, Gannin (1998) taulukon mukaan vahennetty sekunti
(16:15 * 24:25=128:125). Hamailidinen (2000:43) puhuu diesiksesté tdssi yhteydessi.
Gannin (1998) mukaan enharmoninen diesis on 43,408 senttid (525/512). Kolmen
5:4-terssin yhteenlaskettu laajuus on myos ylinouseva septimi (siis tuo 1158,942
senttid, suhdeluvultaan 125:64=5:4%5:4*5:4

Himaldisen (2000:43) mukaan ldhes kaikkien luonnonpuhtaiden intervallien ja nii-
den yhdistelmien vililla vallitsee yhteensovittamattomuus, mistd seuraa, ettd luon-
nonpuhtailla intervalleilla musisoiminen ei ole mahdollista ja ettd lnonnonpuhtaiden
intervallien yhdistdminen ei ole lainkaan mahdollista ldnsimaisen tonaliteettikasityk-
sen mukaan. Perusteeksi ndille viitteille esitetddn viittaus renessanssin aikaisiin
esimerkkisdvellyksiin, joilla Himéildisen mukaan osoitettiin, ettd luonnonpuhtailla
intervalleilla edetessd savellyksen sidveltaso vaihtelee. Niin tosin tapahtuu amat60ori-
kuoroillakin, jotka yrittaviat selviytya tehtidvastdan. Hilliard-vokaaliyhtyeen jidsen
tuo toisenlaisen ndkokulman: Rogers Covey-Crumb (1992) toteaa kuitenkin puhdas-
vireisen virityksen toteuttamisesta “Just tuning of its component harmonies can be
achieved without undue difficulty”.

”Just intonation can never have had any practical application in vocal music”
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(Wibberley 1996).

»Just intonation is a utopia”
(Meeus 1996).

Niami karjekkddt viitteet saivat Walkerin (1996) kirjoittamaan artikkelin puhdasvi-
reisyyden (just intonation) puolesta renessanssin vokaalipolyfoniassa. Hidnen pyrkii
osoittamaan, ettd puhdasvireisyyden pohjalta on mahdollista laatia intonaatiosystee-
mi, joka on joustava ja kdytidnnollinen renessanssin vokaalipolyfoniassa. Jos timé
viritys on koettu epasopivaksi ja epakéytannolliseksi, se saattaa johtua kosketinsoi-
tinkeskeisyydestd. Kaiken kaikkiaan intonaatio on kehittynyt jo keskiaikaisten teo-
reetikkojen toimesta sidvellyksellisessi ja esityksellisessd kaytannossa. JI-systeemin
(just intonation) soveltaminen perustuu kidytinnon laulamisessa pitkilti toisten
kuuntelemiseen intervallien intonoimisessa, mutta teoreettisesti ajatellen siind on
kysymys usein syntonisen komman sditelemisestd. Tasavireisyys on heikentidnyt
herkkyyttimme kuulla puhdasvireisid (5-limit) intervalleja. (Walker 1996.)

Tarkastelkaamme vield puhdasvireisen diatonisen asteikon intervallisuhteista voi-
daan havaita, ettd kaikki terssit ja kvintit eivéat ole puhtaita ylasidvelsarjasta johdettu-

jen kokoisia.

do -re-mi-fa-so-la-ti- do’

Korkeasta re:sti la-sdveleen oleva intervalli ei siis ole puhdas kvintti, eikd re-fa
tavallinen pieni terssi, kuten todettiin. II asteen soinnun pieni terssi (vajaaterssi) re-
fa (32:27) ja (vajaa)kvintti re-la 40:27 muodostavat eri kuuloisen mollikolmisoin-
nun kuin esimerkiksi VI asteen mollisointu la-do-mi, jossa la-do on suhdeluvul-
taan 6:5 ja la-mi suhdeluvultaan 3:2. Edelld mainittu vajaakvintti on syntonisen
komman verran suppeampi kuin puhdas kvintti (Scholtz 1998) eli 680,449 senttié.
Samoin vajaaterssi on syntonisen komman verran suppea, yhtd suppea kuin pytha-
goralainen pieni terssi (294,135 senttid). Luvussa 3.4.1. esiteltdvit puhdasvireisen

solmisoinnin intonaatio-ohjeet palaavat tdhin problematiikkaan tarkemmin. Silloin



34

havaitaan esimerkiksi se, etti muuntuessaan II asteen mollisoinnusta V/V vilidomi-
nantiksi, on kvintti re-la intonoitava puhtaaksi kvintiksi (3:2). Puhdasvireinen viri-

tys siis eldd harmoniakontekstin mukana.

Puhdasvireinen asteikko pohjautuu siis I, IV ja V asteen puhtaisiin duurikolmisoin-
tuihin, mutta II asteen sointu ei voi palautua puhdasvireiseen asteikkoon, silla seki
pieni terssi re-fa ja kvintti re-la ovat syntonisen komman verran liian suppeita ver-
rattuna vastaaviin ylidsdvelsarjasta pohjautuviin intervalleihin. T#lléin pieni terssi
re-fa on samankokoinen kuin pythagoralaisen asteikon pieni terssi (32:27), miké

kuulostaa muuten (luonnon)puhtaassa asteikossa pahalta (Scholtz 1998).

Kun kiddntelemme néitd sointuja tonaalisessa harmoniassa, syntoninen komma luis-
kahtaa aina tonaalisessa systeemissi ulos luonnonpuhtaasta ideaalista, ellei harmonia
ole hyvin yksinkertaista tai ellei useita aspekteja oteta huomioon. Néin tapahtuu,

jos pysytddn teoreettisen asteikon sdvelikOssd. Seuraavassa niistd enemman.
1.2.2.2. II asteen soinnun ongelma: ratkaisuyrityksia

Jos puhdasvireiseen tai luonnonpuhtaaseen intonaatioon ei hyviksyti II asteen soin-
nussa esiintyvii vajaaterssid ja vajaakvinttia, on luonnonpuhdas intonaatio siini ta-
pauksessa tosiaankin mahdotonta. Tilloin oletetaan, ettd Il asteen soinnun sévelten
on noudatettava sitd diatonista asteikkoa, joka muodostuu aiemmin esitetylla tavalla.
Ylasdvelsarjasta johdettuja intervalleja ei siis voida kiyttdd kaikilla sointuasteilla,
jos siveltasot palautetaan teoreettiseen puhdasvireiseen diatoniseen asteikkoon. Mi-
kidn ei estd intonoimasta puhdasvireisen diatonisen asteikon II asteen sointua ylasa-
velsarjasta johdetuilla intervalleilla, mutta silloin luisutaan ulos diatonisen asteikon
tasoista eli fa:sta ja la:sta tulee korkeampia kuin diatonisessa asteikossa. Silloin puh-
dasvireinen viritys poikkeaisi II asteen soinnun kohdalla jo diatonisesta perustastaan
ilman muunnesointujen tuomia intonaatiomuutoksia, joista enemmaén luvussa 3.4.
Siirtyminen “’kirkastetusta” II asteen soinnusta vaikkapa V asteen sointuun voi aivan
hyvin onnistua, mutta siind on potentiaalinen paikka virityskorkeuden nousulle. Se

johtuu seuraavasta seikasta: luonnonpuhtailla intervalleilla viritetty II asteen sointu
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nostaa liikaa fa-sivelen viritystasoa muuttuessaan V asteen septimisoinnuksi. Jotta
V asteen septimi fa olisi tarpeeksi matala (vahvan kokoaskelen pédssi so-sdvelestd),

sitd ei voida virittad korkeammaksi II asteen soinnussa.

Seuraava esimerkki saattaisi selittdd, miksi tonaalisen musiikin historiassa ei juuri
tavata sointukulkua II-I. Jos II asteen sointu intonoidaan luonnopuhtain intervallein
(6:5, 3:2), on diatonista fa- ja la-sdvelid korkeammat sidveltasot muistettava
”pudottaa” tarpeeksi laajalla askelella alaspdin (fa-mi ja la-so), jotta alkuperdinen
virityskorkeus siilyisi. Tdlloin ongelmaksi tulee se, ettd alaspéisestd fa-mi -sdvel-
kulusta tulee laajempi kuin kuin siind normaalisti sijaitseva vahva puoliaskel
(16:15). Ongelman tistd tekee se, ettd vahvaa puoliaskelta laajempaa puoliaskelta ei
16ydy ylisidvelsarjasta suoraan. Koko ajan on kyse syntonisen komman laajuudesta.
IT asteen soinnun terssi ja kvintti ovat siis 21,506 senttid suppeammat kuin puhdas-
vireisen soinnun intervallit. Jos nyt kuitenkin re-fa intonoidaan 6:5 -laajuudella
(315,641 senttid) tulee fa-mi -liikkeestd syntonisen komman laajempi kuin 16:15-
sekunti (111,731 senttid). Gannin (1998) taulukosta saamme télle arvon 16:15 *
81:80 = 27:25 = 133,238 senttid, joka saa luonnehdinnan “alternate renaissance half

step. Tassd mielessd 6:5 -laajuinen re-fa ei olisikaan mahdoton ajatus.

Re-la-intervallin intonoiminen puhtaaksi II asteen soinnussa onnistuisi siirtimélla
la syntonisen komman korkeammaksi kuin se on diatonisessa asteikossa. Tdma ei
sindnsd ole mullistavaa. Vahva ja heikko kokoaskelhan vaihtavat paikkaa V asteen

soinnussa (ks. luku 3.4.3), eli la-sdvelelld on kaksi korkeutta.

Jos II asteen soinnun intonaatio kaikesta edelld kerrotusta huolimatta halutaan to-
teuttaa luonnonpuhtain intervallein, on mahdollista kokeilla vield yhtéd keinoa. Luo-
vutaan korkeasta re-sdvelestd, lasketaan siis sen virityskorkeutta syntonisen kom-
man verran matalammaksi. Silloin saadaan puhdas kvintti (3:2) re-la ja puhdas pie-
ni terssi (6:5). Nyt ongelma tulee siirryttdessd V asteen sointuun. Re-sével, jonka
pitdisi pysyd ddanenkuljetuksessa paikallaan, jiid V asteen soinnussa syntonisen kom-

man verran liian matalaksi. Ongelma tamikin; komma luiskahtaa jilleen késisti.
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II asteen soinnun terssi eli fa on siis kaikesta paitellen ongelmallinen, jos korkeasta
~ re:std pidetddn kiinni. On mahdollista, ettd kidytinnon musisoinnissa IT asteen soin-
nun kvintti re-la intonoidaan yldsdvelsarjan mukaiseksi (3:2), mutta fa:n intonaatio
”joustaa”. Talloin korkeaksi viritetty la-sidvel intonoidaan syntonista kommaa kor-
keammaksi kuin se on diatonisessa asteikossa. Sointukulussa II-V la laskeutuisi siten
so-siveleen, jolloin kokoaskel olisi pudottava vahvana (9:8). Silloin la:n intonaatio
muuttuisi V asteen soinnun kaltaiseksi (ks. luku 3.4.3). Ndin on suorastaan pakko
menetelld silloin, kun II-V -sointukulussa esiintyy noonipiditys. Jotta V asteen soin-
tuun pidityksendi jaava la-sidvel olisi tarpeeksi korkea V asteen soinnun kanssa, tiy-
tyy se II asteen soinnussa valmistuessaan intonoida syntonista kommaa korkeam-
maksi kuin asteikossa. Ongelmana on edelleen fa, silla noonipidityksessd V asteen
soinnussa esiintyy usein septimi fa, jonka taytyy olla “matala”, kuten edelld tote-
simme. Sointukulussa II-V7 re-fa-intervallia on siis mahdotonta intonoida ylésa-

velsarjan mukaiseksi.

Niinpa varsinainen ongelma Kiteytyy II asteen soinnun pieneen terssiin re-fa. Re-
fa:n laajuus ei voi nousta 6:5 -suhteiseksi ilman ongelmia. Se voidaan intonoida
yldsdvelsarjan mukaisesti (6:5), jos V asteen soinnussa ei ole septimié. T4lloin myos
re-la voidaan saada puhtaaksi (3:2). Ongelmaa ei siis ole siirryttdessa V asteen kol-
misointuun, jos hyviksytdin poikkeama ylidsavelsarjasta johdetusta diatonisesta duu-

riasteikosta fa- ja la-sdvelien kohdalla.

Yhteenvetona II asteen soinnun ongelmasta todettakoon, ettd selkedssd duurisidvel-
méssd, jossa kdytetdéin vain kolmisointuja ja jossa ei esiinny muunnesointuja on teo-
reettisesti mahdollista kiyttdd koko teoksen ajan ylidsdvelsarjasta johdettuja interval-
leja ja rakentaa soinnut siltd pohjalta. Tilloin ei kuitenkaan tule harrastaa luonnon-

vastaista II-I- tai V-II -sointukulkuja.

Toisaalta vastaavien ehtojen voimassa ollessa on mahdollista kayttda II asteen soin-
nussa ylidsavelsarjasta johdettua teoreettista asteikkoa sellaisenaan (“matala” fa ja
la=epityydyttava II asteen sointu), jolloin II asteen soinnun intervallit eivit ole yla-

sdvelsarjan intervalleista johdettuja.
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Edella kirjoitettu II asteen soinnusta ei liene sindnsd mitidan mullistavaa. Bartlett
~ (1996-1998:2) toteaa puhdasvireisestd virityksestd (ptolemaic tuning=just intona-
tion) ettd: “This makes the triad D-F-A quite unusable, alltough the others are per-
fectly in tune”, mikd on ihan ytimekkaisti sanottu. Scholtz (1998:7) toteaa, ettd
puhdasvireinen viritys (just intonation) on teoreettisesti muodostettuna asteikkona
olisi epityydyttidvi kiintedvireisille soittimille, koska D-A intervalli (C-duurissa)

johtaa epapuhtaaseen, lihes pythagoralaista “’susikvinttid” vastaavaan intervalliin.

I asteen sointu on muutenkin mielenkiintoinen intonaation suhteen, silld sen into-
naatio on mollissa eri kuin duurissa (ks. luku 3.4.4.). Niinpi edelld kerrottu II as-
teen soinnun ongelma koskee selkeisti duurisidvelmii tai -katkelmia. Esitdnkin hy-
poteesinomaisesti, vailla laajaa kirjallista tukea tdssd vaiheessa, ettd II asteen soin-
nun intonaatio-ongelma on havaittu hyvin aikaisin tonaalisen musiikin historiassa, ja
siksi se esiintyy pohjamuotoisena ddrettomén harvoin ennen tasavireisyyden valta-
kautta. Uskon, ettd II asteen soinnun esiintyminen sekstisointuna ja kvinttiseksti-
sointuna kielii siitd, ettd sen intonaation ongelma liukenee, pehmenee kolmi- ja neli-
soinnun terssikddnnoksend. Miksi II asteen seksti- ja kvinttisekstisointu my0s usein
korvaa IV asteen soinnun kadensiaalisissa kuluissa, ansaitsee huomiota. Musiikkipe-
dagogiikassamme suositaan kyseenalaistamatta I-IV-V kadensseja, vaikka ne tuntu-
vat olevan taidemusiikin historiassa ddrettomén harvinaisia. Timén havainnon aina-
kin Timo von Creutlein on voimakkaasti julkituonut opetuksessaan ja siti sietéisikin

tutkia systemaattisesti.

Jos II asteen sointu etenee yksinkertaisesti V asteen kolmisointuun, tulee ottaa huo-
mioon perinteinen ddnenkuljetussddntd 3/1. Basso nousee re-so ja muut dénet tuo-
daan sitd vastaan. Talloin kaksinnettu re laskee ti-sidveleen, fa laskee re-saveleen ja
la laskee so-siveleen. Oli II asteen sointu intonoitu vajaana tai puhtaana, on vasta-

litkkkeen aikana mahdollisuus palata putipuhtaaseen V asteen sointuun.

Huomionarvoista on, ettd myos pienen septimin laajuus vaihtelee. V7-soinnussa ja
ylipaitidn kaikissa dominanttiseptimisoinnuissa (vilidominanteissakin, siis) esiintyy
Tolosen (1969:139-140) kuvailema heikko pienseptimi (16:9), joka on vahvan
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suursekunnin kiinteisintervalli. Mollin pienseptimisoinnussa sen sijaan on vahva
~ pienseptimi (9/5), joka on heikon kokoaskelen kéinteisintervalli. Tdssékin tormé-
tidn duurin II asteen sointuun: se on ainoa mollin pienseptimisointu, jonka septimi
on laajuudeltaan heikko pienseptimi. Esiintyessdin mollin IV asteen septimisointuna
sen septimi on vahva pienseptimi. Tdmé johtuu mollin erilaisesta intonaatiosta re:n
kohdalla. Se on mollissa syntonisen komman verran matalampi kuin duurissa (ks.
luku 3.4.4.). Téstd seuraa vadjaamitti se, ettd mollin IV asteella esiintyvé nelisointu
re-fa-la-do’ on intonaatioltaan ongelmattomampi kuin sama sointu esiintyessdan
duurin IT asteella. Mollissa kaikki timin soinnun intervallit saadaan yldsdvelsarjasta
johdetuiksi: re-fa: pieni terssi (6:5), re-la: puhdas kvintti (3:2), lisidksi septimi
re-do’ on vahva pienseptimi. Myos duurin III ja VI asteen nelisoinnut ovat titd
tyyppii. Sen sijaan luonnollisen mollin V asteen septimisointu eroaa vastaavalla pai-
kalla olevasta duurin III asteen soinnusta. Luonnollisen mollin V7 siséltidd heikon
pienseptimin mi-re’, koska mollissa re:n intonaatio on matala, kuten dsken todet-

tiin.

Duurin IIT asteen kolmi- tai nelisointua ei olla itsestddn selvisti pidetty itsenédisend
sointumuotona. Sen on katsottu esiintyvén lahinnd sekvensiaalisissa kuluissa. Luon-
tevampaa olisi ehké ldahestyia sitd sdvelala- ja funktioanalyysin kautta. Koska timén
soinnun septimi on heikko pienseptimi, kuten dominanttiseptimisoinnuissakin, olisi
ehki viisainta kohdella sitd dominanttisointuna, luonnollisen mollin dominanttisoin-

tuna, jonka teho ei tietenkdin ole yhta vikeva kuin dominanttiseptimisoinnulla.

Erds ndkokulma puhtaan virityksen problematiikkaan voisi 16ytyd ihmisen d4nen-
tuottomekanismista. Se ei akustikko Veli Kokkosen (2000) mukaan nimittdin pysty
tuottamaan absoluuttisen puhtaita intervalleja ainakaan perdkkdisissd sdvelkuluissa,
miki johtuu pohjimmiltaan siité, ettd ihmisen glottis tuottaa kolmioaaltoa, eiké si-
niaaltoa, jolloin d&nivdylidssd tapahtuva formanttien viritys lopulta mééraa sdvelkor-
keuden. Ndistd fysiologisista rajoituksista johtuen absoluuttisen puhdas viritys ei ole
mahdollista. Muutkin mekaaniset #ddnentuottojirjestelmat sisdltdvit (vaikka jousi-
soittimet) sisaltdvat vastaavanlaisia rajoituksia, joten aivan tarkkaan ottaen puhdas-

vireinen musisointi ei siten ole mahdollista muuta kuin stabiileissa soinnuissa. My0s
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Kokkonen pitdd mahdollisena, ettd kuorot liukuvat alkuperdisestd sidvellajistaan
~ pois, jos ne onnistuvat saavuttamaan absoluuttisen puhtaita sointuja, paitsi silloin,
kun poikkeamienA summa on nolla. (Kokkonen 2000.) Covey-Crumb (1992) puhuu
eri vokaalien lausumisen vaikutuksesta intonaatioon, miké aiheuttaa sen, ettd laulaja
el aina tuota sitd ddnen korkeutta, jota hén ajattelee tuottavansa. Olisikin hyvin mie-
lenkiintoista tutkia, miten eri didnentuottotavoilla voidaan vaikuttaa sdvelen abso-
luuttiseen korkeuteen, mutta tissa tutkimuksessa niité ei titd jaksoa lukuunottamatta

kisitella.

Jos siis ei oteta huomioon mekaanisen dédnentuottojirjestelmien rajoituksia, niin véi-
tdn, ettd puhdasvireiseen viritykseen ja -intonaatioon (just intonation) ja pelkastidan
ylasdvelsarjasta johdettuihin intervalleihin perustuva soitto tai laulu on mahdollista
erittdin yksinkertaisen ja selkedn kolmisointuharmonian puitteissa duurisdvelméssa.
Tastd esimerkkini on kaksi sointukadenssia liitteessd 7 (Alldahl 1990:19).

On kokonaan toinen asia, milld tavalla kdytannon musisointi toteutuu. On varmaa,
ettei edelld kuvattua II asteen sointua ole helppo toteuttaa. Varmasti tasoitusta ta-
pahtuu kaytinnossd jossain muodossa. Teoreettinen ldhtokohta kuitenkin on se, ettd
IT asteen sointu kuvataan vajaaterssin ja vajaakvintin sisdltdvéna silloin, kun se ete-
nee V7-sointuun. Jos II asteen sointu etenee V asteen kolmisointuun tai V asteen
soinnun noonipiddtykseen, se kuvataan yldsidvelsarjasta johdetuilla intervalleilla.
Hamaldisen (2000:43) mukaan ei-kiinteavireisilld soittimilla musisoivat sijoittavat
puhtaasta poikkeavat, siis temperoidut intervallit eri kdyttoyhteyden mukaan mah-
dollisimman véhén haittaaviin paikkoihin, kuten esimerkiksi riitasointisille interval-
leille. Voisi siten kuvitella, ettd II-V sointukulussa selvidid kdytannossd tasoittamalla
vahian joka puolelta, mutta tietoisuus tdman soinnun teoreettisesti “monista kasvois-

ta” auttaa varmasti taiteellisesti tyydyttaviin lopputulokseen.

Kaikki edelld kerrottu puhdasvireisesti intonaatiosta koskeekin vain yksinkertaista
duurisdvelméi. Tilanne muuttuu kompleksisemmaksi muunnesévelien ja -sointujen
tullessa mukaan. My6s mollin intonaatio on erilainen (ks. luku 3.4.4.). Molliastei-

kon “kisistd luiskahtava syntoninen komma” sijaitsee eri tavalla kuin duurissa.
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Elektronisilla laitteilla on toki mahdollista tuottaa absoluuttisen puhtaita sdvelkulku-
~ ja tonaalisessa harmoniassa, jos soittimen viritys suoritetaan oikein. Teoriassahan
myds pianon voisi virittdd puhdasvireiseen ideaaliin, mutta silloin silld voisi soittaa
puhtaasti vain yhdessi duurisivellajissa kerrallaan, ilman muunnesointuja. Talloin
tietysti tulisi ottaa huomioon edelld esitetty II asteen soinnun poikkeava intonaatio.
Yhdysvalloissa toimii The Just Intonation Network -niminen instanssi, joka ylldpi-
tad internetissd keskusteltufoorumia, julkaisee artikkelisarjaa, tarjoaa verkkokau-
passa alaan liittyvdd kirjallisuutta ja ddnitteitd ja muutenkin toimii puhdasvireisen
intonaation edistimisen hyviksi. On olemassa lukuisia just intonation -sdveltajid,
tutkijoita, soitinrakentajia ja teoreetikkoja, jotka kuuluvat tdhidn verkostoon. Téalld
MIDI-soittimien aikakaudella on rakennettu soittimia, joihin on ohjelmoitu puhdas-
vireinen viritys. On sdveltdjid jotka sdveltdvit vain just intonation -metodilla. (The
Just Intonation Network Web Site 2000.) Hyvin tavallisia ovat syntetisaattoreilla
tuotettu oktaavin jako 22 asteeseen kahdentoista sijaan. Naistd on www-sivuilla tar-
jolla my6s audioesimerkkejid. On hyvin mielenkiintoista kuulla afroamerikkalaiseen
formaattiin vasattyja teoksia komppeineen paivineen, joissa ei olekaan kaytetty tasa-

vireisid soittimia, joihin ldnsimainen korva on niin kovin tottunut.

Tasavireisyyden valtakauteen on tuskastuttu ndemma4 laajalti. Kokonaan uuden mu-
siikin sdveltiminen puhdasvireisen virityksen mukaan elektronisia laitteita kayttien
nayttdd olevan hyvinkin mahdollista. T#lloin rajoitteena eivit ole traditionaalisen
tonaalisen harmonian lait, kuten II asteen soinnun ongelma. Esimerkiksi Ray Tomes
(1996) on kehittinyt AJI-systeemin (Automatic Just Intonation), joka tuottaa puh-

dasvireisia, yldsdavelsarjan mukaisia sointuja elektronisella kosketinsoittimella.

Absoluuttisen puhdasvireisyyden tuottamisen mahdottomuus ihmisdédnelld on hyva
tiedostaa, jotta problematiikkaan saadaan syvyyttd. Kuitenkin, jos ajatellaan savelta-
pailun opetusta kasvavien lasten ja nuorten kanssa, on puhdasvireisen ideaalin ta-
voitteleminen varmasti huomattavasti oppilaiden intonaatiota ja tyylitajua ja harmo-
nian tuntemusta enemmén kehittavda, kuin pianon sidestyksessid roikkuminen ilman
intonaation tiedostamisen hdividdkiin. Se, ettd ideaalia ei kyetd saavuttamaan abso-

luuttisesti hertsin tarkasti fysiologisten rajoitusten vuoksi, ei millddn tavalla tee
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tarkkaan, tyylikaudesta riippuvaan intonaatioon keskittymistd vihempiarvoiseksi.
- Tassd yhteydessé on terveellistd lukea, mitd Greig (1995:132) muistuttaa enseble-
laulun (séiveltapailuntunnin ideaali!) olemuksesta: Hyvi lauluyhtyetyOskentely on
aina tasapainottelua yksittdisen melodialinjan ilmaisun ja kaikkien melodialinjojen
keskindisen synkronisoinnin viilld. Virityksestd hédn toteaa: ”...there is no one tu-
ning system in operation at any one time.” (Greig 1995:132). Tdhén tutkimukseen
tuo sitaatti osuu oivallisesti. Olenhan hahmottelemassa ideaalisia intonaatio-ohjeisto-
ja tyylikausiin liittyen. Tonaalisen kauden musiikkiin liittyy laajasti ottaen puhdas-
vireisen virityksen monet aspektit, joita kaikkia ei tdssd tutkimuksessa edes pyritd
selvittdmdidn. Puhdasvireistd viritystd ei siis tule ymmaértdd viritysjirjestelménd,
jossa kiytetddn koko ajan yksinkertaisiin lukusuhteisiin palautuvia ’puhtaita” inter-
valleja. Kyseessd on pikemminkin laaja ja moniulotteinen intonaatiostrategia, joka
pohjautuu teoreettiseen yldsdvelsarjasta johdettuun asteikkoon ja joka joustaa tonaa-
lisen kontekstin mukana. Sen erityispiirteisiin kuuluu syntonisen komman (suuren
terssin ja puhtaan kvintin konflikti) esiintyminen vihénkin kompleksisemmissa

sointuliikkeissa.

Alldahl (1990:9) erottelee melodisen ja harmonisen intonaation, jotka eroavat var-
sinkin suuren terssin kohdalla. Sointusatsissa lepaavd “tumma ” suuri terssi (386
senttid) saattaa kuulostaa epavireiseltda melodisessa liikkeessid. Vastaavasti laaja 22
senttid laajempi pythagoralainen terssi (408 senttid), jolla on voimakas johtosdveli-
nen luonne, kuulostaa epévireiseltd intervallilta harmoniassa. (Alldahl 1990:9.)
Tasta kaksinapaisuudesta johtuen hyvien temperatuurien joidenkin sdvellajien laajat
suuret terssit ilmeisesti kelpuutettiin. Jos ajattelemme kaavamaisesti, ettd ollessaan
johtosédvelen ominaisuudessa V asteen soinnun terssi intonoidaan korkeaksi (81:64)
siirtyessddn I asteen sointuun (ti-do) ja matalaksi (5:4) jaddessdédn fermaatille, olem-
me melkoisen kysymyksen direlld. Hyviksytadnko harmonisessa sointuliikkeissi to-
naalisessa materiaalissa pythagoralainen terssi vai kdytetddanko yldsdvelsarjan mu-

kaista?

Alldahlin (1990:12) erottaa melodisen ja harmonisen intonaation siten, ettd duuri-
melodiassa voisi olla tasavireinen (400 senttid) tai jopa pythagoralainen terssi (408
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senttid) silloin, kun vallitsee nouseva melodinen liike duurissa tai laskeva litke mol-
~ lissa, kun taas sijaan loppusointu on syytd intonoida puhdasvireiseksi. Monofonises-
sa musiikissa korkeaksi intonoitu johtosivel kuuluu asiaan, mutta V asteen terssi on
tdysin mahdollista laulaa puhdasvireisend (5:4) yksinkertaisissa sointukadensseissa
varsinkin, jos johtosdvelen tendenssi on alaspdin. On kuitenkin mahdollista intonoi-
da etenkin dominanttigeptimisoinnun terssi “’kirkkaampana”, kun halutaan alleviiva-
ta johtosidvelen etenemisti kohti toonikasiveltid. Sen sijaan kun dominanttisointu jai
fermaatille, on syyti valita levollinen 5:4-terssi. (Alldahl 1990:24.) Alldahlin viit-
taukset monofoniseen musiikkiin tarkoittanevat pythagoralaista intonaatiota keski-
ajan yksiddnisessd musiikissa, jonne korkeat johtosivelet toden totta kuuluvatkin.

Covey-Crumb (1992:317-326) pitdd harmonista intonaatiota monidénisessi vokaali-
musiikissa oleellisempana kuin melodista kirjoittaessaan vanhan musiikin virityk-
sestd ja intonaatiosta. Harnoncourt (1986:117) kuvailee nykyaikaisen jousikvartetin
tulkintaa Mozartin kvartetosta, jossa yhtye leventdi suuria terssejd melodisen janni-
tyksen aikaansaamiseksi ja jossa johtosdvelid intonoidaan hyvin korkeiksi. Mozartin
ajan tyylin ja virityksen hyvin tunteva Harnoncourt ei voi hyviksyé titd intonaatiota
Mozartin musiikissa vaan pitid sitd "huonona” ja jopa “tuhoa tuottavana”. Tissd
Harnoncourt viittaa ilmiselviasti samaan ilmioon kuin edelld Alldahl (1990:24), joka
pohtii dominanttisoinnun terssin eri intonaatiota. Harnoncourt selvisti viittaa siihen,
ettd Mozartin aikanakin vield puhdasvireinen suuri terssi olisi korrekti intonaatio
duurisoinnussa, myods dominantissa. Tdstd seuraa my0s, ettd johtosidvel on laajah-
kossa (16:15, 112 senttid) suhteessa toonikasidveleeseen. Myos Backus (1977:150)
viittaa tihin ilmidon kirjoittaessaan, ettd jousisoittajien ja kuorolaulajien intonaa-
tion oli havaittu viittaavan mieluummin pythagoralaisiin intervalleihin kuin puhdas-
vireisiin; tdmin havaitsi laajoiksi intonoiduista suurista tersseistd ja suppeaksi into-
noiduista pienistd tersseisti. Emme tiedd, minkéd aikakauden musiikista oli kyse,
mutta arvatenkin tonaalisesta. Harnoncourtilla on tissd suhteessa tyylinmukainen 1a-

hestymistapa, Alldahlilla ja Backuksella yleisempi.

On oltava tietoinen siitd, ettd kdytdinnon musisointi on kompromisseilla kivetty,
mutta tavoitteen on oltava selkea eikd mystinen. Louder (2000) pitd4 puhdasvirei-
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sien intervallien esiintuomisen ongelmaa todellisena vain kiintedvireisilld soittimil-
~ la, joilla halutaan soittaa useissa sdvellajeissa. Edelli tdssa luvussa kerrottu osoittaa
kuitenkin, ettd erindisid ongelmia esiintyy myos silloin, kun sdvelkorkeutta voidaan

portaattomasti sditaa.

Kaiken kaikkiaankin viritysjarjestelmié ja intonaatiota koskeva Kkirjallisuus on erit-
tain kosketinsoitinldhtoista. Hyvin yleistd on, ettd ensin sekd pythagoralainen ettd
puhdasvireinen viritys esitellddn teoreettisina asteikkoina. Sen jilkeen esitelldén
muutama kosketinsoitintemperatuuri ja lopuksi tasavireinen ikd4dn kuin kehityksen
korkeimpana asteena. (ks. esim. White 1975, Gordon 1979, Jeans 1968.) Tilloin
saa helposti sellaisen késityksen, ettd puhdasvireisen ja tasavireisen valillé ei ole mi-
tain muuta kuin jokunen kosketinsoitintemperatuuri ja ettd puhdasvireinen asteikko
on vanha kummajainen, jolla ei ole mitddn merkitystd. Tdmén tutkimustyon edetes-
sd olen tullut vakuuttuneeksi, ettd juuri timi laaja alue yksinkertaisten lukusuhtei-
den intervallien ja tasavireisyyden vililld, laajasti ottaen tonaalinen kausi ldnsimai-
sessa taidemusiikissa on juuri se kausi, jossa intonaation tutkiminen on hedelmalli-

sinté.

Tdssd tutkimuksessa jokaisen intonaatio-ohjeen ei siis todeta, ettd titd ei tarkkaan
ottaen pystytd tuottamaan. Jiljempdni esitellddn optimaaliset intonaatioideaalit his-
toriallisten tyylikausien virityskédytdntojen mukaisesti. Kaytdnnossd niiden avulla
pdistddn opettajasta ja ryhmaésté riippuen hyvin ldhelle ideaalia tai vahemmaén ldhel-
le. Joka tapauksessa ne toimivat pedagogista tapahtumaa ohjaavina ohjeistoina, jotka
lisdksi kertovat harmonian rakenteesta valaisevasti. Tdmén tutkimuksen myo6td nden
sdveltapailun merkityksen yhd enemmén oikeanlaisen intonaation ja harmonisen ra-

kenteen ymmaértdmisen oivana apuvilineena.

1.2.3. Pythagoralaisen komman ja syntonisen komman tasoitusyritykset
kosketinsoittimissa

Vaikka tissa tutkimuksessa pitdydymme ihmisédanilld tuotettavassa sdveltapailussa,

ovat erl aikojen komman tasoitusyritykset kosketinsoittimilla valaisevaa pohdiskel-
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tavaa. Ne tuovat viritysjirjestelmiin liittyvit ongelmat konkreettisiksi. Kosketin-
soittimet ovat olleet pitkddn merkittdva “tyokalu” saveltdjille. Niiden kulloisetkin
viritykset epdilemittd vaikuttivat sdveltdjien tyohon. On my0ds muistettava, ettd
koskettimien kaytto oli hyvin tavallista esimerkiksi barokin aikana (basso continuo),
joten lienee paikallaan tutustua eri aikojen kosketinsoitintemperatuureihin, joista
voimme 10ytd4 nerokkaita kompromisseja syntonisen ja pythagoralaisen komman

tuoman problematiikan ratkaisemiseen.

Werckmeisterin mukaan sellainen viritys, jossa on vain puhtaita konsonansseja, ei
ole mahdollinen, silld joidenkin intervallien puhtaus johtaa toisten epédpuhtauteen.
Siksi tarvitaan joidenkin intervallien temperointia kosketinsoittimia viritettdessa.
(Werckmeister 1983:15.) Tdman soisi oivaltavan kaikkien kosketinsoittajien: kyse

on loputtomista historiallisten kompromissien sarjasta.
1.2.3.1. Keskisiaveliset viritykset

Transponoinnin tarve loi tarpeen ryhtyd luomaan temperatuureja kiintedvireisille
soittimille. Kvinttiviritykseen perustuva pythagoralainen asteikko siirrettiin aluksi
kahdelle korkeudelle, kvintin etdisyydelle toisistaan. Kun 1300-luvun uruissa otet-
tiin kdyttoon 12. sdvel (puhtaita kvinttejd paallekkdin), oli temperointi tarpeen, silld
juuri tuo 12. sédvel oli pythagoralaisen komman verran korkeampi (esim.eis-f) kuin
asteikon ldhtdsidvelen oktaavikerrannainen. Temperoiminen tarkoittaa puhtaan in-
tervallin virittdmistd varta vasten epdpuhtaaksi ja se perustuu sithen, ettd korva ky-
kenee sietdamién lievid epdpuhtauksia ja mukautuu niihin. 1500-1700 -luvuilla val-
litsi kahdentyyppisid temperatuureja kosketinsoittimissa. Ensimmaéinen ryhmé on
kvinttiviritykseen perustuvat nk. hyvit temperatuurit ja toinen ryhma on keskisédve-
lisesti viritetyt soittimet, joissa korostetaan terssin puhtautta. (Pelto 1980: 290-291.)
Pythagoralainen komma saadaan kaavasta 3212/2°19 = 531441/524288, jolloin kak-
sirajoitteinen (2-limit) oktaavi ja kolmirajoitteinen (3-limit) kvintti ovat yhteenso-
vittamattomia. 12 oktaavin ja 19 kvintin ero on pythagoralainen komma, n. 23,5
senttid. My0s kvintti ja viisirajoitteinen (5-limit) suuri terssi ovat yhteensovittamat-

tomia, erona syntoninen komma (n. 21,5 senttid). (Walker 1996.) Ongelmia niistd
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tulee aina kiintedvireisissa soittimissa.

Ensimmadisen kerran keskisdvelisen temperatuurin esitti Pietro Aron v.1523. Gottf-
ried Silbermann modifioi hieman perusmuotoa. Sittemmin kehitettiin ns. hyvii
temperatuureja (ks. luku 1.2.3.2.), joissa saatiin kvinttiympyréd sulkeutumaan, kun
se oli ollut mahdotonta aikaisemmin. Keskisidveliset temperatuurit olivat varsin
elinvoimaisia. Ne olivat vallitsevina vanhoissa kosketinsoittimissa milte1 1700-1u-
vulle saakka, uruissa jopa 1800-luvun loppuun saakka. (Pelto 1990:42-43, 45.)
Myos Walker (1996) viittaa tdhédn pitkadikdisimpéddn kosketinsoitintemperatuuriin ja
muistuttaa, ettd keskisédvelviritys on tavallaan puhdasvireisyyden ilmentymé koske-

tinsoittimissa.

Covey-Crumbin (1992) mukaan keskisdvelvirityksessd puhdas suuri terssi jaetaan
kahteen samankokoiseen kokoaskeleeseen (193,3 senttid) kvinttejd supistamalla. 5:4-

terssi katkaistaan siis keskeltd sdveltd - siitd nimikin viritykselle.

Keskisédvelinen viritys on renessanssin ja barokin ajan tyypillinen kosketinsoitinvi-
ritys, jossa pyritdin mahdollisimman puhtaisiin tersseihin (suhdeluvut ldhelld opti-
maalisia suhdelukuja 5:4, 6:5). Puhdasvireisen virityksen 9:8 - ja 10:9 -kokoaskelis-
ta muodostuu suuri terssi 5:4. Kahdesta 9:8 -kokoaskelesta muodostuvaa pythagora-
laisesta suuren terssin 81:84 ja 5:4 -terssin erosta johtuva syntoninen komma on se
mitta, jolla kvinttejd supistetaan. Keskisédvelvirityksessa supistetaan enimmilliddn 11
kvinttid tasaisesti mutta jitetddn viimeinen (G#/Ab-Eb) suosiolla epdpuhtaaksi, hy-
vin laajaksi “susi-kvintiksi”. Tdlld lailla saavutetaan puhtaat tai melkein puhtaat yla-
sdvelsarjan mukaiset terssit. Keskisédvelisia virityksid oli useita. Esimerkiksi neljin
ensimmdisen perdkkédisen kvintin (C-G-D-A) supistaminen 1/4 kommaa kustakin
(4*1/4=syntoninen komma) tuottaa puhtaat suuret terssit (5:4) ja 5,38 sentilld supis-
tetut kvintit (696,58 senttid). Puhtaat terssit puolestaan ovat jokainen syntonisen
komman (81:80) suppeampia kuin puhtaiden kvinttien sarjan muodostamat pytha-
goralaiset suuret terssit (81:64). Tillaista viritystd kutsuttiin 1/4 -komman keski-
sdvelviritykseksi (1/4 comma meantone) ja sitd voidaan pitdad renessanssin puhdasvi-

reisen (just intonation) virityksen kosketinsoitinversiona. Siind siis kaikki suuret
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terssit ovat puhtaita, pienet terssit ldhelld 6:5 -suhdetta (310,26 senttid) eli supistet-
. tuina samalla 1/4 -kommalla kuin kvintitkin. Suuret sekunnit ovat tasan puolet suu-
resta terssistd (193,16) senttid ja diatoninen puoliaskel (suuren terssin ja puhtaan
kvartin ero) 117.11 senttid. Muitakin keskisadvelvirityksid on ja ne on nimetty sa-
maan tapaan esim. 1/6 tai 2/7 komman keskisdvelviritys riippuen kuinka monta
kvinttisarjan kvinttid supistetaan ja kuinka paljon. Useimmiten keskisdvelvirityksel-
14 tarkoitetaan titd 1/4 komman keskisidvelviritystd, arvatenkin siksi, ettd sen suuret
terssit ovat 5:4 suhdeluvultaan. (Schulter 1998.)

Alla kartta Pietro Aaronin (1523) keskisédvelvirityksestd Gannin (1997) mukaan:

Pitch Cents

C 0

C# 76,0

D 193,2
Eb 310,3
E 386,3
F 503,4
F# 579,5
G 696,8
G# 772,6
A# 1006,8
B 1082,9

C 1200

Tistd voidaan laskea puhtaat suuret terssit (386,3 senttid) C-E, B=Fis, E-Gis, F-A
sekd A-Cis. Niitdkin suppeampi on G-H (386,1 senttid) ja léihqlléi B-D (386.4 senti/L',
tid) ja Es-G (386,5 senttid). Kdytdnnossd ndma kaikki toimi lat 5:4 -t s/sinéi, erot
ovat vain teoreettisia. Kvintit vaihtelevat 696,4 sentisti 696,88&1%&51 susik-
vintti Gis-Eb 737,7, jota ei tietenkédédn kiytetty. Vastaavasti pienet terssit ovat pada-
siassa 310,2-310,5 senttid kolmen terssin (Es-Ges, F-As, B-Des) jdadessa selvisti
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suppeammiksi (269,2 senttid), siis kdyttokelvottomiksi. Sen sijaan n. 310 sentin pie-
~ net terssit ovat erittdin kiyttokelpoisia, koska ne ovat varsin ldhelld 6:5-terssid
(315,6 senttid). Tasavireinen pieni terssihdn on 300 senttié, joten suurin osa néisti
soi paremmin. Gannin (1997:5) mukaan renessanssin harmonisen vokabulédirin
muodostavatkin kahdeksan duurikolmisointua (C, D, Eb, E, F, G, A ja B) seki kah-

deksan mollikolmisointua (a, h, ¢, cis, d, e, fis, g), puhtaan terssin soinnut siis.

Keskisivelinen viritys oli ensimmaisii keinoja tasoittaa puhdasvireiseen viritykseen
liittyvdd syntonisen komman ongelmaa. Keskisdvelinen viritys on tavallaan vili-
muoto puhdasvireisestd ja tasavireisestd virityksestid. Se perustuu puhdasvireisten
kvinttien supistamiseen, mutta ei niin tasaisesti kuin tasavireisessd virityksessa, jol-
loin kvintti gis-dis useimmiten j&i muita epapuhtaammaksi. (Sédvelten maailma, osa
5, 1994:139.) Keskisédvelviritys oli kuitenkin askel kohti tdydellisid modulointimah-
dollisuuksia. Kannattaa muistaa, ettd se oli vain kosketinsoitinten viritys, misti seu-
raa, ettd jousisoittimia ja laulajia kéytettdessd voidaan keskisédvelisen viritykset
kompromissit unohtaa ja pyrkid puhtaisiin kvintteihin ja tersseihin 1500-1600 -lu-

vun musiikissa. (Harnoncourt 1986:95.)

1/4 komman keskisavelviritys olisi edelleen ihan mainio yksinkertaisiin C-, G-, D-
ja A-, F-, ja B-duurikappaleisiin ja a- d- ja g- molleihin eli niihin sévellajeihin, joi-
hin tuolloin sdvellettiin. Jokaisessa musiikkioppilaitoksessa voisi olla yksi piano (tai
klavikordi) kaytossd viritettynd 1/4 -komman keskisdvelviritykseen peruskurssien
barokkikappaleita varten! Jos historiallisten soittimien hankinta osoittautuisi mah-
dottomaksi, voitaisiin my0s moderneja pianoja virittdd tdhidn viritykseen tiettyji
tarkoituksia varten. Tdméan virityksen historiallinen elinvoimaisuus olisi jo riittavi
syy sen kayttoon yha edelleen, jos renessanssin ja barokin ohjelmistoa edelleen ha-

lutaan kayttaa.
1.2.3.2. ”Hyvit temperatuurit”

Schulterin (1998:7) mukaan hyvi temperatuuri laajasti ottaen on miké tahansa tem-
peratuuri, joka mahdollistaa kaikkien tietyssd tyylissé relevanttien intervallien soit-
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tamisen missd tahansa transpositiossa historiallisella aikavilillda 1680-1885 ja jonka
~ filosofia voisi olla viritysstrategia, jolla susikvintti voidaan eliminoida ("Wolf-do-
mestication”). Vaatimus siit4, ettd kaikki transpositiot silloin uudessa duuri-molli-
systeemissd olisivat soitettavissa kosketinsoittimilla johti "hyvien temperatuurien”
syntyyn. Niissi joitain kvinttejd supistettiin vaihtelevilla laajuuksilla ja erdit kvintit
jatettiin tasoittamatta tai perati puhtaiksi. (Schulter 1998:7). Hyvien temperatuurien
(Wohl temperiert) kehittdjistd juuri saksalainen musiikkiteoreetikko Andreas
Werckmeister (1645-1706) havitti komman episaannolliselld tavalla, mistid seurasi
se, ettd eri sdvellajit kuulostivat erilaisilta, mika puolestaan sopi hyvin barokin af-
fektioppiin (Kurkela & Vainikka 1999). "The total effect is a graduated spectrum
of ’key color” (Schulter 1998). ”Kyseessi ei ollut kuitenkaan nykyisin esimerkiksi
pianon virityksessd kéytetty tdysin tasavireinen jirjestelmd,...” (Isopuro & Korho-
nen 1994:228). Tarpeellinen huomio musiikkitietosanakirjan kirjoittajilta.

Werckmeister laati kaikkiaan kuusi hyvin viritettyd temperatuuria, jotka saivat ni-
mensd hdnen mukaansa Werckmeister I-VI. Ne julkaistiin teoksessa Musicalische
Temperatur 1691. Tésté teoksesta tuli viritysasioiden ja temperatuurien standardi.
Myohemmit saksalaiset musiikkikirjoittajat, kuten Neidhardt, Sorge, Marpurg
Tiirk viittasivat tdhan teokseen. (Werkmeister 1983:13-15.) ‘

Esimerkiksi Werckmeisterin I temperatuuri siséltdd perdti 408 senttid laajoja suuria
terssejd pythagoralaiseen tapaan, 196-204 sentin laajuiset suuret sekunnit, 90-96
sentin laajuiset pienet sekunnit sekd puhtaita kvinttejd ja kvartteja tavallisimmissa
sdvellajeissa. Hyvien temperatuurien laajat, ldhes pythagoralaiset suuret terssit tuli-
vat osaksi 1700-luvun musiikillista kieltd ainakin savellajikarakteriikan heijastuma-
na. Ne siis siséltidviat paradoksaalisesti samoja tai ldhes samoja intervalleja kuin pyt-
hagoralainen viritys, kuten dsken mainitut suuret terssit sekd puhtaat kvintit ja
kvartit. Laaja suuri terssi merkitsi kuitenkin dissonanssia keskiajalla, nyt sen mer-
kitys oli valttiméaton poikkeama soinnillisesta ideaalista. Ti4llaista ”pythagoralaista 7
hyvai temperatuuria voitaisiin kutsua ideaalisen soinnin kompromissiksi kayttokel-
poisuuden vuoksi. Tietyt keskiajan kadenssit ovatkin (aivan tietyssd moodissa) into-
naatioltaan ldhes samanlaiset Werckmeisterin I temperatuurissa ja pythagoralaisesti
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viritetyissd temperatuureissa. Tassd temperatuurissa valkoisten koskettimien kvintit
~ ovat puhtaat ja mustien koskettimien kvinttejd tasoitetaan sen verran, ettd susikvintti
voidaan vailttdd. (Schulter 1998.)

Werckmeisterin I temperatuuria voisi kutsua pythagoralaiseksi hyvéksi temperatuu-
riksi. Silld on kolme tavoitetta: puhdasvireisyys (the just), tarkkuus (the true) ja te-
rdvyys (the incisive). Puhdasvireisyys viittaa valkoisten koskettimien puhtaisiin
(3:2) kvintteihin. Tarkkuus viittaa tersseihin ja seksteihin, jotka ovat ldhelld pytha-
goralaisia lukusuhteita, jolloin suuri terssi esimerkiksi on terdvé ja aktiivinen. Te-
rdvyydelld tarkoitetaan melodia- tai sointuliikkeissd esiintyvid intervallien laajentu-
misia tai kontrasteja. Vertikaalinen tai melodinen terdvyys puolestaan liittyy tark-
kuuteen esimerkiksi siten, ettd terdvat suuret terssit laajentuvat kvinteiksi, jolloin
jossain dinessa esiintyy suppea 90 sentin pieni sekunti. Terdvyys voi liittyd myos
puhdasvireisyyteen silloin, kun pythagoralainen pieni septimi (996 senttia, heikko
pienseptimi 16:9) liittyy puhtaaseen kvinttiin (3:2). (Schulter 1998.)

Hyvien temperatuurien tunnusmerkki susikvintin eliminoinnin liséksi on erilaisen
karakterin omaavat sadvellajit. Kaikki suuret terssit eivit suinkaan olleet lihes pyt-
hagoralaisen laajuisia, vaan niiden liséksi oli my0s ldhelld puhdasvireisid lukusuh-
teita olevia tersseja sekd jopa tasavireisid (400 senttid). Schulterin (1998) mukaan
tyypillisimmisséd positioissa haluttiin levollisia (suppeita) suuria tersseja ja niiden
vastapainona jénnitteisid suuria tersseji kaukaisemmissa sdvellajeissa. Néistd kon-
trasteista muodostuu eri sivyiset sdvellajit, ”sdvellajivirit”. Esimerkiksi Bemetzrie-
derin #2 -temperatuuri vuodelta 1808 sisiltdd 400-408 senttid laajoja suuria tersse-
ja, mutta e-gis -intervalli on n. 396 senttid (Schulter 1998). Puhdasvireinenhén olisi
386 senttia.

Bachin oppilas Johann Philip Kirnberger muokkasi vielda Werckmeisterin viritys-
jarjestelmii ja komman jakaminen tapahtui entisti tasaisemmin (Kurkela & Vainik-
ka 1999). Seuraavassa Kimberger III -nimelld tunnettu hyvd temperatuuri Gannin
(1997) taulukon perusteella:
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' Pitch Cents

C 0

C# 90,2
D 193,1
Eb 2942
E 386,3
F 498.0
F# 588,2
G 696,6
G# 792,2
A 889,7
A# 996.,0
B 1088,3
C 1200

Taulukon sdvel B on tietysti kotoinen H.

Téstd voidaan laskea terssien ja kvinttien koot. C-duurin I , IV ja V asteen soinnut
ovat hyvin ldhelld puhdasvireistd ideaalia tersseiltddn. C-E on tarkasti 5:4, F-A ja
G-H mole m,at.39—1~,:7-}- tid. Vield D-Fis on 395,1 on kohtalaisen ldhelld puhdas-

vireistd ja B-D 397,1 Sentta
senttid) laajempia 400,5 sentistd 407,8 senttiin, joka 81:64 -suh-

. Kaikki muut suuret terssit ovat laajuudeltaan tasavi-

reistd terssid
deluvun pythagoralainen terssi. Sellaisten kolmisointujen kvintit ovat 3:2-suhdelu-
vultaan (702 senttid), joiden terssit ovat pythagoralaisia tai 1dhes sen laajuisia (Fis-
Ais-Cis, Des-F-As, As-C-Es sekd E-Gis-H ja H-Dis-Fis). Lisédksi ldhes tasavireisid
ovat kolmisoinnut A-Cis-E ja Eb-G-B. Tamid Kimbergerin III temperatuuri on
luonteeltaan sangen moninainen. Sdvellajeissa C, F, B, G, ja D vaikutelma on varsin
ldhelld keskisavelviritystd. Selvisti eri luonteisia ovat pythagoralaiset terssit sisdlté-
viat E, H, Es, As, Des. Hyvin ldhelld tasavireistd ovat A ja Es. Ja susikvinttid ei

enai esiinny. Pienisti tersseistd A-C ja E-G ovat erittdin soivia (310,3 senttid) H-D
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ja D-F molemmat noin 305 senttid. Fis-A ja G-B ovat ldhes tarkalleen tasavireisid ja

~ muut pienet terssit ovat selkedsti suppeampia senttiluvuiltaan 294-296.

Harnoncourtin (1986:118) mukaan oman lisdnsd sdvellajivireihin toivat silloiset
puu- ja vaskipuhaltimet, jotka soivat eri otteista johtuen eri tavalla eri sdvellajeissa,
ja sen tiedettiin kuuluvan asiaan. Nykyaédnhin soittimet ovat kehittyneet siihen suun-
taan, ettd kaikki sdvellajit soivat tasaisesti. Nykyihminen saattaa pitdd tillaisia eri

lailla soivia sidvellajeja jotenkin puutteellisina, mutta ne kuuluivat asiaan.

Edell4d kuvattu tarkastelu aivan konkreettisesti osoittaa, kuinka hyvien temperatuu-
rien rakentaminen luo erilaisia sivellajikaraktereja. Gannin (1997) mukaan timéd
viritys soveltuu esimerkiksi Bachin Das Wohltemperierte Klavierin esittdmiseen,
jolloin eri sivellajeille saadaan oma luonteensa teoksen alkuperédisen luonteen mu-
kaisesti. Louderin (2000) mukaan ei voida olla varmoja, miten Bach viritti cemba-
lonsa, mutta silti hdnen tavoitteenaan oli kaikki 24 sivellajia, mutta Louderkin kiis-

tad niiden tasavireisyyden.

Vaikka hyvid temperatuureja kehiteltiin useita, ihmiset silti tuntuivat kaipaavan
puhtaita terssejd. Siitd on osoituksena se, ettd kaikkialla Euroopassa keskisdvelinen
viritys piti pintansa urkujen pédasiallisena virityksend 1800-luvun loppuun saakka.
Sen sijaan pianoforteissa tasavireinen systeemi alkoi yleistyd 1840-luvun jélkeen,
eikd mikéin viittaa siihen, ettd Mozartin pianomusiikissa tarvittaisiin tasavireisté vi-
ritystd. (Louder 2000.) Olisiko ollut niin, ettd kirkoissa soitettiin enemmaén renes-
sanssin ja barokin ajan teoksia ja niihin haluttiin sen ajan viritys, koska tasavireinen
systeemikiin ei horjuttanut keskisivelviritysten asemaa ennen 1800-luvun loppua.
On lisdksi huomionarvoista, ettd vuoden 1851 Suuren Maailmannéyttelyn urut viri-
tettiin keskisdvelisesti (Louder 2000). Viimeisimmat hyvét temperatuurit, kuten
Neidhardtin kehittdma, oli jo luonteeltaan lahelld tasavireistd (Pelto 1990:44-45).

On hyvin suuri periaatteellinen kysymys tdmén tutkimuksen mielekkyyden kannal-
ta, katsotaankin keskisédvelisten ja hyvien temperatuurien aikakauden sellaisenaan

ohjanneen séveltijien sdveltamistd vai onko mahdollisimman puhdasvireinen systee-
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mi “oikea” intonointitavoite tonaaliselle kaudelle linsimaisessa taidemusiikissa.
~ Varmasti barokin ajan basso continuon sisiltiville kokoonpanoille sévelletty mate-
riaali ohjasi séiveilajin valintaa. Gannin (1997) mukaan esimerkiksi keskisiveliset
temperatuurit rohkaisivat sdveltédjid kidyttimadn suuria ja pienid terssejd ja véltta-
miiin avointa kvinttid ilman terssid seké pysyttelemiédn kolmessa, neljdssi ldhisdvel-
lajissa C:std ldhtien kvinttiympyrassd. Niinpa siind virityksessd toteutetut sen aika-
kauden kappaleet kuulostavat suloisilta ja puoleensavetiviltd, mutta "ruman” har-

maan tasavireisini ne eivit vilitd olennaisinta luonnettaan (Gann 1997).

Puhdasvireinen viritys voidaan vihintdidnkin tyydyttavisti tuottaa samanlaisena sa-
vellajista riippumatta silloin, kun kyse on ei-kiintedvireisistéd soittimista tai vokaali-
musiikista. Tdmin tutkimuksen ldhtokohta on, ettd saveltapailussa kaikki eri sdvel-
lajit tietyssi tonaalisessa kontekstissa voidaan tuottaa puhdasvireisen systeemin mu-
kaan. En usko, ettd kosketinsoittimien erilaisiin temperatuureihin liittyvi savellaji-
karakteriikka voisi koskaan olla tietoinen realistinen intonaatiotavoite vokaalimu-
siikissa. Eri asia on, jos musisoinnissa on mukana keskisévelisesti tai hyvien tempe-
ratuurien mukaisesti viritetty kosketinsoitin. Silloinhan siind viritysmaailmassa voi-
daan mainiosti roikkua mukana, mutta kaikkien eri sdvellajien erityispiirteiden tie-
toinen tutkiskelu eri temperatuurien (tai edes yhden) mukaan lienee sangen epérea-
listista, siksi moninaisia ovat eri kosketinsoitintemperatuurien sdvyt. Himaélédisen
(2000:45) mukaan cembalon mukana musisoiville instrumentalisteille ja laulajille

oli haasteellista mukautua keskisidveliseen intonaatioon.

Kokonaan oma tutkimusaihe voisi olla se, kuinka paljon kosketinsoitintemperatuurit
vaikuttivat savelkieleen eri tyylikausina. Kun tidssa tutkimuksessa ldhdetdin siité,
ettd selkedsti tonaalinen musiikki barokista varhaisromantiikkaan pyritdén tuotta-
maan (vokaalidédnilld sdveltapailussa) niin puhdasvireisesti kuin suinkin, voitaisiin
asiaan ottaa toinenkin, kosketinsoitinviritysten niakokulma. Kuten luvussa 1.1.3.2.
todettiin, oli sdvellajikarakteriikka merkittiva osa etenkin hyvien temperatuurien
aikana. Johtuen erilaisista kosketinsoitinvirityksistd eri sdvellajeilla oli oma luon-
teensa silloin, kun kosketinsoitin oli mukana. Kun nyt tonaalisen ajan materiaalia

solfaillaan ilman pianoa, tulee pitdd mielessd, ettd eri sdvellajit kuulostavat samalta.
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Puhdasvireinen viritys siis transoponoituu eri korkeuksille, siindhdn on myos rela-
~ tiivisen séveltapailun idea. Samat solmisaationimet kayvat kaikkiin sivellajeihin.
Téssd mielessa plihdasvireiseen intonaatioon pyrkiminen on itse asiassa samanlaista
kuin tasavireinen (vaikka pianolla varmistettu) intonaatio. Siindkin sidvellajit ovat

samanlaisia (yhta epépuhtaita).

Koska lienee toiveajattelua, ettd saveltapailunopetuksessa olisi kédytettavissi eri tem-
peratuurien pianoja nditd sdvellajieroja havainnollistamaan, on viisainta pyrkid
sdestyksettoméédn puhdasvireisyyteen kaikissa eteen tulevissa sdvellajeissa. On myos
niin, ettei eri kosketinsoitintemperatuurien hienovireisia eroja ole mahdollista
omaksua musiikkiopistotasolla varsinkaan, jos ei ole kédytettidvissd eri temperatuu-
reihin viritettyja pianoja. Tdytyy myo0s muistaa, ettd ndmi temperatuurit ovat kaik-
ki kompromisseja hyvin soivuuden “kauneuden” ja kayttokelpoisuuden vililla
(Schulter 1998). Asiasta kannattaa varmaankin kuitenkin puhua myos musiikkioppi-
laitoksissa, silld eri viritykset ja niiden ominaisuudet on ollut oleellinen elementti
historiallisissa tyyleissd. Musiikkitiedon tunti, ellei sitd ole yhdistetty sdveltapailuun

ja musiikinteoriaan, lienee korrekti paikka ottaa asia késittelyyn.

Séveltapailun kannalta on varminta siis valita materiaalia, joka on originaalinakin
sdestyksetontd ja pyrkid sen kanssa niin hyvin ylédsdvelsarjan mukaisiin intervallei-
hin kuin mahdollista, silloin kun se on selvésti tonaalista. Tosin tidytyy vield muis-
taa, ettd aikanaan keskisévelinen viritys oli melko 14dhelld puhdasvireistd, joten sées-
tyksellinenkin materiaali vaikkapa varhaisbarokin ajalta saanee séveltapailussa aivan
korrektin ldhestymistavan, jos tdhdidtiddn puhdasvireisyyteen. Kaiken tdmén kiehto-
van temperatuurien tarkastelun keskelld on muistettava, ettd kaikki kosketinsoitin-

temperatuurit ovat kompromisseja.
1.2.4. Tasavireinen viritysjarjestelma
Edelli eri viritysjirjestelmien intervallien kokoja on hahmotettu paitsi lukusuhteina

my0s sentteind. Senttijirjestelmén kitevyys on siind, ettd tasavireisille puoliaskelille
on annettu arvo 100 senttid. Niinpd kokoaskel on 200 senttid, pieni terssi 300 senttid
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suuri terssi 400 senttid ja niin edelleen. Niinpd kun muita virityksid verrataan tasa-
~ vireiseen, voidaan erot havainnollistaa. Esimerkiksi puhdas suuri terssi on 386,4
senttid tasavireisen ollessa tuo edelld mainittu 400 senttid. Muiden viritysjirjestel-
mien erityispiirteet tulevat ymmérretyiksi - tasavireisestd nidkokulmasta! Téamaé ker-

too paljon tasavireisen ajattelun ldpitunkevuudesta.

Jeansin (1968) mukaan tasavireisen virityksen kaikki puoliaskelet saadaan frek-
venssisuhteesta 1*05946, minka keksi jo ranskalainen matemaatikko Mercenne kir-
jassaan Harmonie Universelle vuonna 1636. Edelleen Jeans painottaa, etti yksittéi-

Whiten mukaan (1975:398) koko kaava on seuraavanlainen

nl2=2
n=(2)1/12 = 1,05946

Siten tasavireinen asteikko voidaan esittdd myos frekvenssisuhteina ja hertseina:

Note Frequency Ratio  Frequency (Hz)
C 1,000 262
C#, Db 1,059 277
D 1,122 294
D#,Eb 1,189 311
E 1,260 330
F 1,335 349
F#,Gb 1,414 370
G 1,498 392
G#, Ab 1,587 415
A 1,682 440
A#, Bb 1,782 466
B 1,888 494
C 2,000 523

(White 1975:398).



55

Pythagoraan komman sekd syntonisen komman ongelma kiinteédvireisen soittimen
~ kannalta ratkaistiin tasoittamalla kaikki muut intervallit tasaisesti asteikon 12 sdve-
lelle. Tillainen #irimmilleen viety temperointi hdivyttdd eri sdavellajien karakteerie-
rot (Sédvelten maailma, osa 5:22). Vain oktaavit ovat puhtaita tissé jirjestelmassa,
silld kvintit huojuvat alle hertsin, kvartit hieman enemman. Kvarttia pienemmiit in-
tervallit huojuvat jo aistittavasti, terssit periti toistakymmentéd hertsid. Kyseessd

ovat jo huomattavat epdpuhtaudet. (Pelto 1990:45.)

Tasavireisti viritysjarjestelmai - johon nykyinen pianomme on viritetty - on vaikea
pitd4 vain kosketinsoitinvirityksend, silld sen vaikutukset ovat huomattavasti laajem-
mat. Musiikin teoriaa opetellaan kaikkialla ikd4n kuin tasavireisyys olisi luonnonla-
ki, jonka mukaan kaikki musiikki rakentuu. Tami yksinkertaistaa monivivahteisia
ilmio6itd ja toisaalta tekee mahdottomaksi kisittdd esimerkiksi, miksi Fis-duurissoin-
nussa on ais eiki b, vaikka se on ”sama” sivel. Walker (1996) havahduttaa esimer-
kiksi sellaiseen tosiseikkaan, kuinka huolettomasti esimerkiksi kvinttiympyrasti ta-
vataan puhua, vaikka kyseessi on tidysin tasavireisyyden tuote, joka on syopynyt sy-
ville muistiimme. Hyvin monet suomalaiset siveltapailun ja musiikinteorian oppi-
kirjat esittelevit kvinttiympyrin jo ensimméisesséd peruskurssissa, mikd kertoo hy-

vin koruttomasti tasavireisesta ajattelusta.

Tasavireinen viritys voidaan mieltdd myos tietyn tyyppiseksi keskisdvelviritykseksi,
jossa jokainen kvintti on supistettu tasaisesti. Télloin pythagoralainen komma
(23,46 senttid) tdytyy jakaa kahdentoista kvintin kesken, jolloin jokaista kvinttid su-
pistetaan 1,96 senttid puhdasvireisestd 3:2 -kvintistd (n. 702 senttid). Tamé sattuu
olemaan 1/11 syntonisesta kommasta, joka on 21,51 senttid. Niinpi tasavireistd viri-
tystd voidaan pitdd 1/11 komman keskisavelvirityksend (1/11 comma meantone).
(Schulter 1998.) (Vrt. myos luku 1.1.3.1.: 1/4 komman keskisdvelviritys). Toki se,
mitd seuraa muille intervalleille timan kvinttien tasoittamisen myotd on kaukana
varsinaisista renessanssin ja barokin keskisdvelvirityksistd. Mutta teknisesti tasavi-

reinen viritys voidaan hahmottaa 1/11 komman keskisdvelvirityksend.

Tavallaan tasavireistd viritystd voidaan pitdd myo6s hyvind temperatuurina. Siindhin
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on eliminoitu susikvintti niin tehokkaasti, ettd kaikki kvintit ovat vain n. kaksi sent-
~ tid supistettuja puhdasvireiseen kvinttiin verrattuna (700 ja n. 702 senttid). Tastd
tietenkin seuraa kohtalaisen laajat suuret terssit ja sekstit ja se tosiasia, ettd eri si-
vellajien vililld ei ole eroa. Kaikki askelet ovat saman kokoisia ja kaikki sidvellajit
samanlaisia, mik4 erottaakin tasavireisen virityksen selvimmin varsinaisista hyvisti
temperatuureista. Schulter (1998) mukaan 1600-1700 -luvulla hyvien temperatuu-
rien puolustajat hylkivit tasavireisyyttd kahdella perusteella: siind on vain yksi
muuttumaton “viri” Kkaikille sivellajeille ja se sattuu olemaan viira véri!. Aika ty-

lysti todettu mutta sisdltdnee totuuden siemenen.

Schulter (1998) on todennut: “Equal temperament: a musical supplement”. Tdma
Schulterin mairitelma palauttaa tasavireisen virityksen sille paikalle, mihin se kuu-
luisi: kyseessd on musiikillinen tdydennys pitkdin kosketinsoitinviritysten ketjuun.
Tama asema ei oikeuttaisi niin voimakkaaseen tasavireiseen harhaan, kuin linsimai-

sessa musiikkikulttuurissa on jouduttu.

Pelto (1990) muistuttaa, ettd matemaatikko Simon Stevin Hollannista muotoili tasa-
vireisen viritysjarjestelmin aakkoset jo niinkin aikaisin kuin 1595. Kesti kuitenkin
yli kaksisataa vuotta, ennen kuin tdma viritys otettiin yleisesti kdytto6on. Syyt tdhin
viipeeseen olivat todennikoisesti musiikillisia. Tasavireisyyden katsottiin luovan ta-
saisen, ilmeettomén ja harmaan vaikutelman, mita ei silloin voitu arvostaa. (Pelto
1990:45.) Tdhdn samaan viittaa myos Walker (1996), jonka mukaan tasavireisyyden
matemaattiset perusteet ymmarrettiin tdysin jo 1600-luvun alussa, mutta silti sdvel-
tajat hylkésivat sen pitkddn. Gann (1997) muistuttaa, ettd Kiinassa se tunnettiin jo
paljon aikaisemmin kuin lédnsimaisessa kulttuurissa, mutta sitd pidettiin epivireisena
ja karakterittomana. Gann pitd#kin tasavireisyyttd enimmékseen 1900-luvun ilmio-
nd viittidessddn, ettd vasta 1917 oli kaytossé eksaktin tasavireisen virityksen metodi.
My6s Harnoncourt (1986:94) muistuttaa, ettd vailla sdvellajikarakteriikkaa olevana
sitd ei pidetty vield 1700-luvullakaan kéyttokelpoisena, vaikka sen perusta silloin jo

tunnettiinkin

Vasta 1800-luvun keskivaiheilla esimerkiksi englantilaisia pianoja alettiin virittaa
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tasavireisiksi, urkuja vield myohemmin. Onkin tehty observointeja, joiden mukaan
~ laulajat ja jousisoittajat intonoivat selvisti eri lailla ilman tasavireistd sdestystd kuin
sdestyksen kanssa ja voivat pyrkid ilman siestystd korvaa enemmin miellyttdvéian
intonaatioon. (Jeans 1968:174-176.) Tissi Jeans viittaa samaan ilmioon kuin Har-
noncourt (1986:95), joka tihdensi, etti jousisoittajien ja laulajien kanssa voidaan
keskisévelisen viritykset kompromissit unohtaa ja pyrkid puhtaisiin kvintteihin ja

tersseihin etenkin 1500-1600 -luvun musiikissa.

Tasavireisen virityksen epapuhtaudet huomaa ehki parhaiten, kun soittaa pianolla
suuren desimin. Alemman sidvelen yldsdvelsarjaan kuuluu paitsi oktaavi ja kvintti,
myos suuri terssi (5:4). Kun tdlle jad vardhtelytilaa intervallin alemman sédvelen
piille, tasavireisen suuren terssin soittaminen oktaavia ylempdd samanaikaisesti
tuntuu melkoisen huojuvalta ja epatyydyttaviltd. Maallikon nyrkkisdanto tasavirei-
sesti viritetyn pianon testaamiseen kuuluukin “oktaavit puhtaita, suuret desimit kar-

meita”.

Timo von Creutlein (1996) muotoilee osuvasti, ettd “temperointi on hévittanyt vah-
vojen kokoaskeleiden lisdksi myos hienot johtosdvelten virit, jotka tulevat esille
etenkin vokaalimusiikissa” (s. 13). Tdmaé vaatii kuitenkin sen tarkennuksen, ettd
diatoniset johtosadvelet eivit sindnsé ole korkeita” vaan pikemminkin “matalia”, ku-
ten duurisoinnun terssi puhdasvireisessd systeemissd. Ns. vahva pieni sekuntihan
(diatonic semitone) (16:15) on laajuudeltaan 117,11 senttid, mikd on jopa tasavi-
reistd pientd sekuntia (100 senttid) laajempi. Tasavireinen diatoninen johtosivel on
siis jopa liian korkea. Creutlein tarkoittaneekin kromaattisia tai peréati pythagoralai-
sia johtosdvelid, jotka toki ovat perin suppeita tasavireiseen pieneen sekuntiin ver-
rattuna. Luvusta 1.1.1. muistamme pythagoralaisen pienen sekunnin 256:243=90,2
senttid. Lisdksi kromaattisen puolisivelaskeleen koko on diatonista suppeampi, suh-
deluvultaan (21:20) (Viitala 1980:276-278). On siis jossain méérin yleinen harha-
luulo, ettéd kaikki johtosévelet olisivat korkeita. Tdssdkin tyylintuntemus ja sen mu-

kainen intonaatio nousevat avainasemaan.

Harnoncourtin (1986) mééritelma tasavireisestd virityksestd ei mairittele niité, jotka
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ovat valinneet sen ainoaksi kaikkeen musiikkiin sovellettavaksi viritykseksi: ”Siinid
- on kaikki kaksitoista sdveltd viritetty tdsmélleen yhtd etéddlle toisistaan, joten oikeas-
taan on olemassa vain yksi ainoa duurisivellaji, jota voidaan puolisdvelaskelittain
transponoida; valitettavasti korvamme totutetaan tdhén jirjestelmdén” (s. 86). Har-
noncourt pitda sitd primitiivisimpéna kaikista temperoiduista (tasoitetuista) virityk-
sisti (Harnoncourt 1986:94).

Gann (1997) koettaa artikkelissaan listata historiallisilla virityksilld tehtyja levytyk-
sid ja huomaa ne vihdiisiksi ihmetellen, kuinka koko asia (historialliset viritykset)
on ollut niin kadoksissa yliopistoissa ja musiikista kirjoittavien henkildiden piirissé,
ettd harva huomaa, kuinka mielivaltainen, vastatullut ja harhaanjohtava nykyinen

virityksemme (tasavireinen) on.

“Tasavireisyys ei semmoisenaan voi koskaan piintyd korvaan sdvelten varsinaisen
arvioimisen ohjeeksi. Se on pelkkd hitdvara, jonka mahdollisuus vaikuttaa tyydytta-
valta perustuu siihen, ettd sdvelkorva kykenee sisdisesti vaihtamaan kuulemansa sé-
velet niiksi, joita sdvellyksen tonaalinen yhteys tarkoittaa” (Krohn 1963, s.187).
Mutta Ilmari Krohnpa (1867-1960) ei elidnytkddn keskelld tasavireistd dédnimaise-
maamme Kirjoittaessaan Sidveloppinsa ensimmadista laitosta 1916. Olen varma, ettd
koko ikdnsd vain tasavireistd sdhkoistd musiikkia kuullut henkil6 ei todellakaan
vaihda sisdiselld kuulollaan sdvelid puhdasvireisiksi. Viittiisin, ettd tapahtuu péin-
vastoin: sdhkoiseen tasavireisyyteen tottunut korva vaihtaa kuulemansa puhdasvirei-
setkin sdvelet tasavireisiksi. Puhdasvireinen maailma ei aukene nykyéén valttdmatti
monellekaan ihmiselle, ellei sitd aukaista esimerkiksi sdveltapailun keinoin. White
(1975:399) toteaakin osuvasti: ...”for practical purposes and to most listeners the
tempered scale is quite acceptable.” Miten voisi muuten ollakaan, kun muiden ole-
massa olosta, saati kuulokuvasta, ei juuri ole tietoa. On merkille pantavaa, ettd
White kayttad “tempered scale” -termid, kun ldhes poikkeuksetta torméaa equal tem-
perament -termiin. Liekd Whiten teoksesta pesiytynyt myods Suomeen Kkisite
“temperoitu” asteikko? Temperoiminen tdssd tutkimuksessa nimittdin viittaa siis
kosketinsoitinten keskisdvelisiin - ja ”hyviin” temperatuureihin eli virityksiin

(ks.edellinen luku 1.1.3.2.), myds tasoitus-termid voidaan kayttdd. Kdytin tasavi-
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reistd viritystd tarkoittamaan englannin equal temperament -kasitettd. Tolonen
~ (1969) ja erddt muutkin (mm. Rautavaara 1989) kayttavit temperoitua ja tasavireis-

td synonyymeina, mikd on mielestdni harhaanjohtavaa.

Arkikokemukseni mukaan tasavireisyyteen mukautunut henkilo saattaa pitdd teo-
reettista puhdasvireisti asteikkoa epivireisen kuuloisena. Luonnonterssi tuntuu sup-

pealta, heikot kokoaskeleet matalilta. Jopa diatoninen johtosédvel tuntuu matalalta.

On huomionarvoista, ettd pianonvirittdjien ammattikunta totuttaa korvansa tasavi-
reiseen jarjestelméin ihan tyokseen, koska kaikki pianot (siis kdyttotarkoituksesta
riippumatta) viritetddn tasavireisiksi. On ollut himmastyttivaa havaita, miten vihéin
tamd ammattikunta on perilld viritysjirjestelmien historiasta muutamia alan ammat-
tilaisia jututettuani. Mielestidni pianonvirittdjain ammattitaitoon tulisi kuulua myos
keskisédveliseen ja jonkin “hyvédn” temperatuuriin virittiminen. Kussakin musiik-
kioppilaitoksessa tulisi olla keskisdvelpiano ja hyvien temperatuurien piano, edes
nykyrakenteinen piano eri systeemeihin viritettynd. Oppilaatkin ymmartaisivat hiu-

kan enemmén, misté historiallisessa ohjelmistossa on kyse.

Jos ajatellaan harrastuksekseen soittavaa, sanokaamme vaikka kotipianistia, joka
soittaa enimméakseen wienildisklassisia sonaatteja tai kotiurkuria, joka soittaa vain
Bachia, niin onhan suuri vahinko, jos he voivat soittaa vain tasavireiselld pianolla.
Historialliset teokset realisoituvat puutteellisesti. Voisi kehitelld ajatusleikkia, ettd
jos vaikka 1600-luvun sédveltdja olisi ollut pakotettu kiyttimaén tasavireisti pianoa,
teokset olisivat erilaisia. Gann (1997) toteaa: ”Because it determines what sounds
good , tuning has a pervasive influence on compositional tendencies”. Ei ole vaikea
kuvitella, ettd duuriterssiin perustuvia aiheita olisi selvésti vdhemmaén. Kuten muis-
tamme luvusta 1.1.3.1., keskisdveltemperatuureissa pyrittiin ylipdédtdén puhtaisiin
tersseihin ja jopa neljdan kokonaan puhtaaseen duurikolmisointuun (1/4 comma
meantone). On aivan varmaa, ettd niilld lahtokohdilla saveltdjd sdvelsi mielelldén
duurikolmisointuaiheita niille soinnuille, jotka silloisella keskisdveliselld vempeleel-
14 saatiin puhtaana. Gann (1997) mukaan niitd sointuja viltettiin, jotka eivét kuulos-

taneet korrektilta tietyssi sidvellajissa.
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Nykyiin niitd keskisdvelviritykselle tehtyjd teoksia veivataan tasavireiselld pianol-
~la. Ei ihme, jos peruskurssitasoisia pianokappaleita pidetddn joskus ikdvina (joku
saattaa todella pitﬁéi). Toisaalta Gann (1997) huomauttaa, ettd nditd teoksia ei paljon
enia kuule, koska ne kuulostavat ikévilti tasavireisesti toteutettuna. Oma kokemuk-

seni on, ettd niitd kylld kuulee ja ettd jotain on vinossa.

Voisi ajatella my6s toisin péin: useissa sdvellajeissa (vaikkapa Ges-duurissa) sukku-
loivaa myohaisromanttista pianoteosta tai perdti dodekafonista teosta soitetaan kes-
kisdvelisesti viritetylld cembalolla, niin se arvatenkin aiheuttaisi ihmetysti. Sitd pi-
dettiisiin todenn#koisesti tyylirikkona. Luultavasti myos kysyttdisiin, miksi nédin
tehddidn. Mutta barokkikappaleen soittaminen tasavireiselld pianolla heréttaa yllat-

tavéin vihan kritiikkii, jos ollenkaan.

Schulter (1998) vertailee keskisédvelistd viritystd, hyvid temperatuureja ja tasavi-
reistd viritystd lausumalla ”...meantone favors beauty, equal temperament favors
utility, and well-temperaments leans toward utility with variety.” On todellakin
niin, etti tasavireisen systeemin paras piirre on sen kiyttokelpoisuus kaikissa sdvel-
lajeissa. Erittdin mielenkiintoinen on Schulterin (1998) huomio, ettd tasavireinen
viritys on itse asiassa kayttokelpoisempi keskiaikaiseen musiikkiin kuin renessanssi-
ja barokkimusiikkiin, mihin sitd yleisesti kdytetdan. Tasavireinen suuri terssi (400
senttid) on melko ldhelld terdvdd pythagoralaista suurta terssid (408 senttid). Tasa-
vireisesséd mielessd epédvireinen piano saattaa hyvinkin sisaltidd pythagoralaisia suuria
tersseja. Tasavireisyyteen mukautunut nykyihmisen korva onkin siis eniten
“turtunut” suuren terssin epdpuhtauteen. Siksi onkin oikeastaan melkoinen vahinko,
ettd kautta lantisen kulttuuripiirin lapset jauhavat barokin ajan etydeji ja preludeja
tasavireiselld pianolla. Juuri néissd tonaalisen “kulta-ajan” teoksissa hyvin monet
asiat perustuvat duurikolmisoinnulle ja melodisena intervallina suuri terssi esiintyy
erittdin usein. Ja juuri sen sitten pitdad olla niin epapuhdas! Tosin on muistettava,
ettd ”vahinko” on suurempi keskisivelisen virityksen aikakaudella sdvelletyssd mu-
siikissa. Hyvit temperatuurithan saattoivat sisdltda hyvinkin laajan, 14hes pythagora-
laisen (408 senttid) laajuisen suuren terssin (ks. luku 1.1.3.2.). Historian kehitys-

suunta on tdssd suhteessa yllittavd, huojuva suuri terssi kelpuutettiin jo tissd vai-
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heessa. Tosin eri kokoisilla tersseilld saatiin erilaisia sdvellajikaratereja.

Korva todellakin tottuu. On olemassa paljon musiikkia, joiden esittdminen sisiltad
potentiaalisia ristiriitoja intonoinnin suhteen. Jeans (1968:185) toteaa, ettd kuulija ei
vélttimaittd koe minkéidn olevan pielessd, vaikka orkesterin vasket intonoivat joiden-
kin yldsdvelten mukaan, jouset puhdasvireisesti tai puhdas- ja tasavireisen kompro-
missia ja piano, urut tai harppu tasavireisesti. Kuitenkin hian muistuttaa, ettd vanhat
fortepianolle (joka oli keskisdavelinen) sivellettyjen konserttojen esittiminen nyky-
soittimilla sisédltda selvisti konfliktin. Itse kuvittelen, ettd intonaatio mukautuu niil-
14, jotka kykenevit mukauttamaan niihin, jotka eivdt kykene mukauttamaan. Toi-

saalta suuressa esityskoneistossa sointikuva on niin suttuinen, ettd sekaan mahtuu

Harnoncourt (1986:118) ihmettelee, miksi nykyiin tasavireisen virityksen pédiviné
eri sdvellajeille saatetaan antaa erilaisia tunnesisdlt6jd, kun sen kaikki sdvellajit
eroavat toisistaan vain savelkorkeuden osalta ja ovat siis vain eri korkeuksille trans-
ponoitu C-duuri ja a-molli. Olen itsekin ollut séveltapailun opetuksessa, jossa opet-
taja piti tdrkednd oppia tunnistamaan eri sivellajien sdvyeroja - pianon takaa. Tasa-
vireiseen valtakauteen kiinnittyy vain hataria tietoja hyvien temperatuurien muinai-

sista sdvellajivareista.

Nuoren polven siveltdja Uljas Pulkkis (1999) kirjoittaa Rondo-lehdessé tasavirei-
syydestd ylldttavan drhdkésti: “Tuloksena on pohjimmiltaan musiikkia joka aina
standardi-dédnikortista ddrimmilleen vietyni tasavireisyytend. Soittajien ja sivelté-
jien tietotaidon kartuttua olemme vihdoin padsemaéssi tdstd kaksi vuosisataa kesta-
neestd piinasta. Miksi sdaveltdd huonosti soivaa musiikkia?” (s. 16.) Pulkkis tosin tai-
taa kantaa huolta enemmaén tulevaisuuden musiikista, mutta tuo sangen piristidvén ja

tuoreen ndkokulman tasavireisen virityksen epétyydyttavyyteen.

Uuden vuosituhannen ensimmadisessd Rondon numerossa Jukka Tiensuu povaa, ettd

mikrointervallit ovat palaamassa uudestaan ldnsimaiseen taidemusiikkiin muistut-
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taen, ettd ne kuuluivat siihen antiikista aina 1800-luvulle. Esimerkiksi 1600-luvun
- cembalossa saattoi olla 36 kosketinta. Hin myos muistuttaa, ettd Kiinassa tasavirei-
syys hyléttiin aikaisemmin kuin linsimaisessa musiikkikulttuurissa. (Tiensuu 2000,
22.) Samassa numerossa myo6s Juhani Nuorvala (2000) toteaa nykymusiikin tule-
vaisuutta pohtiessaan, ettd “tasavireisen viritysjérjestelmidn monopoliasema horjuu.”
(s.23). Schulter (1998) puhuu samasta kuin Tiensuu: “For extraordinarily deman-
ding compositions, Renaissance composers evidently turned to extraordinary key-

boards with more than 12 notes per octave.”

Graafisen notaation erds ongelma korostuu tasavireiseen viritysjirjestelméin kasva-
neiden muusikoiden myotd. Tolonen (1969) toteaa, ettd “Nuottikuva ei anna kési-
tystd intervallien tdsmallisistd laajuuksista.” (s.112). Ennen timé tiedostettiin, ny-
kyddn siind ei valttimatta koeta mitddn ongelmaa, koska esimerkiksi eri kokoisia se-
kunteja ja terssejd ei tunneta. Sama ongelma on peruskurssien saveltapailun ja mu-
siikinteorian opetuksessa. Tonaalisuuteen kytkeytyvét intervallit menevit jo perus-
kurssitasolla vikevisti sekaisin enharmonisesti saman laajuisien tasavireisien inter-
vallien kanssa. Oppilaalle on herttaisen yhdentekevaa, nimitetadnko intervallia yli-
nousevaksi sekstiksi vai pieneksi septimiksi. Ylipditdan irralliset intervallitehtavit

palvelevat heikosti musiikillista ymmaértamista.

Edella kerrottu ankara kritiikki tasavireistd systeemid kohtaan tulee ymmairtaa tyy-
lihistoriallisesta perspektiivistd. Kiytettakoon tasavireistd viritystd kernaasti - tasa-
vireisessd musiikissa. Jos haluamme tapailla dodekafonisia rivejd, niin on erittdin
kéyttokelpoista tarvittaessa auttaa pianolla tarpeen mukaan. Silloin ei tosin tarvitse
kdyttdd solmisointinimié, jotka ovat pohjimmiltaan tonaalisen musiikin séveltapai-
luun soveltuvia apuvilineitd. My0Os jazz-musiikki toimii mainiosti tasavireisend,
sielldhdn emme yleensad kuulekaan pelkkid kolmisointuja. Kun kolmisointuun lisa-
tadn yksi tai kaksi lisédséaveltd, sanokaamme vaikka seksti ja nooni, pehmenee epa-
puhtauden vaikutelma kovasti. Lieko jopa kuusiddniseen tonaalispohjaiseen har-
moniaan (oktaavikaksinnukset poislukien) johtanut kehitys jazz-musiikissa juontanut
juurensa tasavireisen pianon kolmisointujen epityydyttivyyteen. Tuntuu houkutte-

levalta ajatella néin.
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Johdannossa mainittiin jo, etti yleinen harhaluulo on, ettd tasavireinen viritysjérjes-

telmi otettiin kdyttoon jo barokin aikana. Pellon (1980:289) mukaan 1800-1900-1u-
| vuilla syntynyt Virhep'aiéitelm'ai, jonka mukaan barokin nk. hyvit temperatuurit
(wohltemperiert) olisivat tasavireisid, on eldnyt sitkedsti useammallakin tutkijapol-
vella. Niinpd esimerkiksi Dieter de la Motte (1981:13) toteaa erdédn teoksensa alku-
metreilld tasavireisen viritysjarjestelmin lyoneen itsenséd lapi Bachin aikana, miké
on tietysti virheellinen tieto. Edelleen de la Motte (1987:6), muutoin oikein eteva
teoreetikko kylld, toteaa paljon kiytetyssd kirjassaan “Harmoniaoppi”: ”...Bachin
tasavireisessd musiikissa luovuttiin luonnollisen virityksen mukaisista puhtaista
soinnuista.” Arkikokemukseen perustuva arvioni on, etta tdllainen ajattelu on varsin
yleistd musiikinopettajien keskuudessa, eikd ihme. Ehkd Bachin teosten soittaminen

pianoresitaaleissa hyviaksytdian mutkattomasti timén vuoksi.

Tolonen (1969:67) nimittad edelld laajasti esitettyjd viritysjirjestelmid hiukan eri
termeilld. Hinen mukaansa sédvelsysteemejd ovat pytagoralainen, zarlinolainen ja
temperoitu. “Pytagoralaisen” osoite lienee selvd, mutta zarlinolaisella Tolonen tar-
koittanee suunnilleen sitd, mité tissi teoksessa tarkoitetaan puhdasvireiselld (just in-
tonation) viritykselld. Temperoidulla Tolonen tarkoittaa siis tasavireistd systeemié.
Mikiddn ndistd systeemeistd Tolosen mukaan ei kykene toteuttamaan suunnilleen
kymmentd ensimmaiistd osaddnessuhdetta tarkasti, mutta ihmisen korva hyviksyy

mukautuvasti intervallien likiarvoiset edustajat. (Tolonen 1969:67.)

Téssa tutkimuksessa ei paneuduta virityskorkeuksiin systemaattisesti. Ylimalkainen-
kin katsaus eri Euroopan maiden eri kaupunkien urkujen virityksiin 1600-1800 -lu-
vuilla osoittaa, ettd a:n korkeus vaihtelee todella huomattavasti eri uruissa ja eri ai-
kona. Vaihteluvili on n. 370 Hertsista yli viiteensataan hertsiin. Eniten virityskor-
keuksia toki on vélilld 430-450. Ei voida siis puhua mistéén tietystd vanhasta viri-
tyksestd, niin kuin usein kuulee erheellisesti viitettdvan. Vasta 1859 Ranskan halli-
tuksen asettama komissio asetti yksiviivaisen a:n korkeudeksi 435 Hz (diapason
normal). 1896 Kuninkaallinen filharmoninen yhdistys nosti timén korkeuden 439
Hz:iin. Vasta 1939 Lontoossa pidetyssd konferenssissa padtettiin, ettd ai=440. (Ellis
& Mendel 1968:7, 51-54.)
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Backuksen (1977:150) mukaan 1700-luvun puolivilissd a:n hertsiluku on vaihdellut
- vililld 415 ja 428, ja esimerkiksi Hindelilld se oli 422,5 Hz. On kuitenkin tarpeen
tietdd, etta esimerkiksi Mozartin ja Beethovenin aikaan viritystaso oli noin puolias-
kelta nykyistd matalampi. 1953 Kansainvilinen standardointiorganisaatio asetti 440
Hz suositukseksi kaikkialle maailmaan, kun havaittiin, ettd viritystasot eri maissa

nousivat yhi korkeammalle 1800-luvun loppuun mennessa. (Backus 1977:150-151.)

Mehin tiedimme, ettid 442 Hz on nykyiin tavallisempi virityskorkeus ja korkeam-
piakin on tavattu joissain orkestereissa. Harnoncourt suhtautuu tdhdn kehitykseen
erittdin kriittisesti. Han pitdd syyllisend sité, ettd epdpuhtaaksi koettu harmonia kor-
jataan aina ylospdin, kuvitellaan epapuhtaus alavireisyydeksi. Niinpé soittimia viri-
telldan varmuuden vuoksi ylospdin. Jos muusikoilla olisi enemmaén tietoa viritysjir-
jestelmistd tuntemusten sijaan, voisi viritys pysyd tietyssd tasossa. (Harnoncourt
1986:85-86.) Kuulostaa jarkipuheelta. Oma kokemukseni on samansuuntainen. Vi-
ritysjarjestelmien perinpohjainen teoreettinen tuntemus pitdisi sisédllyttdd jokaisen

muusikon koulutukseen.
1.3.Intonaatio ja relatiivinen sidveltapailumetodi-kisitteiden méarittelya
1.3.1. Miti intonaatio sitten on?

Emme tdssd yhteydessd puutu intonaatio-késitteen Kkielitieteellisiin mééritelmiin
vaan pysyttelemme sdveltaiteen reviirilla. Siten intonaatio termina liittyy oikean si-
velen paikantamiseen jossain viritysjirjestelmassa. Intonaatio-kisitteelld on kuiten-

kin muitakin merkityksia.

Urkureiden hyvin tuntemia ovat koraali-intonaatio ja messuintonaatiot, joissa into-
naatio merkitsee d4nen antamista seurakunnalle ja papille. Koraali-intonaatio on ly-
hyt alkusoitto virteen ja messuintonaatio auttaa pappia vuorotervehdysten ja vuo-
roylistyksen muodossa. (Rautionaho 1991:83.)

Oldhamin (2001) mukaan intonaatio voi merkitd lopullista taitavaa ja taiteellista
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suun ja dantdelimiston muotoa tai tilaa, jolla saavutetaan kaunis ddnen laatu. Into-

naatio on siis myos klassiseen laulun d4nenmuodostukseen liittyvia terminologiaa.

Otavan suuressa musiikkitietosanakirjassa (1990) puhutaan téssd yhteydessd vapaasta
intonaatiosta. Siind intonaation korostetaan olevan tietyn viritysjirjestelman maa-
riami suhteellinen kisite, joka voi olla puhdasta tai epdpuhdasta ja jonka korkeu-
teen voidaan laulamalla, otenauhattomilla jousisoittimilla ja erdilli puupuhaltimilla

vaikuttaa sen jirjestelmén sisalld (Takala 1990:88).

Savelten maailma (1994, osa 5:124) maidirittelee intonaation ytimekk#isti: “termi,
joka viittaa “puhtaan” sdvelen eli oikean sdavelkorkeuden tuottamiseen ja sdilyttdmi-

Secn.

Monzo (1998) maidrittelee intonaation kisitteen mutkattomasti: “Intonation is the

property of having accurate pitch or the process of obtaining accurate pitch.”

Harnoncourt (1986:91) muistuttaa, ettd intonaatio on aina sidoksissa kulloiseenkin
viritysjdrjestelméin ja sitd kautta historiaan, kulttuuriin ja akustitkkaan. On nimit-
tdin luultavaa, ettd ldnsimainen tasavireinen korva pitdd arabialaisia tai intialaisia
asteikkoja epdpuhtaina, koska niissd on erimittaiset intervallit. Tassa ty0ssd pyritddn
kartoittamaan ldnsimaisen taidemusiikin historiassa esiintyvid intonaatiotraditioita.
Paljon maailman musiikkikulttuureja jdid hyvinkin erilaisine viritysjirjestelmineen

ja intonaatioineen ulkopuolelle.

Leedy & Haynes (2001) muistuttavat, ettd intonaatio kéasitetddn usein liian suppeasti
vain soittajan tai laulajan akustisena ja taiteellisena oikeana d4inenkorkeutena, mutta
silld on suuri merkitys musiikillisessa ilmaisussa melodian varittdmisen, jinnityksen
ja purkautumisen seké eri tyylien karakterisoimisen vilineend. Tarkkaan harkittu

intonaatio luo siis tulkintaa.

Intonaatiota kasitellddn paljonkin Creutleinin (1994, 1996) kirjoittamien oppikirjo-
jen opettajan oppaissa, mutta itse kisitettd ei madiritelld, vaan oletetaan, etti termi
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on kirjan kiyttdjille tuttu. Creutlein (1996) toteaa, ettd “Relatiivinen sidveltapailuni-
~ mistd pitdd jo sisdllddn puhtaan intonaation kontrollimekanismin” (s.7). Lauletussa
musiikissa siveltason lasku johtuu tavallisesti vahvojen ja heikkojen kokoaskelten
huolimattomasta intonoinnista. Sddnnolliselli ja uutteralla intonaatioharjoitusten te-
kemiselld sdveltapailun opettaja voi auttaa oppilaita irrottautumaan tasavireisyydes-
td. (Creutlein 1994:13.)

Arkikokemukseen perustuva havainto on yleensi se, ettd harjaantumattoman ja pia-
non tukeen tottuneen oppilaan “laulaminen” on hyvin usein erittdin alavireisti.
Moisen huomion voi valitettavasti tehdd my6s joistakin televisioon saakka pédésseistd
iskelmalaulajista ja, ikava kylld, myos koko joukosta klassisen laulun ammattilaisia.
Viimeksi mainittu ryhmi pitdd useiden kokemusteni epévireistd laulua “teknisend
ongelmana” eiké siitd juuri kurssisuorituksissa huomautella. En ole milldén muotoa
klassisen laulun asiantuntija, mutta en voi kisittdd, miksi huolimaton intonaatio olisi
tekninen ongelma. Pikemminkin se on sellaisen laulutaidepedagogiikan ongelma,
joka ei juuri lainkaan tunnu kiinnittdvdan huomiota sdvelpuhtauteen ja sitd kautta
korvan puutteellisen harjaantumisen ongelma. Tosin on sanottava, ettd ei laulupeda-

gogiikka ole tdssa yksin.

Intonaatio-termi ei kuitenkaan ole vakiintunut suomalaiseen sdveltapailupedagogiik-
kaan, kuten oppimateriaalianalyysistid (luku 2) tullaan havaitsemaan. Tami johtunee
tasavireisestd lahestymistavasta, riittdd kun intervallit ovat ”’sinne pain”. Liséksi ok-
taavin kaikesta paitellen katsotaan sisaltdvin vain kaksitoista sdveltd, tyylikaudesta

rilppumatta.

Tédsséd tutkimuksessa intonaatiolla tarkoitetaan yksiselitteisesti sdvelen korkeuden
korrektia paikantamista tietyssid viritysjérjestelmissi eli kontekstuaalista sdvelpuh-

tautta.
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1.4. Relatiivinen siveltapailumetodi
1.4.1. Historiaé

Tissd tutkimuksessa on ldhtokohtana, ettd moodeissa ja tonaalisessa musiikissa kdy-
tetdsn relatiivista sdveltapailumetodia ja siihen kytkeytyvid musiikin teorian opetus-
ta.Kokonaan oman tutkimuksen aihe olisi erilaisten sidveltapailumetodien vertailu,
mihin tdssi siis ei ryhdytd. Todettakoon vain, ettd perusajatukseltaan sdveltapailu-
metodit jakautuvat relatiivisiin, lilkkkuvan do:n metodeihin ja absoluuttisiin (do=c)

metodeihin.

Relatiivisen sdveltapailun eli solmisaation perusajatus on nuotinluvun helpottami-
nen. Sivelten viliset suhteet eli relaatiot merkitddn symboleilla ja merkeilld. Lopul-
lisena tavoitteena pidetddn yleensd absoluuttisen sédveltapailun hallintaa. (Creutlein
& Jobb 1992:78.)

Guido Arezzolainen (n.1000-1050) oli ensimmaéinen pedagogi, joka otti kirjainyh-
distelmia avuksi sidvelten suhteiden oppimiseksi. Hinen kuusiportainen nimistonsa
sisdlsi nykymuusikollekin tutun kuuluisia nimii: ut-re-mi-fa-sol-la. Tdtd Guidon
heksakordia on laajennettu myohempini vuosisatoina kymmenié kertoja, viimeisim-
pind John Curwen (1816-1880) ja Agnes Hundoegger (1858-1927). Hundoeggerin
solmisaationimet ovat jo hyvin tutut: do-re-mi-fa-so-la-ti-do. Mainittakoon, ettd
maailmassa on syntynyt relatiivisia sdveltapailunimist6ja myos Guidosta riippumat-
ta. Nimé menetelmét luetaan neosolmisaatio-tavujonojen piiriin. (Creutlein & Jo6b
1992:78-79.)

Guidon heksakordin kehittelytyé muistuttaa vuosisatojen perspektiivilld toimivaa
ohjelmointity6td, oman aikansa Linuxia. Siksi nykyihmisenkin on helppo ymmartda

myOs varhaisempia versioita, niistd kun on jotain jaanyt jaljelle.

Unkarilaisissa kouluissa otettiin kidyttoon relatiivinen sédveltapailumetodi toisen

maailmansodan yhteiskunnallisten myllerrysten jidlkimainingeissa. Idea oli Zoltan
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Kodalyn ja materiaalina kdytettiin unkarilaisia kansansavelmii. Jend A’ddm laati
~ kodalyn ehdotuksesta oppikirjat ja opettajan oppaan. 1950-luvulla Eszsébet Szonyi,
joka oli Kodalyn oppilas, toimitti lisdd oppimateriaalia. (Creutlein & Jodb
1992:90.)

Maailmalla liikkuu Kodaly-nimelld varustettua metodikirjallisuutta monenlaisten
kisitteiden alla. Erittidin yleisid ovat The Kodadly-Method, The Kodaly-Concept seké
The Kodaly-Conception. Se, ettd namid metodologiset tuotokset kulkevat sitkeésti
Kodélyn nimell4, on tavallaan harhaanjohtavaa, silld Kodaly ei itse toiminut kou-
luissa opettajana eikd myoskddn antanut kovin tarkkoja metodisia ohjeita. Kodalyn
musiikkipedagogiset nakemykset ovat luonteeltaan verrattavissa kuuluisen kasvatus-
filosofien, kuten Rouessaun ja Pestalozzin ajatuksiin. Kodaly ei siis itse luonut var-
sinaisesti metodia tai konseptiota, vaan hianen luonteeltaan filosofiset musiikkipeda-
gogiset nakemyksensi saivat kdytdnnon toteuttajansa ja kehittdjinsid muista unkari-
laisista musiikkipedagogeista. Niistd mainittakoon Jeno Adam, Gyorgy Kerényi,
Benjamin Rojeczky, Antal Molnar, Miklos Forrai, Lajos Bardos ja Erzsébet Szo-
nyi. (Creutlein 1987.)

1.4.2. Relatiivisen siveltapailumetodin asema ja historia Suomessa

Suomessa on vallinnut yli 30 vuoden ajan sédveltapailun opetuksessa tilanne, jossa
intonaatioon ja tyylikysymyksiin ei ole kiinnitetty huomiota. Tdméi ei kuitenkaan
tarkoita sitd, etteikd puhdasvireisen solmisoinnin taitoa olisi ollut Suomessa aikai-
semmin. Martin Wegelius esitteli ensimmaisend Suomessa jarjestelmallisen lauluno-
petuksen metodin 1900-luvun alussa. Axel Térnudd, J.N. Vainio ja Wilho Siukonen
toimivat samoilla linjoilla. Nykykisityksen mukaan ndiden metodien heikkous oli
duurin ja mollin samat laulunimet. Arvi Karvonen (1888-1969) kiinnitti huomiota
tdhdn heikkouteen ja korjasi asian omissa kirjoissaan (1946-1947). Karvosen teoksia
sdveltapailun alalla voidaan pitdd relatiivisen sdveltapailumetodin suomalaisena
sovelluksena.(Creutlein 1994, s.85-89.)

Seija-Sisko Raitio, jonka sdveltapailun oppikirjat ovat ehka kidytetyimpiad Suomessa,
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on teoksessaan "Matka siveltapailun maailmaan” kiinnittdnyt (viimeinkin) huomiota
~eri viritysjérjestelmiin, joskaan intonaatiosta ei mainita sanaakaan. Raition varsinai-
set sdveltapailun oppikirjathan eivit mainitse viritysjirjestelmistd ja intonaatiosta

mitidin (ks. oppimateriaalianalyysi, luku 2).

Raitio taulukoi vertaillen tasavireisen, pythagoralaisen ja luonnonpuhtaan viritys-
jdrjestelmin erot sentteind, kuten monissa muissakin ldhteissd tehddén. Kuitenkin
Raition ohjeet siitd, miti viritysjarjestelm#d milloinkin kdytetddn, ovat yksinkertais-
tavia, vaikeasti perusteltavissa ja tietylld tavalla kasittaméattomid. Positiivista on se,
ettd Raitio toteaa kuorolaulun olevan luonnonpuhdasta asteikkoa kdyttavad. Tds-
mentdmittd kuitenkin jad, minkid aikakauden musiikki. Raitio esimerkiksi kasittéd-
méattomasti vaittid, ettd kaikessa yksiddnisessd musiikissa, seki lauletussa etté soite-
tussa, kiytetddn pythagoralaista viritystid. Poyristyttdvin Raition maalaileva esitysti-
lanne on sellainen, jossa tasavireisid urkujen sdestykselld laulava kuoro laulaa luon-
nonpuhtaasti ja samaan aikaan sen solisti virittdd melodiansa pythagoralaisen viri-
tyksen mukaan. Raitio siis viittdd, ettd nama kolme viritysjéarjestelméé voi olla sel-

laisenaan kaytosséd yhtdaikaa samassa teoksessa. (Raitio 1995:10-11.)

Raitio kisittelee siis kahdella sivulla eri viritysjarjestelmid antaen samalla edelld
mainittuja, hieman kyseenalaisia ohjeita ja siirtyy sen jidlkeen lansimaisen taidemu-
siikin historian ldpikdymiseen. Ainoa intonaatioon vivahtava ohje edelld mainittujen
lisdksi on se, ettd kromaattisen asteikon ylospédisessd kulussa alajohtosédvelet kiinnit-
tyvét ldheisesti niiden purkaussiveliin ja alaspdisessd kulussa yldjohtosdvelet savelet
tavallaan ”putoavat” kantasidveleensi (Raitio 1995:10, 110). Kirjan alussa esitettyja
viritysjarjestelmid ei millddn tavalla kytketd harmoniseen, saati tyylihistorialliseen
kontekstiin. Ohjeita, joita tosin ei parhaalla tahdollakaan voida pitdé asiantuntevina,
ei siis sovelleta kdaytdnnon sdveltapailuun. Toisaalta hyva niin. Tilaisuuksia olisi, sil-
14 kirjan kronologinen osuus sisiltdd hyvin valittuja katkelmia taidemusiikin histo-

riasta.

1960-luvulla Lahdessa alettiin soveltaa Kodaly-metodia suomalaisessa musiikki-

luokkatoiminnassa. Peruskoulun musiikinopetusmateriaaleihin alkoi ilmestyé solmi-
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saationimii erityisen voimakkaasti 1980-luvulla. Intonaatiosta en ole nihnyt mai-
~ nintoja, vaikka olen toiminut luokanopettajana ja tehnyt myos kasvatustieteiden pro-
gradu- tyOssini oppimateriaalianalyysin peruskoulujen musiikinopetuksen kirjasar-
joista (Ronkko & Viitasaari 1991). En késittele niitd tarkemmin, koska tdmé tut-
kielma rajautuu musiikkioppilaitosten peruskurssien oppimateriaaleihin. 1990-lu-
vulla lahtelaisten Kodaly-metodin taitajien toimesta on ilmestynyt ainakin kaksi op-

pikirjasarjaa, jotka ovat mukana oppimateriaalianalyysissi luvussa 2.1.

Tamin tutkimuksen ldhestymistapa tukeutuu Helsingin konservatoriossa harjoitetta-
van relatiivisen sidveltapailumetodin suomalaiseen versioon, jota on kéytetty 1990-
luvun alusta ldhtien. Musiikin teorian yliopettaja Timo von Creutlein on laatinut
peruskurssitason oppikirjansa timan metodin ympérille. Ensimméisen peruskurssin
kirjan materiaalina ovat suomalaiset runosavelmit, toisen suomalaiset laulusidvelmit
ja kolmannen katkelmat ldnsimaisesta taidemusiikista. Metodia on esitelty liitteessd
5., mutta sitd ei tassd yhteydessa ruodita sen tarkemmin. Se vain selittdd sen, miksi
hahmotan nditd sointuliikkeitd solmisaation kautta. Luvussa 4 kehittdméini intonaa-
tiotavoitteiden mukaiset uudet opetusjirjestelyt pohjautuvat toki sithen koulutuk-
seen, jonka olen saanut opiskellessani Helsingin konservatorion sidveltapailun ja mu-
siikinteorian opettajan suuntautumisvaihtoehdossa ja kokemuksiini tdimén aineen

opettajana.
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II OSA
2. Oppimateriéalianalyysi

Johdannossa mainitsinkin, ettd tyylihistoriallisiin intonaatiok#sityksiin ei tunnuta
kiinnittivdan mitddn huomiota monissakaan oppimateriaaleissa. Osoitan opetusmate-
riaalianalyysin avulla, ettd koko intonaation Kkisitettd ei ylipadtdan késitelld savelta-
pailumateriaaleissa. Pianon koskettimilta kumpuava tasavireisyys on kaiken 14hto-
kohta. Valitsin analysoitavaksi materiaaleiksi peruskurssitason, musiikkiopistotason
ja ammatillisen korkean asteen oppimateriaaleja. Peruskurssitason oppimateriaaleis-
ta on eniten tarjontaa ja niinpa ne muodostivat yhtendisen, vertailukelpoisen mate-

riaalin. Ylemmalli tasolla kaupallisia materiaaleja on niukasti.

2.1. Nykytilanteen kartoitus intonaation ja tyylihistoriallisen opetuksen
asemasta siveltapailun opetuksessa opetusmateriaalianalyysin avulla

Ottaen huomioon markkinoiden pienuuden, Suomessa on saatavissa yllattdvén pal-
jon oppikirjasarjoja sdveltapailun ja musiikin teorian peruskurssien opetukseen.
Seuraavassa on lueteltu Kkirjat, joiden siséllot olen analysoinut intonaation ja histo-
riallisen tyylien kannalta. En milldédn muotoa viiti, ettd tdssd olisi kaikki Suomen
kaytossd olevat materiaalit, mutta uskoakseni suunnilleen tirkeimmit.
Peruskurssitasolta ovat mukana seuraavat oppikirjat:

Nadezhda Bruk 1991: Saveltapailu - Sdvelsanelu

Nadezhda Bruk 1991: Saveltapailu - Sidvelsanelu II osa

Nadezhda Bruk 1991: Siveltapailu - Sivelsanelu III osa

Timo von Creutlein 1992
Séveltapailu ja musiikin teoria peruskurssi 1 - suomalaisia runosavelmii
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Timo von Creutlein 1994
~ Séveltapailu ja musiikin teoria peruskurssi 2 - suomalaisia laulusdvelmid

Timo von Creutlein 1996
Séveltapailu ja musiikin teoria peruskurssi 3 - ldnsimaisen taidemusiikin perusteita

Eero Hakkarainen & Sinikka Hyytidinen-Kesidvuori 1994
Musiikin luku- ja kirjoitustaito, metodinen opas

Unkarilaisen musiikinopetusmenetelmin suomalainen sovellutus

Eero Hakkarainen & Sinikka Hyytidinen-Kesavuori, Paavo Kiiski 1992:
Musiikin luku- ja kirjoitustaito 1. Sdveltapailun peruskurssi 1/3, osa A ja B

Eero Hakkarainen & Sinikka Hyytidinen-Kesidvuori, Paavo Kiiski 1995:
Musiikin luku- ja kirjoitustaito 2. Saveltapailun peruskurssi 2/3, osa A ja B

Kalevi Hampinen 1994
Musiikkia laulaen ja kirjoittaen 1

Kalevi Hampinen 1994:

Musiikkia laulaen ja kirjoittaen 2

Kalevi Hampinen 1994:
Musiikkia laulaen ja kirjoittaen 3

Olli Harala & Tero Mékinen 1988: Skaala, peruskurssit 1-3

Paavo Kiiski & Bo Johansson 1993: So-mi-do-la
614 sidvelmii kahdesta sidvelestd duuriin ja molliin

Mirja Kopra 1998: Teoria tutuksi ja sidveltapailu soimaan

Musiikinteorian ja sdveltapailun 1/3-taso
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Mirja Kopra 1998: Teoria tutuksi ja sdveltapailu soimaan
~ Musiikinteorian ja sdveltapailun 2/3-taso

Mirja Kopra 1998: Teoria tutuksi ja sdveltapailu soimaan
Musiikinteorian ja sdveltapailun 3/3-taso

Teuvo Lampinen, Otto Romanowski ja Unto Saarinen 1988
Musiikkitaito 1

Teuvo Lampinen, Otto Romanowski ja Unto Saarinen 1989
Musiikkitaito 2

Teuvo Lampinen, Otto Romanowski ja Unto Saarinen 1990:
Musiikkitaito 3

Anna-Maija Sillanpéaa 1987

Solmisointi 1

Anna-Maija Sillanpaé 1988:

Solmisointi 2

Anna-Maija Sillanpaa 1989:

Solmisointi 3

Anne Valli ja Juha Leinonen 1999:
Perusaste 1, musiikin teorian ja sdveltapailun oppijakso

Musiikkiopistoasteen ja ammatillinen korkea-asteen oppikirjoista olen analysoinut

seuraavat:

Raitio, Seija-Sisko 1967: Lectio Sonorum. Sével- ja rytmitapailun oppijakso 1.
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Raitio, Seija-Sisko 1980: Lectio Sonorum. Sivel- ja rytmitapailun oppijakso II.
Seija Salmiala: séiVeltapailu C

Lisidksi mukana ovat seuraavat yleisesitykset sdveltapailun alueelta:

Raitio, Seija-Sisko 1995: Matka sidveltapailun maailmaan

Lopuksi olen kartoittanut myos

Musiikkioppilaitosten liiton yleisten aineiden kurssitutkintovaatimukset.

Tarkoitus ei ole tehdé kaiken kattavaa syvédanalyysid, vaan yksinkertaisesti etsid vas-
tauksia kahteen kysymykseen:

1) Onko kirjoissa mainintoja intonaatiosta? Jos on, niin minkéalaisia
2) Onko kirjoissa mainintoja historiallista tyylikausista? Jos on, niin minkélaisia?

Peruskurssitaso

1) 2)
Bruk - -
von Creutlein X X
Hakkarainen & Hyytidinen-Kesédvuori (x) -

Hakkarainen, Hyytidinen-Kesévuori, - -
Kiiski

Hampinen - -



~ Harala & Mékinen

Kiiski & Johansson

Kopra

Lampinen, Romanowski ja Saarinen
Sillanpaa

Valli ja Leinonen
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Suomen musiikkioppilaitosten liiton
yleisten aineiden
kurssitutkintovaatimukset
Musiikkiopistotaso

Raitio (1967)

Raitio (1980)

Suomen musiikkioppilaitosten liiton

yleisten aineiden
kurssitutkintovaatimukset

Ammatillinen korkea-aste
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Yleisteokset
 Raitio (1995) (x) x
Salmiala (1997) - X

Jos voisi olettaa, ettd edelld mainitut seikat ovat ilman muuta osa nykyisten oppima-
teriaalien sisdltod, kysymyksenasettelu voisi toki olla kompleksisempikin. Hypotee-

sini kuitenkin on, ettd mainintoja ei useimmissa ole lainkaan.

Taméin tutkimuksen nikokulmasta tulos oli odotettu. Kirjoissa oleva materiaali oli
kylld eri historiallisilta tyylikausilta, mutta useimmiten sitd ei mitenkdén noteerattu.
Intonaation osalta tulos oli puhdas nolla lihes kaikissa oppikirjoissa. Tasavireinen
viritys koetaan ilmeisesti selviond, joten viritysjédrjestelmiin ja intonointiin ei oteta
edes kantaa. Suluissa oleva rasti (x) Hakkaraisen ym. kirjaan kohdalla tarkoittaa si-
td, ettd tdssd metodikirjassa puhutaan erddssi luvussa laulun puhtaudesta. Siiné ke-
hotetaan vilttimiin pianon kiyttod harjoitusvaiheessa ja kauhistellaan niin tavallisia
esityksid, jossa laulu on alavireistd sdestykseen nahden (Hakkarainen & Hyytidinen-
Kesdvuori 1994:92-93).

Raition (1995) yleisesityksen analyysissd on sentidin yksi rasti ja toinen suluissa.
Kuten jo aiemmin todettiin, kirjassa on ylimalkainen katsaus musiikin historiaan ja
sen tyylikausiin. Suluissa oleva rasti ’ansaitaan” siitd, ettd kromaattisen asteikon
ylospdisen ja alaspdisen kulun laulamiseen annetaan ohjeita (Raitio 1995:10, 110).
Ks. luku 1.3.2.

Salmialan kirja on rakennettu Sibelius-Akatemian uusien sédveltapailututkintojen
pohjalta. Tekijan mukaan sdveltapailun C-kurssi sisidltda tonaalisen kauden musiik-
kia ja vastaa entistd I kurssia ja II kurssin alkuosaa. Kirja alkaakin sangen lupaavas-
ti: se etenee gregoriaanisesta kirkkolaulusta moodien kautta barokkiin ja romantiik-
kaan eli 800-luvulta 1800-luvulle, jopa 1900-1:1le runsaiden teoskatkelmien kera.
Matkalla kiinnitetadn huomiota muotorakenteisiin, sointufunktioihin, modulaatioi-
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hin, eri tyylien piirteisiin. Tyyleji ei kuitenkaan lopulta nimetd gregoriaanista lau-
~ lua ja keskiajan maallisen musiikin esittelyd lukuunottamatta vaan Kirja etenee lu-
paavan alun jéilkeén yleensi sointuteoreettisen uuden asian jasentimind. Gregoriaa-
nisen jakson ja moodien jilkeen tonaalinen kausi esittdytyy sattumanvaraisessa jar-
jestyksessi. Kronologinen ldhestymistapa pirstoutuu. Intonaatiosta tai siavelpuhtau-
desta ei mainita sanallakaan, vaikka materiaali olisi antanut mahdollisuuden pytha-
goralaisen virityksen, puhdasvireisen virityksen (moodeissa) ja tonaalisen kauden
puhdasvireisen ja kompromissoidun puhdasvireisen virityksen esittelyyn ja niitéd
koskeviin ohjeisiin. Sen sijaan useita katkelmia suositellaan séestettdviksi pianolla.
Kummastelen myos sitd, ettd tekijd nimittdd 800-luvulta alkavaa materiaaliotosta to-
naaliseksi kaudeksi. Tonaalinen kausi alkaa ymmaértddkseni duuri-mollitonaliteetin
synnystid varhaisella 1600-luvulla. On varsin karkeaa yksinkertaistamista puhua to-
naalisesta kaudesta 1000 vuoden mittaisena - ja tasavireisend. Kirjaan valitut esi-
merkit ovat sindnséd oikein hyvid. Tarkemmalla tyylikausitietoisuudella ja viritys-

jarjestelmien mukaan ottamisella tist4 saisi erittdin laadukkaan oppikirjan.

Kuvaavaa on, ettdi Suomen musiikkioppilaitosten liiton yleisten aineiden kurssitut-
kintovaatimuksissa on mainittu tyylikaudet vain yleisen musiikkitiedon kurssitutkin-
tovaatimuksissa. Intonaatiota ei mainita, viritysjarjestelmét mainitaan kerran musii-
kin teorian I kurssin oppisisilloissd kohdassa

”1.7. Muuta tietoutta

-tutustuminen musiikkiakustiikan perusteisiin (mm. osaididnesjirjestelmé ja viritys-
jarjestelmit)” (Suomen musiikkioppilaitosten liitto 1982).

Taté taustaa vasten ei ole ihme, ettd oppikirjantekijdtkédén eivit ole ottaneet néité
alueita huomioon. On silti hammastyttavii, ettd viritysjirjestelmaét ja niihin liittyva
intonaatio saattaa ldhes kokonaan jaada kasitteleméttd musiikkiopiston oppiméirin
suorittaneelta. Tami kertoo karua kieltdédn tasavireisyyteen nojautuvasta musiikki-

pedagogisesta kulttuurista.

Odotetusti Timo von Creutleinin laativat kirjat poikkesivat muusta tarjonnasta
edukseen. Opettajan kirjoissa selvitetddn paitsi relatiivisen sidveltapailun historiaa
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Suomessa ja muualla maailmassa , myds keinoja puhdasvireiseen intonointiin. Kaksi
~ ensimmdistd peruskurssia ammentaa materiaalinsa suomalaisesta runosévelma- ja
kansanlauluperinfeesta. Kolmas peruskurssi siséltdsd katkelmia linsimaisesta taide-
musiikista ja sen toisen vuoden osuus on jérjestetty tyylihistoriallisiin periodeihin.
Kritiikkid ansaitsee puhdasvireisen solmisoinnin ulottaminen myds renessanssimu-
siikkiin tavalla, jossa renessanssin moodeja kisitelldéin duuri- ja molliasteikkojen
kaltaisina, mikd onkin muutoin tasapainoisen materiaalin kauneusvirhe. Tétd ongel-

maa selvitetdin edempéna luvussa 3.3. (s.17-23).

Kokonaisuutena Creutleinin laatimat materiaalit ovat erittdin kdyttokelpoisia perus-
kurssitason opetuksessa. Muita kirjoja vaivaa tyylikausien nakokulmasta irrallisuus

ja jasentymittomyys, intonaation kannalta sen lahes tiydellinen puuttuminen.

Edelld kerrotun perusteella ei tietenk#dn voida viittdd, ettd intonaatiokysymyksiin
ei kiinnitetd mitdan huomiota suomalaisessa sdveltapailun opetuksessa. Yksittdinen
opettaja voi tehda paljonkin kédytinnon tyossi, jos hianelld on harjaantunut korva.
Mutta se tosiseikka, ettd materiaalit ovat ldhes tdysin sivuuttaneet viritys- ja into-
naatiokysymykset, ei voi olla vaikuttamatta opetukseen. Kattavampi nykytilanteen
kartoitus vaatisi kyselyosion ja tilastolliset menetelmét. Voi myos olla, ettd edes
tyydyttdvin tasavireisyydessd roikkuvan intonaation saavuttaminen on niin suuren

tyon takana, etti enemmasté ei edes haaveilla.
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III OSA

3. Eri tyylikaﬁsille soveltuvat intonaatiometodit perus- ja musiikKio-
pistoasteen sdveltapailun ja musiikin teorian opetuksessa

3.1. Mita pitiisi opettaa?

On tehtiivd valintoja. Mitké tyylikaudet ylipadtdian soveltuvat 7-18-vuotiaan lapsen
ja nuoren musiikilliseen sivistimiseen? Oppikirja-analyysissd ndimme, ettd tyyli-
kausien hahmottaminen ei tunnu olevan milldén lailla tirkedd nykyédédn, mutta miten

sitten valitsemme opetettavaa ainesta?

Nykyistd musiikkiopistomaailmaa on Kritisoitu siité, ettd se unohtaa vanhimman ja
uusimman musiikin. Poikkeuksiakin tietysti on, mutta yleisesti ottaen vaikuttaa siltd,
ettd niin todella on. Soitonopettaja voi koettaa valita oppilaansa ohjelmistoihin
maksimimidrian vaikkapa uutta, mutta kurssitutkinto-ohjelmistot painottuvat klas-
sisromanttiseen ohjelmistoon. Yleisten aineiden opettaja voi pyrkid tekeméin loogi-

sesti etenevat kokonaisuudet, mutta silti tdytyy tehda valintoja.

Linsimaisen taidemusiikin historian ldhes kolmesataa vuotta kestinyttd tonaalista
traditiota ei voitane ohittaa milldin perusteella musiikinopetuksessa. Yksistddn tima
ajanjakso sisaltdd niin valtavat médrit eri tyylistd musiikkia, ettd edes niiden perus-
teiden opiskelu vie runsaasti aikaa. Voidaan siis kysy4, ettd onko siitd varaa vihen-
tad lainkaan? Renessanssin ajanjakso toisaalta avartaisi nykyihmisti ja auttaisi hah-
mottamaan tonaalisen musiikin syntyvaiheita. Vaikea on myos perustella, miksi
1900-luvun tyylit ovat niin heikosti edustettuna, vaikka saveltdjid on enemmaén kuin
koskaan. Tdrkeintd kuitenkin lienee, ettd se, mitd opetetaan, opetetaan tyylinmukai-
sesti intonaatiosta alkaen. Tamain tutkielman diskurssissa hahmottelenkin, miten
musiikkiopiston opetus yleisissi aineissa voitaisiin jarjestié tyylihistoriallisen aspek-

tin pohjalta.

Tdmién tutkimuksen kaikkien intonaatiometodien soveltamisessa on monifénisyyden
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harjoittaminen oleellista. Aivan liian usein siveltapailun opetus on sitd, ettd moni&d-
~ niseen, yleensi tonaaliseen harmoniaan liittyvid melodiaa tapaillaan yksidénisesti tai
tasavireisen pianbn sdestykselld. Yksiddnisessd melodian tapailussa ei sinidnsé ole
mitiin epdilyttdvad. Uuden melodian oppimisessa tuleekin olla vaiheita, jossa stem-
maa opetellaan yksiddnisesti. Samoin pedagogisesti erittdin kehittdvit historian
suurten siveltdjien kaanonit (Molnar 1955 toim.:Classical Canons) tdytyy tietysti
opetella yksidsdnisesti. Kovin usein sdvellyskatkelmien melodian tapailu jda siihen,
pelkian melodialinjan hallintaan. Tilannetta ei paranna se, ettd tasavireinen piano
sdestid melodiaa ei-tasavireisessd musiikissa. Hieman kérjistetysti voisi viittda, ettd

yksiddninen solmisointi toimii erittdin hyvin - yksiddnisessd musiikissa.

Yksiddnisen melodialinjan solmisointi monid4nisessé teoksessa on sikilikin ongel-
mallista, etti harmoninen ja melodinen intonaatio eroavat toisistaan. Alldahl
(1990:9) viittid, ettd esimerkiksi puhdasvireinen suuri terssi (5:4) kuulostaa melo-
disena intervallina epipuhtaalta ja johtosédvelisen tehon omaava pythagoralainen
suuri terssi (81:64). Tdstd varsin merkittavastd paradoksistahan puhuttiin jo aiem-
pana luvussa 1.1.2. MyShemmin luvussa 3.4.2. pohditaan, mitd ongelmia se aiheut-

taa puhdasvireisen intonaation soveltamiseen erdisiin sointuliikkeisiin.

Eri tyylikausien erilaisien intonaatiometodien hallintaan kuuluu olennaisena osana
solmisoitavan teoksen harmonian ymmartaminen. Niinpi jo peruskurssien oppima-
teriaaleissa tulisi olla moniddnistd solmisointia. Ensimmaéisessd peruskurssissa yk-
siddninen laulu voisi olla hallitsevana, kunhan kaksidédniseen lauluun jo saataisiin
tuntumaa. Toisessa peruskurssissa yksi- ja kaksidaniset laulut voisivat olla pidasial-
lisinta materiaalia, mutta paikoitellen myos kolmidénistd satsia voisi sisallyttdd mu-
kaan. Kolmannen peruskurssin teokset tai teoskatkelmat saisivatkin kernaasti olla
péadasiassa moniéddnisid. Jos relatiiviseen (ja osaksi absoluuttiseen) sdveltapailumeto-
diin yhdistetddn seuraavissa luvuissa esitetyt (tonaalisen- ja esitonaalisen musiikin)
sointuliikkeisiin pohjautuvat intonaatio-ohjeistot, olettaisin, ettd harmonian oppimi-
nen muuttuu selkedksi ja ymmarrettaviksi. Ja kddntaen: sointuliikkeiden tutkiminen
antaa avaimet intonaation ymmartamiselle ja tuottamiselle, kussakin viritysjérjestel-

massa.
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Relatiivisen siveltapailumetodin hyvéni puolena on yleisesti pidetty sité, ettd melo-
diatapailu onnistuu varsin luotettavasti, koska eri intervallit on juurrutettu mieleen
tietyn nimisin4, jolloin solmisaationimien kéytto melodiatapailussa tuo oikean inter-
vallin “automaattisesti”. Viittdisin kuitenkin, ettd solmisaatiosta on vielda enemmaén
hy6tyé4 sointujen oppimisessa. Jos toimitaan metodologisesti loogisesti ja pitkdjéantei-
sesti jo mahdollisimman varhain moni4énisen musiikin parissa, on oppilaalla mah-
dollisuus omaksua tonaalisen musiikin perusfunktiot melko nopeasti. Creutlein
(1994) on sisillyttanyt funktioiden opettamisen suomalaisten laulusdvelmien yhtey-
teen toisessa peruskurssissa siten, ettd laulut solmisoidaan padosin kaksidénisiné toi-
sen ddnen laulaessa perusfunktioita, eli tavallaan “bassoa”. Tdmé4 on varmasti oi-
keansuuntainen tapa tuoda sointujen opettaminen mahdollisimman varhaiselle kurs-
siasteelle. Téstd on erittdin luonteva jatkaa moniddnisempadn musiikkiin ja esim.
kaanoneihin. Relatiivisen metodin valtti on siini, etti eri asteen soinnut saavat omat
nimensi aivan automaattisesti (esim II aste: re-fa-la), jolloin mukaan voidaan yh-

distdd myos intonaatiokysymykset (vrt. esim. II asteen soinnun ongelmat).

Jos melodia kulkee vililld kolmisoinnun sévelilld (niin kuin usein on), saadaan oi-
kean soinnun nimi reaaliajassa solmisoimalla. Vaikka soinnun kaikkia sédvelid ei
esiintyisikddn melodiassa (niin kuin usein on) voi melodian solmisaationimisté ja
tietysti sen mukanaan tuomasta kuulokuvasta piitelld sointuasteen. Tamé kaikki
voidaan saavuttaa pelkin melodian solmisoinnilla. Kun otetaan mukaan useimpia
d4nid, voidaan solmisoitava stemma suhteuttaa vertikaalisesti muihin stemmoihin ja
jalleen solmisaationimien avulla saadaan soinnun “nimi”, mistéd heti voidaan péitelld
aste. Tdta voi ja aluksi pitddkin aluksi harrastaa my0s hitaasti tutkien nuoteista il-
man laulua. Mielesténi relatiivisen solmisaation etuja harmonian oppimisessa ei ole
riittavisti korostettu. Opittakoon siis yksiddninen musiikki yksiddnisend ja monida-

ninen monidanisena.

Vuodesta 1982 voimassa olleet Suomen Musiikkioppilaitosten liitto r.y:n laatimat
yleisten oppiaineiden kurssitutkintovaatimukset eivit anna kovinkaan paljon evaité

sointujen oppimiselle. Sointujen opiskelu aloitetaan liian myohéén ja liian irrallise-
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na asiana. Ensimmaéisen peruskurssin duuri- ja mollisointujen erojen tunnistamis-
~ harjoitukset vield saattaa ymmartdd, vaikka nekin esitelldédn irrallaan laulettavasta
materiaalista. Toisen peruskurssin sointujen tunnistamisharjoitukset tuntuvat ldhin-
ni kisittimittomailtd. Oppilaan tiytyy harjoitella tenttid varten tunnistamaan duuri-
molli- ylinouseva ja vihennetty kolmisointu. On toki jossain vaiheessa hyvé tuntea
erilaiset kolmisointu tyypit, mutta yhteydet tapailtavaan musiikkiin jadvéat tdysin
mitittomiksi. Sointujen muodostamis- ja tunnistamistehtdvit ilman minkédédnlaista
harmonista kontekstia lieneviit turhimpia asioita yleisten aineiden pedagogiikassa.
Varsinkin ylinousevan kolmisoinnun tankkaaminen tuntuu tdssd vaiheessa mieletto-
miiltd. Taidemusiikissa ylen harvinainen sointu ei saa mitién tukea laulumateriaalis-
ta. Kolmannen peruskurssin aikana tulee viela dominanttiseptimisointu, joka sentain
puolustaa paikkaansa. Myos intervallien opetus on hakoteilld. Miksi peruskursseissa
opetetaan sellaisia intervalleja (jdlleen irrallisina), joita ei tapaa tonaalisessa musii-
kissa. Mitd hyotya 11-vuotiaalle on opettaa ylinousevaa terssid tai vihennettyéd ok-
taavia ym. tiysin teoreettisia intervalleja, jotka vain vain sotkevat ja estdvét oppilai-
ta omaksumasta tonaalisessa satsissa esiintyvia, tavallisimpia intervalleja. Kaikista

jarjettominti opettaa ensimmaisessd peruskurssissa intervallit ilman laatua.

Samantyyppista kritiikkid on (onneksi) saatu kuulla muualtakin ja onkin erinomais-
ta, ettd Musiikinteorian- ja siveltapailupedagogit MUTES ry on laatimassa uusia

tutkintovaatimuksia, mistd enemman luvussa 4.2.1.1.

Yleisten aineiden opiskelun tulisi olla musisointia, tarkkaa ja analyyttistd musisoin-
tia. Relatiivinen sidveltapailu soveltuu siihen tarkoitukseen erittidin hyvin. Siteeraan
Timo von Creutleinen (1996:5) kolmannen peruskurssin opettajan kirjassa olevaa

oivaltavaa ohjetta: " Tarkeintd on opettaa musiikin kaytintoa.”

Tésséd yhteydessé saattaisi olla opittavaa pop/jazztradition perusasteen opetuksesta.
Sielld jo hyvin varhaisessa vaiheessa tartutaan kokonaiseen musiikkiin transkriptioi-
den muodossa. Oppilaat kuuntelevat ja nuotintavat pop-kappaleita ja oppivat varsin
luontevasti, kuinka kyseinen musiikki toimii. Jo varhaisessa peruskurssivaiheessa
kuunnellaan rumpukomppia, bassokuviota, kitaran tai koskettimiston sointuja ja
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hahmotetaan titi kautta se, miten musiikki todella rakentuu. Téllaiseen vaiheeseen
~ pidseminen taidemusiikissa nykyisten tutkintovaatimusten voimassa ollessa on tyys-
tin mahdotonta. Vaikeata se on joka tapauksessa, koska taidemusiikki rakentuu usein
varsin kompleksisesti ja hienovireisesti. Sen omaksuminen on suuri urakka, mutta

antaa ainakin haasteellisen tyokentén.
3.2. Keskiaika

Kuten muistamme luvusta 1.1.1. (s.3), pythagoralaisesta asteikko ja viritys soveltui-
si keskiajan yksiddnisen ja kvintteihin ja kvartteihin ja oktaaveihin tukeutuvan mo-
niddnisen musiikin intonointiin. T4llaisen virityksen tuottama terssihidn on suurempi

kuin luonnonterssi (4:5) ja silld oli dissonoiva luonne. (Harnoncourt 1986:91.)

Voisi olla kiehtovaa kokeilla, pystyttdisiinké musiikkiopistotason solfaamisessa
tuottamaan puhtaiden kvinttien pinoamisesta johdettu pythagoralainen, dissonoiva
suuri terssi. Relatiivisen sdveltapailun soveltamista tihidn puhdasvireisestd poikkea-
vaan intonointiin tulee varmasti varoa. Niin siksi, ettd voi olla himmentivai into-
noida samoilla eri tavalla vahvoja ja heikkoja kokoaskelia, kun pythagoralaisessa
intonaatiossa on vain vahvoja kokoaskelia ja heikkoja puoliaskelia (korkeita johto-

savelid asteikon savelille).

Koska relatiivinen saveltapailu toimii monissa tonaalisissa ja varhaistonaalisissa tyy-
leissd samalla tavalla, saattaa olla pedagogisesti hankalaa istuttaa sitd keskiajan ja
varhaisrenessanssin musiikkiin. Absoluuttinen sédveltapailu tarkasti intervalleja hah-
mottaen voisi tuottaa parhaan lopputuloksen pythagoralaisen virityksen toteuttami-
sessa. Saattaa olla myos viisasta, ettei ndin vanhaa materiaalia edes yritd laulattaa
peruskurssitasolla. Tonaalisen maailman puhdasvireisine intonaatioineen taytyy olla
korvassa, ennen kuin voidaan poiketa siitd. Schulterin (1998) mukaan kiinteét viri-
tyssysteemit, kuten pythagoralainen, on ehki luontevampaa toteuttaa kiintedvirei-
silla soittimilla, jotka on viritetty siihen jirjestelm&éan. Toisaalta on olemassa keski-
ajan vokaalimusiikkia, johon tuota viritystd on sovellettu. Sen omaksuminen saattaa
olla kuitenkin musiikkiopistossa opiskelevalle ylivoimainen tehtiva.
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Keskiajan moodit perustuvat vield vanhempaan jéirjestelmain, joka esiintyi antiikin
~ kreikkalaisten asteikoissa. Sieltd saivat alkunsa seuraavat moodit: protus (myoh.
doorinen), deuterus (myo6h. fryyginen), tritus (my6h. lyydinen) tetrardus (myoh.
miksolyydinen). Niille autenttisille moodeille kehittyi myds hypomuoto, jolloin
saatiin kahdeksan moodin jirjestelmd oktoekhos. N.1000-1100 -luvuilla otettiin
kayttoon antiikin sdvellajeista lainattuna, mutta eri tavoin kiytettynd nykyiset moo-
dien nimet. (Jeppesen 1972:46-47.)

Luontevinta olisi valita erittdin yksinkertaisia vokaaliteoksia, joissa oktaavien (2:1),
kvinttien (3:2) ja kvarttien (4:3) puhtauteen kiinnitettdisiin huomiota. Muistamme
Schulterin (1998) konstruoiman keski-ajalle tyypillisen lyydisen moodin pythagora-

laisen virityksen mukaisesti:

f g a b c’ d’ e’ f

1:1 9:8 81:64 729:512 3:2 27:16  243:128 2:1

0 204 408 612 702 906 1110 1200
204 204 204 90 204 204 90

Olisi pedagogisesti perusteltua valita juuri tdssd moodissa liikkuva teos, koska tdma
asteikko saadaan aivan suoraan puhtaiden kvinttien (3:2=702 senttid) sarjasta f-c-g-
d-a-e-h. Siind on pythagoralaisen virityksen luonne pelkistetyimmilldidn. Jos (ja
kun) tdhdn moodiin perustuvan intonaation toteuttaminen laulamalla on erittdin
vaativaa, on jonkin kielisoittimen (tai syntetisaattorin) virittiminen tdhén asteik-
koon demonstraatiota varten mahdollista. Covey-Crumb (1992) on todennut, ettd
hanen yhtyelaulajauransa vaikeimmin hallittava intonaatio sdestyksettoméissd vokaa-
limusiikissa on keskiaikainen repertuaari Machaut (1300-1377) mukaanlukien tai
Machaut'n teoksiin saakka, jossa vaaditaan pythagoralaisen virityksen hallintaa.
Useimmiten laulajat, jotka eivit ole harjaantuneita vanhaan musiikkiin, epaonnistu-
vat keskiaikaisessa materiaalissa laajentamaan suurta terssid tarpeeksi, supistamaan
puoliaskelta tarpeeksi ja leventdmain kokoaskelta tarpeeksi. Suuren sekunnin laa-
jentaminen 9:8-mittaan, pienen sekunnin supistaminen 256:243-mittaan ja suuren

terssin laajentaminen selvisti sen yli, mikd tuntuu mukavalta (siis 81:64-mittaan)
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auttaa myOs puhtaiden kvarttien (4:3) ja kvinttien (3:2) saavuttamisessa. (Covey-

~ Crumb 1992:317-236.)

Muut keskiajan moodit intonaatioineen ovat Schulterin (1998) seuraavat:

Doorinen moodi

1:1 9:8

d e

0 204
204 90

1:1 9:8

A B

0 204
204 90

Fryyginen moodi

1:1 256:243
e f
90
90 204

4:3 3:2 27:16 16:9 2:1

g a b c’ d’

498 702 906 996 1200
204 204 90 204

4:3 3:2 128:81 16:9 2:1

d e f g a

498 702 792 996 1200
204 90 204 204

4:3 3:2 128:81 16:9 2:1

a b ¢’ d’ e’

498 702 792 996 1200
204 90 204 204
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Hypofryyginen moodi

1:1 256:243  32:27 4:3 1024:729 128:81 16:9 2:1

90 204 204 90 204 204 204

Jo meille tuttu lyydinen moodi:

1:1 9:8 81:64 729:512 3:2 27:16 243:128 2:1
f g a b c’ d’ e’ f
204 408 612 702 906 1110 1200
204 204 204 90 204 204 90

1:1 9:8 81:64 4:3 3:2 27:16 243:128 2:1

c d e f g a b c’
204 408 498 702 906 1110 1200

204 204 90 204 204 204 90
Miksolyydinen moodi

1:1 9:8 81:64 4:3 3:2 27:16 16:9 2:1

g a b c’ d’ e’ i g’

0 204 408 498 702 906 996 1200



Hypomiksolyydinen moodi
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1:1 9:8

d e

0 204
204 90

1:1 9:8

a b

0 204
204 90

Hypoaiolinen moodi

1:1 256:243

90 204

Jooninen moodi

27:16

243:128

1:1 9:8
C d
204



88

Hypojooninen moodi

1:1 9:8 81:64 4:3 3:2 27:16 243:128 2:1

g a b c d e f g’

0 204 408 498 702 906 1110 1200
204 204 90 204 204 90 204

(Schulter 1998)

Naist4d erinomaisen havainnollisista keskiajan moodien intonaatiokaavioista voidaan
ndhd4, misté tissa virityksessd on praktisesti kyse. Jokainen oktaavi jakautuu viiteen
vahvaan kokoaskeleeseen ja kahteen suppeampaan pythagoralaiseen puoliaskelee-
seen, joiden kédnteisintervallit ovat pieni septimi heikko (16:9) ja suuri septimi laa-
ja (243:128). Suuret terssit ovat laajoja, pienet suppeita kiinteisintervallit pdinvas-
toin, Kvartit ja kvintit ovat puhtaita. Timén suuntaisiahan olivat myods Covey-
Crumbin kdytdnnostd ponnistavat ohjeet. Kuten muistamme luvusta 1.2.1., on pyt-
hagoralaisesta asteikosta erotettavissa erittdin kiinnostavia teoreettisia intervallias-
pekteja, mutta niiden sisdllyttiminen musiikkiopistotasoiseen opetukseen ei liene
tarpeellista. Itse asiassa yksittdisen jossain moodissa liikkuvan teoksen intonaatio-
ohjeisto on melko selvépiirteinen. Ongelma tietenkin on se, ettd niiden ohjeiden to-

teuttaminen on kovin vaativaa.

On luultavaa, ettd varsinaista tdysrenessanssia vanhempaa musiikkia on vaikea saada
musiikkiopistojen opetussuunnitelmiin, silld jo 1500- ja 1600-lukujen vokaalipoly-
fonian kédyttaminen on harvinaista. Silti uskon vakaasti, ettd keskiajan musiikin ja
pythagoralaisen virityksen esiintuominen ja védhintddn kuriositeetinomainen kokeilu

kannattaa musiikin historian ymmértimisen ja muutoinkin avartumisen kannalta.

Vanha musiikki ei ollut sévelletty lopulliseen ehdottomaan muotoonsa tai kokoon-
panoonsa kuten myohempien aikojen musiikki, vaan sitd voitiin esittad tilanteen
mukaan erilaisilla kokoonpanoyhdistelmilld. Musiikki oli kirjoitettu nuoteiksi ehkéd
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tyypillisimmille kokoonpanolle, mutta se ei ollut suinkaan ainoa vaihtoehto. Idio-
~ maattiset, soittimille tyypilliset kuviot toteutettiin sitten improvisoimalla esitykses-
si. (HarnoncourtA1989:9.) On mahdollista, ettd keskiajan vokaalimusiikin esittéjét
muuntelivat virityssysteemié tilanteen mukaan, vaikka ei olekaan varmaa, miten
(Schulter 1998).

Ehki vanhan musiikin monikdyttoisyys rohkaisisi musiikkipedagogeja tutustumaan
keskiajan musiikkiin sdveltapailumateriaalina. Vahin miti voisi tehdi, olisi korkea-
tasoisten keskiajan musiikkia sisdltdvien adnitteiden kuunteluttaminen oppilailla.
Mm. Hilliard Ensemble on levyttanyt keskiajan vokaalipolyfoniaa pythagoralaiseen

intonaatioon pyrkien (Gann 1997).
3.3. Renessanssi

Renessanssi on pullollaan erittdin toimivaa sdveltapailumateriaalia, jota valitettavan
harvoin kaytetdan nykyisessd taidemusiikin opetuksessa. Se on vahinko, silld sitd on
kédytetty vuosisatojen ajan sidveltapailutarkoituksiin (Haapasalo 1997:47).
Vaikeusaste-erojakin on riittdvésti. Jo 3/3-tasolla pystytddn tuottamaan helpoimpia
kaanoneita, joita on saatavissa tyylikkdind antologioina (Classical Canons, Schola
Cantorum, Exsultemus). Renessanssin vokaalipolyfoniaa ei kannattaisi 14hestyd mil-
loinkaan kiintedvireisella soittimella, kuten pianolla, koska tiedetdén, ettd renessans-

si oli lauletun musiikin valtakautta.

Harmoncourtin (1986:87-88, 95) mukaan 1500- ja 1600-lukujen musiikissa on paras
pyrkid puhdasterssiseen ja puhdaskvinttiseen intonointiin, silld nédind aikoina into-
naatio perustui proportio-oppiin eli virdhdyslukujen suhteisiin, joille annettiin sitd
jumalallisempi asema, mitd selkedmpid ne olivat. Harmoniset intervallit edustivat
jumalallisuutta, ja esimerkiksi duurikolmisointu edusti Pyhdd kolminaisuutta
(ylasdvelet 4,5 ja 6), joten myds Kepplerin sfdédrien harmonia -ajatus perustuu néil-
le proportioille (Harnoncourt 1986:88-89). Tama kaikki historiallinen taustatieto,
jonka kirkollisia ja moraalisia aspekteja emme tdssid yhteydessé ruodi syvéllisem-
min, tarkoittaa luonnollisesti pythagoralaisen virityksen hylkdimisté ja ylasdvelsar-
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jasta johdetun puhdasvireisen virityksen ja intonaation kiyttéonottoa renessanssi-
- musiikin yhteydessa.

Edelli luvussa 1.2.2. kasiteltiin laajasti puhdasvireisen virityksen monia aspekteja.
Sieltd muistamme, ettd absoluuttinen puhdasvireisyys on mahdollista erittdin raja-
tussa materiaalissa, mutta jo II asteen sointu (ja nimenomaan se) aiheuttaa ongelmia
syntonisen komman muodossa. Jos nyt pitdisi valita tyylikausi, johon puhdasvirei-
nen viritys (just intonation) kaikkein ongelmattomimmin soveltuu, se on renessans-
sin vokaalipolyfonia. Walkerin (1996) mukaan moodeihin soveltuu erittdin hyvin
puhdasvireinen viritys eikd syntoninen kommakaan ole ongelma: “All the church
modes, including Glarean’s , together with the major and minor modes are located
within the group of letters that bear no syntonic comma or chroma (i.e. flat/sharp)
inflections--the final of each mode then takes the place of C as 1/1.”

Covey-Crumb pitad Machaut'n jilkeistd ja varsinkin Englannissa sivellettyd 1400-
luvun repertuaaria viritykseltdian puhdasvireisen ja keskisdvelisen vélimuotona.
Edelleen hin pitdd renessanssin repertuaarissa puhdasvireistd intonaatiota realistise-
na saavuttaa. John Dunstable (1380-1453) aikalaisineen on jo selvisti puhdasvirei-
seen intonaatioon suuntautuvaa, mutta Machaut n aikalaiset vaikuttavat toimivan pa-
remmin pythagoralaisessa systeemissd. (Covey-Crumb 1992:317-236.) Avainkysy-
mys on suuren terssin kdytossd, milloin se muuttui dissonoivasta 81:64 -terssisté
konsonoivaksi 5:4 -terssiksi. Varmaa on, ettei se tapahtunut kdden kéénteessd ja ettd

tassa suhteessa harmaata aluetta riittaa.

Tamin tutkimuksen tehtdvi ei ole kartoittaa néitd eri viritysjirjestelmien sindnsi
erittdin kiehtovia rajavyohykkeitd vaan etsid kullekin tyylikaudelle tyypillisin into-
naatiokisitys. Nididen rajavyohykkeiden (myos puhdasvireisyyden ja tasavireisyy-
den vilisen rajavyohykkeen) kartoittaminen vaatii tarkkaa ja kattavaa teosanalyysia,
jonka suunnittelen toteuttavani jatkotutkimuksessa.

Opettajan kannattaa valita materiaali tdysrenessanssista (esim. Orlando di Lasso
1532-1594) mieluummin kuin vaikkapa 1400-luvulta. On kuitenkin valittava ndko-
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kulma, jonka mukaan renessanssimusiikkia hahmotetaan, silld se vaikuttaa my®os sii-
~ hen, minkilainen intonointimetodi valitaan. Puhdasvireinen intonointi on oikea tyo-

kalu, mutta sen kadyttotapa ei ole yksiselitteinen.

Opetuksen kannalta timidn moodiajattelun tekee hankalaksi se, ettd renessanssin
moodit intonoidaan aivan eri tavalla kuin keskiajan moodit. Kun seuraavissa luvuis-
sa on varsin pitkéllisesti selvitetty renessanssin moodien solmisoimista aivan tietylld
tavalla (itsendisind asteikkoina) puhdasvireisen intonaation pohjalta, on selkeén ra-
jalinja vetiminen keskiajan moodeihin vilttdmitontd. Metodisesti lienee varminta
valttdd relatiivista solmisointia keskiajan moodeissa ja valita teokset huolellisesti.
Tasokkaissakin antologioissa (esim. Schola Cantorum) on sekaisin 1500-luvun tdys-
renessanssia ja selvisti vanhempia anonyymeji teoksia, joissa kvintit, kvartit ja ok-
taavit vilisevit.. Onpa perdkkidin Landini (1325-1397) ja Ingegneri (1545-1592)
(Schola Cantorum VIII). On tehtdvd analyysia teoksesta, jotta voisi pééitelld sen

ideaalisen intonaation.

Hugo Riemann oli viime vuosisadan keskeisimpid musiikkiteoreetikoita ja kehitti
kuuluisan funktioteoriansa. Han piti moodeja, kuten myods muita sdveljarjestelmia
duuri-mollitonaalisuuden ilmentyménd. Suomessa tédlld kannalla oli mm. Ilmari
Krohn. Belgian-ranskalainen Francois Joseph Fétis kehitti 1800-luvulla antropolo-
gisen teorian tonaalisuuden kehityksestd, joka oli vastakkainen riemannilaiselle né-
kemykselle, sillda hinen mukaansa on ollut olemassa erilaisia tonaalisuuksia eri ai-
koina. Suomalaisista musiikkihistorioitsijoista Heikki Klemetilld oli saman suuntai-
sia ajatuksia. (Huttunen 1993:68,81.)

Usein renessanssin aikaisia sdvelmié pyritddn lahestyméin riemanilaisittain tonaali-
sen musiikin ndkokulmasta ja moodeja tarkastellaan duuri- ja molliasteikkojen
muunnoksina. T4lloin jooninen, lyydinen ja miksolyydinen moodi tulkitaan do-poh-
jaisina duuriasteikon muunnoksina ja doorinen, fryyginen ja aiolinen la-pohjaisina
molliasteikon muunnoksina. T&ll6in jooninen moodi solfataan kuin diatoninen duu-
ri, doorinen moodi solfataan 1-t-d-r-m-fi-s-1’, fryyginen moodi l-ta-d-r-m-f-s-1’,
lyydinen d-r-m-fi-s-1-t-d’ ja miksolyydinen d-r-m-f-s-1-ta-d’ ja aiolinen kuin
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luonnollinen molli (von Creutlein 1992:8). Tamén lahestymistavan etuna on se, ettd
~ se yksinkertaistaa sidveltapailua. Sama metodi kdy niin renessanssimusiikkiin kuin
romantiikkaankin. Kaikki siis tulkitaan jonkin lajin duureiksi tai molleiksi. Eri asia
on se, onko tillainen tapa ldhestyi renessanssimusiikkia “oikea” tai “autenttinen”.
Pohjimmiltaan on valittava, edustaako fétisildistd vai riemannilaista nikemysta suh-
teessa renessanssimusiikkiin, silld se méirittelee myos intonaation, jonka mukaan

sdveltapailua harjoitetaan.

Haapasalo (1997) on tutkielmassaan osoittanut, ettd moodien tarkasteleminen fétisi-
laisittdin itsendisind asteikkoina tuottaa renessanssimusiikin kannalta alkuperdisem-
man tuloksen. Talloin jooninen lauletaan do-pohjaisena-asteikkona, doorinen re-
pohjaisena asteikkona, fryyginen mi-pohjaisena asteikkona, lyydinen fa-pohjaisena
asteikkona, miksolyydinen so-pohjaisena asteikkona ja aiolinen la-pohjaisena asteik-
kona. Tdssd intonaatiotavassa on se etu, etti ei tarvitse moduloida, miki on vain hy-
vd, silld renessanssin musiikille modulointi termin nykyisen merkityksen mukaan ei
ollut luonteenomaista. (Haapasalo 1997:40, 48-49.)

Jos moodeja solfataan muunnettuina duuri- ja molliasteikkoina, vahvat ja heikot ko-
koaskeleet sijoittuvat eri kohtiin kuin kiinteddn do:n perustuvassa intonaatiossa.
Jos hyviksytédn fétisildinen késitys, ettd moodeilla on omanlaisensa asteikkorakenne
ja -karakteristiikka, voidaan véittidi, ettd kiintedlld do:lla vahvat ja heikot kokoaske-
leet tulevat siis oikeisiin kohtiin. (Haapasalo 1997:50.)

Seuraavassa moodit esitetddn solmisaationimilld kahdella eri tavalla, 1) duurin ja
mollin muunnoksina seki 2) itsendisind asteikkoina. Voidaan huomata, etta astei-
koista tulee erilaisia. Kun itseniisissd moodiasteikoissa vahvat ja heikot kokoaske-
leet sijoittuvat sellaisiin kohtiin asteikkoa, missd ne duuri- ja mollimuunnoksina ei-
vit koskaan esiintyisi, saadaan moodeille oma luonteensa, joka poikkeaa duuri-mol-
litonaliteetista. Vahvat kokoaskelet on lihavoitu ja alleviivattu. On huomattava, etti
olen tulkinnut muunnesivelien kaytostd muodostuvat kokoaskelet mi-fi ja ta-do
vahvoiksi kokoaskeliksi. Fi on tulkittavissa luonteeltaan johtosédveliseksi ja siksi se
viritetdsin korkeaksi, jolloin fi-so on luonteeltaan kuin ti-do. Ta-do puolestaan on
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tulkittavissa vahvaksi silld perusteella, ettd ta toimii alaspdin menevéiné johtosédvele-
- ni la-sdvelelle, jolloin ta viritetddn matalaksi. Ta-la kiyttdytyy kuin fa-mi ja ta-
do kuten fa-so. Mi-fi toimii edelld mainitulla tavalla lyydisessd moodissa, ja ta-

do fryygisessi ja miksolyydisessid moodeissa.

Tiassd yhteydessid on kuitenkin muistutettava, ettd mollin intonaatio eroaa duurista

re:n kohdalla. Mollissa re-mi on vahva kokoaskel, duurissa do-re (Creutlein

1994:12). Tasté tosiseikasta aiheutuu ongelma silloin, kun tulkitsemme moodeja ds-
keiseen tapaan duuri- ja molliasteikkojen muunnoksina. Edellisessi jaksossa todet-
tiin, ettd mi-fi intervallin olevan vahva kokoaskel lyydisessi ja ta-do fryygisessi

ja miksolyydisessd moodeissa. Doorisessa moodissa asia on yllattden ongelmallisem-

pi. Alla oleva kuvio havainnollistaa doorisen moodin vahvoja kokoaskelia.
3.3.1. Doorinen moodi

1) Molliasteikon muunnoksena (fa korotettu fi:ksi)

la, - ti,- do - re- mi - fi-so-1la

la.-ti, 9:8 204 senttia
ti,-do 16:15 112 senttia
do-re 10:9 182 senttid
re-mi 9:8 204 senttia
mi-fi 9:8 204 senttia
fi-so 16:15 112 senttia
.so-la 10:9 182 senttia

Verrattuna Schulterin (1998) rakentamaan pythagoralaisen virityksen dooriseen

moodiin voimme havaita erot;
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1:1 9:8 32:27 4:3 3:2 27:16 16:9 2:1

d e f g a b c’ d’

0 204 294 498 702 906 996 1200
204 90 204 204 204 90 204

Jos molliasteikon perinteisistd” vahvoista kokoaskelista pidetddn kiinni, saadaan
vahvoiksi la-ti, re-mi ja fa-so. Doorisessa moodissa on kuitenkin fa korotettu
fizksi, joten tilanne muuttuu ja jéljelle jadvét vain la-ti ja re-mi. Jos mi-fi tulkitaan
vahvaksi kokoaskeleeksi, saadaan kaksi peridkkdistd vahvaa kokoaskelta: re-mi
(mollin mukaan) ja mi-fi (fi:n johtosdvelisyyden mukaan). Puhdasvireisessd viri-
tyksessd kaksi perdkkdistd kokoaskelta muodostaa puhtaan suuren terssin siten, ettd
toinen kokoaskel on vahva ja toinen heikko. Téssd kaksi peridkkdistd vahvaa kokoas-
kelta tidssd muodostaa kuitenkin pythagoralaisen terssin re-fi, joka on luonnonters-
sid laajempi ja oli aikanaan pythagoralaisessa virityksessd dissonanssi, kuten muis-

tamme luvusta 1.1.1. (s.3).

Koska kaikesta huolimatta moodeja on opetettu paljon duuri-mollimuunnoksina, on
tarpeen miettid, miten tdstd kiusallisesta pythagoralaisen virityksen ilmentymaésti
muuten puhdasvireisessd systeemissi selvittdisiin. Muutamia vaihtoehtoja on hah-

motettavissa.

-luovutaan mi-fi-intervallin vahvan kokoaskeleen tulkinnasta. Siis tulkitaan se hei-

koksi. Téalloin saadaan puhdas suuri terssi re-fi.
la, - ti,-do-re - mi-fi-so-la

AKkipddtd ratkaisu ndyttad mutkattomalta. Tarkempi pohdiskelu tuo kuitenkin esiin
ongelmia. Loogisuuden vuoksi fi:n korkeasta virityksestd pitédisi luopua lyydisessa
moodissakin, mikd ei tunnu perustellulta. Vield johdonmukaisempaa olisi luopua
siitd kaikessa puhdasvireiseen viritykseen pohjautuvassa solmisoinnissa. On muistet-
tava kuitenkin, ettd tonaalisessa musiikissa fi liittyy vélidominanttiseen kulkuun
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V/V ja VII/V, jolloin dominanttitehoinen sointu on viritettivd korkeaksi (Ks.
~ edempini Iuku 3.4.2., s.25). Joten ehki fi:n korkeasta virityksestd ei ole syyté luo-
pua. Toinen timin keinon haittapuoli on se, ettd vahvoja kokoaskeleita tulee asteik-
koon vain kaksi, kun niitd on diatonisessa duuriasteikossa ja luonnollisessa mollias-

teikossa kolme. Asteikko jdi titen syntonisen komman verran liian suppeaksi.

-Toinen tapa olisi muuttaa mollin perusluonteeseen kuuluva re-mi-intervalli vah-
vasta heikoksi. Olisi keinotekoista muuttaa se yhdessd moodissa ja jattdd vahvaksi
kaikissa muissa asteikoissa. Myo0s tdssd vahvoja kokoaskelia tulisi vain kaksi ja as-

teikko olisi komman verran vajaa.

la, - ti,-do-re-mi - fi-so-1la

-Kolmas tapa olisi siirtdd vahva kokoaskel sinne, missd se sijaitsee duurissakin:
do:n ja re:n vilille. Niin sdilyisi kolme vahvaa kokoaskeltakin. Niin kdytdnnossd
lienee meneteltykin, kun doorista on kisitelty mollin muunnoksena. On kuitenkin
aiheellista kysyd, miksi ndin meneteltdisiin. Jos doorista pidetdin mollin muunnok-
sena, miksi ihmeessi siihen sisillytettéisiin erilaiset vahvojen ja heikkojen kokoas-
kelten suhteet, kuin kaikkiin muihin molleihin ja esim. fryygiseen ja aioliseen moo-
diin?

la, - ti,-do -re-mi - fi - so-1la

Vaikuttaa siltd, ettd ainakaan doorista moodia ei voi kisitelld molliasteikon muun-

noksena. Itsendisend asteikkona sen sijaan voi:

2) Itsendisend asteikkona doorisen moodin vahvat kokoaskeleet sijoittuisivat seuraa-

vasti.

b

re-mi-fa-so-la-ti-do’ -re

re-mi 10:9 182 senttii
mi-fa 16:15 112 senttia
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fa-so 9:8 204 senttid
. so-la 10:9 182 senitid
la-ti 9:8 204 senttid
ti-do 16:15 112 senttid
do-re’ 9:8 204 senttid

Verrattuna Schulterin (1998) rakentamaan pythagoralaisen virityksen dooriseen

moodiin voimme havaita erot:

1:1 9:8 32:27 4:3 3:2 27:16 16:9 2:1

d e f g a b c’ d’

0 204 294 498 702 906 996 1200
204 90 204 204 204 90 204

Doorisen moodin kohdalla torméamme vield syvillisempiin teoriothin moodien
luonteesta. Schulter (1998) nimittda tatd viimeksi esitettyd tapaa oktaaviperustaisek-
si heptakordiasteikoksi, joka solmisoidaan juuri edelld esitetylld tavalla re-re’-as-
teikkona. Doorinen moodi voidaan kuitenkin esittdd myos heksakordi-pohjaisesti si-
ten, ettd asteikko jakautuu alempaan pentakordiin ja ylempiéin tetrakordiin. Esi-
merkiksi d-doorisessa alempi pentakordi olisi siavelikk6 d:n ja a:n vililld ja ylempi
tetrakordi sdvelikko a:sta ylempéén d-sdveleen. Erittdin mielenkiintoinen on Schul-
terin solmisointiohje dooriseen moodiin tédlld heksakordisysteemilld: sekid alempi

pentakordi ettd ylempi tetrakordi aloitetaan re-sivelelld. (Schulter 1998.)

Alla oleva kuvio havainnollistaa ndiden heksakordi- ja heptakordildhtoisten systee-

mien erot.

D3 E3 F3 G3 A3 B3 C4 D4
hexachord re mi fa sol re mi fa sol
heptachord re mi fa sol la ti ut re

(Schulter 1998)
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Jos sovellamme teoreettisen puhdasvireisen asteikon vahvojen ja heikkojen kokoas-
. kelten sijoittelua tihdn heksakordisysteemin mukaiseen doorisen moodin solmisoin-

tiin, saamme seuraavan intonaation

re-mi-fa-so-re-mi-fa-so

Y114 oleva kuvio ei toimi, silla oktaavi jdd syntonisen komman vajaaksi. Vahvoja
kokoaskeleita on vain kaksi, kun niit4 tulisi olla kolme. Schulter (1998) toteaa hek-
sakordisysteemin tuovan erilaisen aspektin keskiajan ja renessanssin teoriaan: ’the
modal octave as the union of a fifth and a fourth”. Miten tdmin systeemin intonaa-
tio voidaan saada toimimaan? Kolmas vahva kokoaskel tiytyy sijoittaa asteikossa jo-
honkin. Jos se sijoitetaan re-mi -intervallille, miki ei ole teoreettisen asteikon mu-
kaista, tormétdian ongelmaan. Jos molemmat re-mi -intervallit ’vahvistetaan”, ol-

laan luisuttu syntoninen komma yli oktaavin.

re - mi-fa-so-re -mi-fa-so

Jos toinen re-mi -intervalli on heikko ja toinen vahva, asteikko toimisi periaattees-
sa, mutta en 10ydd perusteita tdllaiselle menettelylle, koko solmisoinnin idea ja
pentakordi-tetrakordin idea tavallaan vesittyisi. Niinp4d ainoa mahdollisuus on si-

joittaa vahva kokoaskel pentakordin ja tetrakordin saumakohtaan.
re-mi-fa-so-re-mi-fa-so

Téassd paddytddn samaan ongelmaan kuin molliasteikon kaltaisena solmisoitavassa
doorisessa moodissa: kaksi perikkiistid kokoaskelta muodostavat pythagoralaisen

suuren terssin (pentakordin fa:sta tetrakordin re:hen).

la, - ti,- do -re- mi - fi-so-1Ia
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Alla siis vield oktaaviperusteinen heptakordisysteemin doorinen moodi.

re-mi-fa-so-la-ti-do’ - re’

Kun néitd kolmea asteikkoa vertailee, voidaan todeta, ettid kysymys doorisen moo-

din intonaatiosta ei ole lainkaan yksiselitteinen.

Doorisen moodin moniselitteisyys ei pdity tdhdn. Muistamme re-la-kvintin
(vajaakvintti) luvusta 1.1.2., jossa pohdittiin 1dhinna sen vaikutusta tonaalisen har-
monian intonaatioon. Covey-Crumb (1992) muistuttaa kuitenkin, ettd puhdasvirei-
sen asteikon re-la -intervalli esiintyy toki my0s doorisessa moodissa. Keskiajan
teoreetikot eivit ilmeisesti ottaneet huomioon sellaista mahdollisuutta, ettd laulajat
pyrkisivéat puhdasvireiseen intonaatioon tdmén intervallin kohdalla-voidaan myos
kysyd, pyrkivitko he. (Covey-Crumb 1992:317-326.) Mollin kaltaisena asteikkona

kisitettynd ongelma poistuu ainakin re-la -kvintisti, josta tulee siis la-mi.
Yhteenvetona voidaan todeta, ettid oppilaille lienee turhaa koettaa selvittidé titd mo-
ninaisuutta. Oleellista lienee, ettei doorista moodia opetella pianon kanssa. Turvalli-
sinta lienee oktaaviperustainen itsendinen asteikko.

3.3.2. Fryyginen moodi

1) Molliasteikon muunnoksena (ti alennettu ta:ksi)

la, -ta, - do-re - mi-fa - so-1la

la,-ta, 16:15 112 senttid
ta,-do 9:8 204 senttid
do-re 10:9 182 senttid
re-mi 9:8 204 senttid
mi-fa 16:15 112 senttiad
fa-so 9:8 204 senttid

so-la 10:9 182 senttid
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2) Itsenaisend asteikkona

mi-fa-so-la-ti-do’ -re’-mi’

mi-fa 16:15 112 senttid
fa-so 9:8 204 senttid
so-la 10:9 182 senttid
la-ti 9:8 204 senttid
ti-do’ 16:15 112 senttia
do’-re’ 9:8 204 senttid
re’-mi’  10:9 182 senttid

Téssé vaiheessa on huomattava, ettid fryyginen moodi intonoidaan tdsmélleen samal-

la tavalla molemmilla tavoilla. Solmisointinimet ovat vain erilaiset.

Vertailun vuoksi pythagoralaisen virityksen fryygisen moodin intonaatio Schulterin
(1998) mukaan:

1:1 256:243  32:27 4:3 3:2 128:81 16:9 2:1
e f g a b ¢’ d’ e’
90 294 498 702 792 996 1200
90 204 204 204 90 204 204

3.3.3. Lyydinen moodi
1) Duuriasteikon muunnoksena (fa korotettu fi:ksi)
do -re-mi - fi-so-la-ti-do

do-re 9:8 204 senttia
re-mi 10:9 182 senttia
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mi-fi 9:8 204 senttid
- fi-so 16:15 112 senttid
sola 109 182 senti
la-ti 9:8 204 senttid
ti-do’ 16:15 112 senttia

2) Itsendisend asteikkona

fa-so-la-ti-do’ -re’ - mi’ - fa’

fa-so 9:8 204 senttid
so-la 10:9 182 senttid
la-ti 9:8 204 senttid
ti-do’ 16:15 112 senttid
do’-re’ 9:8 204 senttid
re’-mi’  10:9 182 senttid
mi’-fa’  16:15 112 senttid

Pythagoralaisen virityksen lyydinen moodi on Schulterin (1998) mukaan puolestaan

seuraavanlainen:
1:1 9:8 81:64 729:512 3:2 27:16 243:128 2:1
f g a b c’ d’ e’ f
204 408 612 702 906 1110 1200
204 204 204 90 204 204 90

3.3.4. Miksolyydinen moodi

1) Duuriasteikon muunnoksena (ti alennettu ta:ksi)
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do -re-mi-fa-so-1la-ta-do’

do-re 98 204 sentti

re-mi 10:9 182 senttid
mi-fa 16:15 112 senttia
fa-so 9:8 204 senttia
so-la 10:9 182 senttid
la-ta 16:15 112 senttia
ta-do’ 9:8 204 senttia

2) Itsendiseni asteikkona

so, - la, - ti,-do - re- mi - fa - so

s0,-1a, 10:9 182 senttid
la.-ti, 9:8 204 senttid
ti,-do 16:15 112 senttid
do-re 9:8 204 senttid
re-mi 10:9 182 senttia
mi-fa 16:15 112 senttia
fa-so 9:8 204 senttid

Pythagoralaisen virityksen mukainen miksolyydinen moodi on seuraavanlainen:

1:1 9:8 81:64 4:3 3:2 27:16 16:9 2:1

g a b ¢’ d’ e’ f g’

0 204 408 498 702 906 996 1200
204 204 90 204 204 90 204

(Schulter 1998)
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3.3.5. Jooninen moodi ja aiolinen moodi

Jooninen moodi ja aiolinen moodi solmisoidaan samoilla nimilld molemmilla ta-

voilla. Jooninen moodi onkin sama asteikko molemmissa 1dhestymistavoissa.
Jooninen moodi

do -re-mi-fa-so-la-ti-do

do-re 9:8 204 senttia
re-mi 10:9 182 senttid
mi-fa 16:15 112 senttid
fa-so 9:8 204 senttid
so-la 10:9 182 senttia
la-ti 9:8 204 senttid
ti-do’ 16:15 112 senttia

Jooninen moodi pythagoralaisittain pysyy erilaisena

1:1 9:8 81:64 4:3 3:2 27:16 243:128 2:1
C d e f g a b c’
204 408 498 702 906 1110 1200
204 204 90 204 204 204 90

(Schulter 1998)

Sen sijaan aiolinen moodi ei tuota samanlaisia asteikkoja, vaikka solmisointinimet

ovatkin samat.
Aiolinen moodi

1) molliasteikon kaltaisena
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la, - ti,-do-re - mi-fa-so-la

la,-ti, 9:8 204 senttid
ti,-do 16:15 112 senttid
do-re 10:9 182 senttia
re-mi 9:8 204 senttid
mi-fa 16:15 112 senttid
fa-so 9:8 204 senttid
so-la 10:9 182 senttia

2) Itsendisend asteikkona

la, - ti,-do -re-mi-fa -so-1la

la.-ti, 9:8 204 senttid
ti,-do 16:15 112 senttid
do-re 9:8 204 senttia
re-mi 10:9 182 senttid
mi-fa 16:15 112 senttia
fa-so 9:8 204 senttid
so-la 10:9 182 senttia

Pythagoralainen aiolinen moodi Schulterin (1998) mukaan:

1:1 9:8 32:27 4:3 3:2 128:81 16:9 2:1
a b c’ d’ e’ f g’ a’
0 204 294 498 702 792 996 1200
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Itsendisen asteikon vahvat kokoaskelet ovat siis puhdasvireisen teoreettisen asteikon
~ mukaiset, molliasteikon kaltaisena ne ovat molliasteikon kaltaiset eli re:n intonaatio

muuttuu mollissa, kuten muistamme.

Johtopddtoksend voidaan siis todeta, ettd kaksi ldhestymistapaa tuottavat toisistaan
poikkeavat asteikot doorisessa, lyydisessd, miksolyydisessd ja aiolisessa moodissa.
Samanlaiset ne ovat joonisessa ja fryygisessd moodissa. Vahvojen kokoaskelien on-
gelma doorisessa moodissa riittdd osoittamaan sen, ettd moodeja ei pida tulkita rie-
manilaisittain duuri- ja molliasteikkojen muunnoksina, vaan itsenéisiné asteikkoina.
Ne lukuisat yhteydet, joissa moodeja opetetaan duuri- ja molliasteikkojen muuun-
noksina, perustuvat siis virheelliseen tulkintaan. Tdméa virheellisyys tulisi korjata
kaikissa uusissa oppimateriaaleissa. Palaamme vield oppimateriaalianalyysin tulok-
seen (Juku 2.1., s. 13). On vahinko, ettd ainoa kirja, jossa renessanssin materiaalia

harjoitetaan, opettaa sitd duuri-mollitonaliteetin niakokulmasta (ks. Creutlein
1996:37-40).

3.4. Barokki-wienilidisklassisimi-varhaisromantiikka

3.4.1. Yleisid ohjeita puhdasvireiseen intonointiin tonaalisessa musii-

kissa

Luvussa 1.2.2. késiteltiin laajasti puhdasvireisen virityksen kysymyksid. Niiden
pohjalta tdssa luvussa hahmotellaan tyypillisimpien tonaalisten sointuliikkeiden into-
naatiota.

Jos materiaali valitaan niilti tyylikausilta tai kdytetdan duuri-molli -pohjaisia kan-
sansdvelmid, voidaan soveltaa yldsivelsarjaan perustuvaa puhdasvireistd solmisoin-
tia. Materiaalin kompleksisuus ei sindnsé estd puhdasvireisyyden tavoitteisiin pyrki-
mistd, mutta yksinkertaisille sdvelmille on helppo antaa selkeit ohjeet. Krohn
(1963) on todennut puhdasvireisen virityksen soveltamisesta erittdin osuvasti:
“Puhdasvireisyys tarkoittaa vain sité, ettd tietoisesti pyritddn mahdollisimman suu-

reen tarkkuuteen intervallien tasosuhteissa” (s.72).
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Tissi tutkimuksessa ei oteta kantaa siihen, kuinka monta erilaista sdveltd taydelli-
~ sessd tonaalisessa systeemissd pitdisi olla oktaavin alueella. Selvédé on vain se, ettd
tonaalinen musiikki syntyvaiheistaan ldhtien ainakin reilun parin sadan vuoden ajan
tarvitsee enemmain kuin tasavireiset kaksitoista séveltd oktaaviin. Tarkoitus on
selvittad, miten eri soinnut ja niiden sisidltivit intervallit suhteutuvat
toisiinsa tietynlaisissa sointuliikkeissi, jotka ovat ominaisia eri tonaali-
sille tyyleille. Nykyidin on jokseenkin hedelméatontd loputtomiin pohtia oktaavin
sisiltimien intervallien méarad, koska vaikkapa 36- tai 52-asteiseen tasavireisyyteen
tukeutuvia soittimia tuskin tullaan ottamaan kaytto6n ainakaan tonaalisten historial-
listen tyylien tulkitsemiseeen. Vokaalimusiikissa ja jousilla voidaan tehda tarkkaa

tyotd ilman téllaisia spekulaatioita ja koskettimet tuskin muuttuvat nykyisenlaisista.

Kuten muistamme, barokin aikana kéytettiin kosketinsoittimissa seki keskisédvelisid
ettd hyvia temperatuureja. Kuitenkin silloin, kun kosketinsoittimia ei kiytetd, tulee
pyrkid puhdasvireiseen viritykseen, jossa terssit ja kvintit ovat puhtaita. Tamén tut-
kimuksen puitteissa ei selvitetd erilaisten kosketinsoitintemperatuurien vaikutusta
lauludinelld intonointiin, vaan lihtokohtana on ideaalinen ei-kiintedvireinen into-

naatiojirjestelma.

Barokkitrumpettikin kykeni tuottamaan ideaalisen, 4:5:6-lukusuhteille perustuvan
kolmisoinnun, miké teki siitd omana aikanaan lain nojalla virallistetun soittimen
suurimpiin juhlallisuuksiin. Tuon ajan kuulijat olivat myos kykenevid kuulemaan
ylasdvelsarjalle rakentuvat soinnut ja huomaisivat myos pienetkin poikkeamat. Sa-
veltijit saattoivat kayttdd tatd herkkyyttd hyvikseen kayttdmalld toisinaan “vaaria”
luonnonintervalleja. Téllaista herkkyyttd ei liene endd nykypdivdni. (Harnoncourt
1989:57.) Tasavireisyyteen tottunut korva saattaa pitdd puhdasvireisid intervalleja

epdpuhtaina, siind méairin ne eroavat tasavireisisté intervalleista.
3.4.2. Ensimmaiinen ohje

Jos materiaalin valinnassa noudatetaan tiettyji rajoituksia, voidaan antaa hyvin sel-
ket ohjeet solmisointiin. Jos esimerkiksi solfattavat teokset ovat selkeésti tonaalisia
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sisdltien vain sivellajiin kuuluvia sointuja ja/tai korkeintaan tonaalisia muunnesoin-
_ tuja, jotka purkautuvat normaalisti, voidaan tillaisen materiaalin solmisointiin antaa

seuraava ohje:

Tonaalinen teos duurissa. ei muunnesointuja

Sivelet re ja so tiytyy virittdd “tarpeeksi” korkeaksi. Koko dominantin kolmisoin-
tu siis kiristetdin” tarpeeksi korkeaksi. “Tarpeeksi korkealle” tarkoittaa ennen
kaikkea so-re’:n virittimistd siten, ettd kvintti do-so ja kvintin kvintti so-re saa-
vat suhdeluvun 3:2. Jos timi toteutetaan huolella, saadaan do-re-intervallista
(vahva kokoaskel) syntonisen komman verran laajempi kuin re-mi (heikko ko-
koaskel). On huomattava, ettid diatonisen asteikon vahvojen kokoaskelten jalkim-
maiiset sidvelet muodostavat dominanttisen kolmisoinnun (do-re, fa-so, la-ti). Sen
sijaan dominanttisoinnun terssii ei pidd tdhditd ylospdin. Puhdasvireinen suuri ters-
si (5:4) on vahvan jo heikon kokoaskelen summa ja siis kaikille tuttua tasavireistd
terssid selvisti suppeampi. Tami ti on diatoninen johtosdvel, jonka etdisyys pur-
kaussiveleen n on 16:15 eli vahva pieni sekunti. Kromaattiset johtosivelet tulee toki

intonoida eri tavalla, 1ihemmaéksi purkaussavelti.

Toisinaan tormiid sellaiseen harhaluuloon, ettd kaikki johtosdvelet pitdisi virittda
hyvin ldhelle purkaussaveltd. Ndinhin on ldhinni kromaattisissa ja pythagoralaisissa
johtosivelissd. Tarvitaan tarkka analyysi, jotta voitaisiin toimia oikein. Monidéni-
sessd sointusatsissa perusoletus kuitenkin on, ettd duurisoinnut niin I, IV kuin V as-
teella intonoidaan “matalalla” terssilld (5:4). On myos tarkeédtd havaita, ettd harmo-
nisessa mielessd duurin toonika- subdominantti- ja dominanttisointu ovat intonaa-
tioltaan tdysin samanlaisia: puhdasvireinen “matala” suuri terssi (5:4) ja “kirkas”

puhdas(vireinen) kvintti (3:2). Tdmi on puhdasvireisen intonaation kulmakivi.

Yksiddnisessd melodiassa voidaan toimia toisin. Téssd tutkimuksessa keskitytdén ta-

vallisimpien sointuliikkeiden intonaation tarkasteluun.

Harmoninen intonaatio tonaalisessa musiikissa ei siis ole ollenkaan yksiselitteinen il-
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mi®, kuten muistamme luvusta 1.2.2.2. Pitidisin oleellisempana kysymysti siitd, mi-
~ ten sama melodia voidaan intonoida eri tavoin kun harmonia muuttuu, kKuin jakoa
melodiseen ja harmoniseen intonaatioon sininsi. Olen taipuvainen véittiméi4n mel-
ko karkeasti, ettd melodinen intonaatio on yksiddnisen musiikin asia ja silloin pa4a-
siassa pythagoralaisen intonaation heinia. Myoskiin tdysin polyfonisen satsin into-
naatiota ei timén tutkimuksen puitteissa tarkastella. Monidédnisyydessé sen sijaan on
olemassa eri tyylikausiin kuuluvia erilaisia homofonisia harmonisien liikkeiden in-
tonaatioita, joihin tdmén tutkimuksen tarkastelut keskittyvit. Tdméan tutkimuksen
sointuliikkeitd kuvaavissa intonaatio-ohjeissa ei siten spekuloida, milloin dominant-
tisoinnun terssi voisi olla korkeampi kuin 5:4-terssi, silld se olisi oman tutkimuksen
tai vahintd4n seminaarity0n aihe ja vaatisi laajaa teos- ja intonaatioanalyysia. Jatko-

tutkimus toivon mukaan tuo valoa tihin problematiikkaan.
3.4.3. Toinen ohje

Jos tonaalinen teos (duuri) sisdltdid tonaalisia muunnesointuja (vilidominantteja

taytyy dominanttikolmisoinnun lisiksi myos véilidominanttisen kolmisoinnun sévelet

virittdd tarpeeksi korkeaksi eli vastaavan dominanttisen duurisoinnun kaltaiseksi.
Perinteisestihdn on huolehdittu melodiassa sijaitsevien muunteiden “tdhtdadminen

ylédlaitaan” (von Creutlein 1994:11-13). Tdytyy huolehtia kuitenkin koko dominant-
tisen soinnun “kiristdmisestd” tarpeeksi korkealle. Muistisdantoni voitaisiin pitdd
sitd tosiseikkaa, ettd ollakseen yldsdvelsarjan mukainen puhdas kvintti (3:2), on
kvintin sisddn mahduttavaa kaksi vahvaa kokoaskelta. Dominanttisessa soinnussa
taytyy olla tillainen kvintti.

Esim. do-so on puhdas kvintti (3:2)

do - re-mi-fa - so

muut puhtaat (2:3)

mi-ti
(mi - fa - so - la - ti)
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~ fa-do
(fa -so-la-ti-do)

so-re
(so -la-ti-do’ - re’)

la-mi
(la, - ti, - do - re - mi)

Re-la on syntonisen komman verran matalampi, “’vajaakvintti”

re -mi-fa -so-1la

Vahvoja kokoaskelia on timén pentakordin sisélld vain yksi. Kuten aiemmin luvussa
1.1.2. on mainittu, I asteen soinnun intonaatio ei ole niin yksiselitteinen, vaan se

vol erdissd tapauksissa saada myos ylédsdvelsuhteiset intervallit.

Seuraavassa tarkastellaan vialidominanttiset kulut intonaation kannalta:

V/11 la,-di-mi-(so),

joka purkautuu re-fa-la -sointuun. Téssi sekd la ettd mi ovat alunperin heikkojen
kokoaskelten ylempid sédvelia ja siksi “matalia”, joten olisi otaksuttavaa, ettd riittiisi
di-sivelestd huolehtiminen. Mutta koska tédssd vilidominanttisessa tilanteessa la-si-
vel toimii dominanttisena re-sédvelelle, joudutaan la-mi (siis sekd la etti mi)
véalidominanttisessa soinnussa virittiméén syntonisen komman verran korkeammak-
si kuin “normaalitila”, jotta dominanttinen suhde la-re toimisi puhtaana kvinttini.
Ndin taytyy menetelld my0s, jos soinnussa on pieni septimi, silld la-so jai syntoni-
sen komman verran korkeaksi, kun tavoitellaan samanlaista septimimittaa, kuin
mikd syntyy diatonisen asteikon sivelten so-fa vilille. Téstd voi seurata ongelmia
vield tdiman jilkeenkin, koska purkaussointu on ongelmallisen intonaation omaava II
asteen sointu. Syntonisella kommalla korotetulle la-sdvelelle ndyttdisi muodostuvan
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terssi (5:4) siten, ettd (korkean) la:n etdisyys ti:std on heikko kokoaskel ja ti-di on
~ vahva kokoaskel. Tésséd joudutaan vield lisdtoihin: Néissd puhdasvireisissd kolmi-
soinnuissa ensimmiinen sekunti on vahva kokoaskel. V asteen soinnussahan vahvat
ja heikot vaihtavat paikkaa (ks. luku 3.4.3.) Sama ilmi0 tapahtuu myos naissd
(vali)dominanttisissa soinnuissa. Ti korotetaan myos syntonisella kommalla, jolloin

la-ti on vahva kokoaskel ja ti-di heikko ja di-re vahva pieni sekunti 16:15.

V/III  ti,-ri-fi-(la),

joka purkautuu mi-so-ti -sointuun. Tdmi on helpompi intonaation kannalta. Mi-ti
on puhdas kvintti, joten dominantti-toonika suhde ti-mi toimii itsestdén. On vain
saatava puhdas kolmisointu. ti-di on vahva kokoaskel ja di-ri heikko, jolloin saa-
daan terssi ti-ri (5:4). Toinen asia on, kuinka usein duurin kolmas aste esiintyy vé-
litoonikana. Ainakin barokin aikana kolmannen asteen sointu oli ylen harvinainen
muualla kuin sekvensseissd. Useimmiten se toimi mollipuolen dominanttina ilman
harmonisen mollin korotusta. Septimimitta ti-la on oikean kokoinen dominantti-

septimisoinnulle.

V/IV  do-mi-so-ta ,

joka purkautuu fa-la-do -sointuun. Taméakin toimii luonnostaan, kunhan toonika-
sointu vain viritetdin puhtaaksi. Pieni septimi, joka téstd soinnusta vasta tekee do-
minanttisen, on luonteeltaan kuin so-fa eli vahvan kokoaskeleen kiinteinen inter-

valli.

VIV re-fi-la-(do’),

joka purkautuu dominanttiseen kolmisointuun so-ti-re. Koko sointu re-fi-la tiy-
tyy késitelld intonaation kannalta kuin so-ti-re, koska soinnun funktio on domi-
nanttinen. Tdlloin erityisesti kolmisoinnun kvintti la on kisiteltdva huolella, silli se
on diatonisessa asteikossa luonnostaan syntonisen komman verran “matala” (heikon
kokoaskelen ylempi sdvel). Nyt joudutaan myos mi korottamamaan syntonisen
komman verran korkeammaksi, jotta saadaan vahva kokoaskel re-mi ja heikko ko-

koaskel mi-fi. Septimimitta re-do on toimii dominanttiseptimisoinnussa.
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V/VI  mi-si-ti-(re’),

_ joka purkautuu la-do-mi -mollikolmisointuun. Kvinttisuhde mi-la toimii, sillé la-
mi on puhdas kvintti (heikon kokoaskeleen yldpuolisia sdvelia molemmat). Myos
dominanttisen soinnun kvintti mi-ti on puhdas kvintti, mutta pientd septimii mi-re
joudutaan supistamaan syntonisen komman verran. Télloin se intonoituu kuin rin-
nakkaisen harmonisen mollin dominantti. Mi-fi on vahva- ja fi-si heikko kokoas-
kel.

Jos vilidominanttia seuraa modulaatio, joka on enemmain kuin vélitoonika ja jossa
do vaihdetaan, do olisi ehké hyva vaihtaa jo dominanttisella soinnulla, jolloin véli-

dominanttisen soinnun solfat olisivat so-ti-re.

On vield noteerattava erds seikka, joka mutkistaa titd yksinkertaiselta ndyttavid
intonaatio-ohjeistoa hieman. Toonikasoinnusta ja dominanttisoinnusta muodostetta-
vat pentakordit ovat itse tdysin samanlaisia. Kuitenkin teoreettisen asteikon mukaan
V asteen soinnusta muodostettavan pentakordin vahvat kokoaskelet ovat eri kohdis-

sa.

Toonika

do - re - mi - fa - so

Dominantti
so, - la, - ti, - do - re

Téstd seuraa se, ettd jos dominanttisen soinnun aikana esiintyy asteittaista melodia-

kulkua, vaihtuu vahvan kokoaskelen paikka toonikasoinnun kaltaiseksi.

so, - la, - ti, - do - re

Samalle havainnolle perustuu ohje, jonka mukaan melodinen kulku la-so toonika-
soinnun aikana intonoidaan heikkona kokoaskeleena, mutta dominanttisoinnun aika-
na vahvana kokoaskeleena. Tdmin ohjeen hahmottaa parhaiten kun ajattelee tonaali-
sen systeemin kolminapaisena systeemini, jossa keskuksena on toonika ja ddripdissa
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kvintin paissd vastakkaisilla suunnilla dominantti ja subdominantti.

fa, - so, la .- fi,do
do - re mi fa - so
so la-ti do’ -re’

Titi ylld kuvattua logiikkaa tulee siis noudattaa myos vilidominanttisoinnuissa ja

niiden melodisissa kuluissa, kuten edelld tehtiinkin.
3.4.4. Mollin erilainen intonaatio

Jotta asiat eivit olisi ndin yksinkertaisia, tdytyy muistaa harmonisen molliasteikon
luoma tilanne intonaatioon. Duurin 2. sidvel (re eli kvintin kvintti=terdsdvel) taytyy
intonoida syntonisen komman verran korkeammaksi kuin kuin mollin 4. sével (re,
leposivel). Mollin vahvat kokoaskeleet ovat I-t ja r-m, duurin taas jo em. d-r, f-s
ja I-t. Ndistd aiheutuu potentiaalinen intonaatio-ongelma re:n kohdalle. (Creutlein
1994:12.) Myos Viitala (1980:277) viittaa tihdn duurin II asteen kaksiarvoisuuteen.

Silloin tdytyy pystyd analysoimaan asteikon luonne.

Harmonisessa mollissa ei tule kolmatta vahvaa kokoaskelta, silld sen paikalla on yli-
nouseva sekunti fa-si. Si-la ja mi-fa intonoidaan kuin 15. ja 16. ylidsavelen suhde,

aivan kuten duurin dominanttisoinnussa. Téstd seuraa se, ettd intervalli fa-si tulee
intonoida hyvin laajaksi siten, ettd sen mitta on ehdottomasti vahva kokoaskel yli-

nousevana.

On syyti analysoida myos eri laatuisten mollien vahvat kokoaskelet.

Luonnollinen molli

la, - ti,-do-re - mi-fa-so-Ila

Melodinen molli
la, - ti,-do-re - mi-fi-si-Ia
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Harmoninen molli

Ala,-ti,—do—re-mi—fa—si-la

On paikallaan analysoida myos eri laatuisten mollien kvinttien koot, jotta néakisim-

me, kuinka vilidominantit toimivat molliympéristossi.
Luonnollisen mollin puhtaat kvintit (3:2) rakentuvat seuraavasti:

la,-mi

(la, - ti, - do - re - mi)

do-so

(do - re - mi-fa - so)

re-la

(re - mi - fa - so - 1a)

Tassd vaiheessa on huomattava, ettd duurissa tdma intervalli on syntonisen komman
verran vajaa, mutta mollissa puhdas kvintti (2:3).

mi-ti
(mi - fa - so - la - ti)
fa-do’
(fa-so-la-ti-do)

Luonnollisen mollin vajaakvintti osuu eri kohdalle kuin duurissa:

so-re’

(so-la-ti-do -re’)

Edeltd muistamme, ettd puhtaan kvintin (3:2) muodostamiseen tarvitaan kaksi vah-

vaa kokoaskelta asteikossa. So-re’ -intervallissa niitd on yksi.
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Melodisen mollin puhtaat kvintit (3:2) rakentuvat seuraavasti:

La,-mi, re-la ja mi-ti toimivat kuten luonnollisessa mollissa.

Melodisen mollin vajaakvintti osuu eri kohdalle kuin luonnollisessa:

ti,-fi

ti, - do - re - mi - fi
Harmonisen mollin puhtaat kvintit (2:3) rakentuvat seuraavasti:

la,-mi, re-la, mi-ti ja fa-do’ toimivat kuten luonnollisessa mollissa. Muut kvin-
tit ovat joko vihennettyj tai ylinousevia, mutta varsinaista vajaakvinttié ei esiinny.
On huomattava silti, ettd ylinouseva kvintti do-si on luonteeltaan puhdas kvintti

(3:2) ylinousevana, ja sen kdédnnds on vahennetty kvartti.
3.4.5. Vilidominanttiset sointukulut mollissa

V/II viittaa dominanttitehoiseen sointuun, joka olisi menossa II asteen vihennetylle
soinnulle. Tilanne on taidemusiikissa ylen harvinainen. Jos taas II aste olisi duurista

lainattu modaalinen muunnos, emme késittele sitd tassd yhteydessd.

V/II viittaa mieluiten poikkeamaan rinnakkaisduuriin luonnollisessa mollissa, jo-
ten emme Kisittele siti tissid vialidominanttina lainkaan. Harmonisessa mollissa vili-

dominantti taas ei kdytdnnossd purkaudu ylinousevaan sointuun.

V/IV la,-di-mi-(so),

joka purkautuu re-fa-la -soinnulle. Kvinttisuhde re-la on kunnossa (3:2), koska
mollin re on syntonisen komman matalampi kuin duurissa. Myos dominanttisen
soinnun kvintti la,-mi on puhdas (3:2). Pieni septimi La,-so jii syntonisen kom-
man verran Korkeaksi, kun tavoitellaan samanlaista septimimittaa, kuin miké syntyy
diatonisen asteikon sivelten so-fa vilille, joten so tdytyy hieman virittid matalam-
maksi. La-ti on vahva kokoaskel, kuten teoreettisessa asteikossakin ja ti,-di heik-
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ko.

VIV ti,-ri-fi-(la),
joka purkautuu dominanttiselle mi-si-ti -soinnulle. Purkaussoinnussa kvinttisuhde
mi-ti on kunnossa (3:2). Muunnesivelet on viritettdvid kuin duurikolmisoinnussa:
ti,-ri -terssi (5:4) siten, ettd ti,-di on vahva kokoaskel ja di-ri heikko. Kvintti
ti,-fi:n tulee olla 3:2). Septimi ti,-la on oikean mittainen, koska se on vahvan ko-

koaskelen la-ti kdidnteisintervalli.

V/VI do-mi-so-(ta),

jonka paamairi on fa-la-do’. Kvinttisuhde on fa-do’ on oikea (2:3). Kvintti do-
so on oikea, ta on viritettdvd matalaksi eli vahvan kokoaskelen kididnnokseksi. Ti-
méin soinnun intonaatio tulee siis “ilmaiseksi” teoreettisesta asteikosta aina kolmi-
soinnun osalta. Eipa ihme, ettd se tarvitsee septimin muuttuakseen dominanttiseksi.
Vasta septimin lisdys aiheuttaa intonaation tarkistamista ja muuttaa soinnun funk-

tion.
3.4.6. Modaaliset muunnesoinnut ja intonaatio

Modaaliset muunnesoinnut eivit muuta soinnun funktiota (Kontunen 1995:127).
Tavallisin modaalinen muunnesointu esiintyy duurin tai mollin IV asteella, johon

lainataan sointu muunnossavellajista.

Duurin IV asteen sointu on fa-la-do’. Jos siihen lainataan hetkeksi muunnosmollin
IV asteen terssi, saadaan sidvelet fa-lo-do’. Tdmai sointu intonoidaan kuten muun-
nosmollin re-fa-la, (jolla ei ole samaa intonaatioproblematiikkaa kuin duurin II
asteen soinnulla). Jos vertaillaan néilld nimilld solmisoituja pentakordeja, huoma-
taan, ettd joudutaan liikuttelemaan vahvojen kokoaskelten paikkoja.

Modaalinen 1V aste duurissa asteikkona:

fa - so-1lo-ta-do’
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Vertailun vuoksi muunnosmollin sdvelet asteikkona:
re - mi- fa- so - la
Taytyy huolehtia siis siitd, ettd kokoaskel lo-ta tiytyy intonoida vahvaksi.

fa -so-lo - ta - do’

Mollin IV aste on siis re-fa-la, josta saadaan modaalisena re-fi-la. Tdaytyy huo-
lehtia siitd, ettd intonoidaan kuten muunnosduurin fa-la-do’, jonka pentakordin
vahvat ovat seuraavat:
fa - so-la-ti -do’.

Niin ollen mollin modaaliselle neljdnnelle taytyy saada vastaavat:

re - mi - fi- si - la.

Mollin I asteen sointu, joka varsinkin barokin aikana paittyi Picardin terssiin, eli
muunnosduurin terssiin, ei aiheuta vaikeuksia. Vasta, jos padtossdveleen liittyy me-

lodista kulkua, joudutaan tutkimaan vahvojen kokoaskelten paikkoja.

Muunnosduuri asteikkona

do - re - mi - fa - so

Joten mollin modaalisen I asteelle tulevat seuraavat:

la, - ti, - di - re - mi. Namai tulevatkin automaattisesti.

3.4.7. Maantieteelliset soinnut ja intonaatio

Duurin alennetulle ja mollin sddnnonmukaiselle kuudennelle asteelle tai alennetulle
toiselle asteelle rakentuvat ylinousevat sekstisoinnut ovat usein sellaisessa positiossa,
ettd ylinouseva seksti on soinnun ylimpéné sdvelend ja tdmén intervallin alempi sé-

vel bassossa (Kontunen 1995:135). Purkaus on ylinousevalle intervallille tyypilli-
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nen: ulospiin. Ylempi sivel siis purkautuu ylospéin ja alempi alaspdin. Intonaation
kannalta tdmai vaatii tarkkavaisuutta. Tédssd tyossd nimd maantieteellisten sointujen
intonaatio kisitell:dn tyypillisimpien esiintymien mukaan, duurin alennetulle kuu-

dennelle tai mollin kuudennelle rakentuneina.

Gannin (1998) mukaan ylinousevan sekstin laajuus on 955,031 senttid, suhdeluvul-
taan 125/72. Tama saadaan kertolaskulla 5:3 * 25:24, jossa 5:3 on yldsidvelsarjasta
johdettu suuri seksti ja 25:24 on duuriterssin (5:4, 386,314 senttid) ja molliterssin
(6:5, 315,641 senttid) ero, 70,672 senttid (minor 5-limit half step). Tdmé4 sama n.
70 senttid on my0s juuri se ero, joka on duurisoinnun ja sen muunnosmollisoinnun
terssilld, esimerkiksi F-duurisoinnun ja f-mollisoinnun tersseilld (Alldahl 1992:12).
Téassd tasavireisen pianon 100-senttinen puoliaskel on huomattavan kaukana todelli-
suudesta, eroa siis 1dhes 30 senttia eli miltei kolmannes tasavireisestd puoliaskelees-
ta. Ylinouseva seksti, =955 senttid, on myos puhdasvireisestd systeemisté johdettuna
erittiin kaukana tasavireisestd vastineestaan, joka on enharmonisesti sama pienen
septimin kanssa = 1000 senttid. Jopa suppeana pidetty luonnonseptimi (7:4) on laa-
jempi (968,826 senttid) puhumattakaan pythagoralaisesta pienestd septimistd
(16/9=996,090 senttid) ja vahvasta pienseptimistd (9:5=1017,596 senttid). Tuntuu
oikeastaan harhaanjohtavalta verrata ylinousevaa sekstid pieneen septimiin, mutta
tasavireisessa kulttuurissa ylinouseva seksti mielletidin ”samaksi” intervalliksi. Seu-
raavissa alaluvuissa kartoitetaan tavallimpia ylinousevia sekstisointuja siséltdvid

sointuliikkeiti.
3.4.7.1. Maantieteelliset soinnut duurissa

Heksakordin muodostaminen vahvojen kokoaskelten selville saamiseksi on ongel-
mallista, silld yleensd nédiden sointujen aikana ei esiinny runsasta asteikkomuodos-
tusta. Tarkastelemme siis sointuliikkeitd. Ndiden ylinousevien sekstisointujen into-
naatio ei ole lainkaan yksiselitteinen. Jos noudatamme edellisessa alaluvussa méaéri-
teltyd ylinousevan sekstin laajuutta 955,031 senttid, suhdeluvultaan 125/72, péa-
dymme odottamattomiin kysymyksiin. Kuten havaitsemme seuraavista esimerkeistd,
tdimé ylinouseva intervalli purkautuu ulospiin, so,-so -oktaaviin, jonka senttiluku
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on 1200. Jotta saisimme tietdd, kuinka laajoja johtosédvelien etdisyydet ovat purkaus-
~ séveliin (so,- so ) ovat, voimme vihentdd oktaavista ylinousevan sekstin ja jakaa

sen kahteen osaan.
1200-955,031=244,969

Kun tutkii Gannin (1998) oktaavin anatomiaa kartoittavaa taulukkoa, havaitsee, ettd
talla senttiluvulla saadaan vihennetty terssi 144:125, joka on 6:5-terssi josta on ni-
pistetty 25:24-puoliaskel (minor 5-limit half step) 70,672 senttid, joka on siis tuttu
duuri- ja molliterssin ero. Johtosédvelliikkeiden laajuudeksi jaa siis tdmid 244,969
senttid. Jos se jaetaan tasan kahteen, saadaan mielivaltaiselta vaikuttava 122,4845
senttid, joka ei ole mikdin tunnettu intervalli. Siksi tima tila” tiytyy jakaa kahteen
eri kokoiseen intervalliin. Oletetaan, ettid toinen niistd voisi olla puhdasvireiselle
systeemille tuttu 16:15 (111,731 senttid) Toiselle jdisi senttejd seuraavasti:

244.969-111,731=133,238 senttid
Suhdelukuina se voidaan laskea seuraavasti:
144:125 * 15:16 = 2160:2000 = 27:20

Tamd hyvin laaja puoliaskel on Gannin (1998) taulukossa saanut luonnehdinnan
”Alternate renaissance half-step”. Tamin tiedon perusteella voisimme mééritelld,
ettd lo,-so,-intervalli olisi 16:15 ja fi-so olisi laaja 27:20. Tissd mallissa lo,-do
olisi 5:4 ja do-fi olisi 25:18, ylinouseva kvartti= 568,717 senttié.

On muitakin vaihtoehtoja. Jos katsotaan, ettd 133 senttinen johtosévelliike on liian
laaja, on mahdollista supistaa molemmat liikkeet 112 senttisid, 16:15-suhteisia. Sil-
loin ylinousevaa sekstii tiytyy laajentaa. Kahden diatonisen puoliaskeleen mitta on
16:15 * 16:15 = 256/225

sentteini
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2*%111,731 = 223,463

Timaé laajuus ei vield kerro mitdidn, mutta kun vihenndmme tédmén siitd alkuperdi-
sestd vihennetysta terssistd (144:125=244,969 senttid), saamme sen laajuuden, jolla

ylinousevaa seksti4 tulisi laajentaa, jotta johtosdvelliikkeet olisivat 16:15-suhteisia.
244,969 - 223,463 = 21,506 senttid

Tiami senttiluku tuntuu tutulta. Térmidsimme puhdasvireisen viritysjérjestelmén
vilttimittomaian parasiittiin, syntoniseen kommaan. Jos se lisédtdédn ylinousevaan
sekstiin 25:18 (955,031 senttii), saadaan 976,537 senttid, joka on suhdeluvultaan
225/128, ei siis mitddn yksinkertaisten lukusuhteiden intervalli. Jos jaotellaan tdma

kahteen osaan voidaan menetella kahdella tavalla

lo,-do 5:4 386,314 senttid

lisdtdin syntoninen komma ylinousevaan kvarttiin:
do-fi  25:18 = 568,717 senttia

+ 21,506 senttia

=590,224 senttia

Lukusuhteina
25:18 * 81:80 = 2025:1440=45:32

45:32=590,224 senttid on kelpo intervalli, Gannin (1998) taulukossa “high 5-limit

tritone”, joskaan ei 16 ensimméisen ylidsavelen keskinédinen.

Toinen mahdollisuus on laajentaa suurta terssid lo,~-do alaspéin syntonisella kom-

malla.
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lo,-do 54 386,314 senttia
o+ 21,506 senttia
= 407,82 senttid

Lukusuhteina
5:4 * 81/80 = 405:320 = 81:64

Tamaikin on tuttu intervalli, pythagoralainen suuri terssi.

lo,-do 81:64 407,82 senttia

do-fi  25/18 568,717 senttia

Téssd vaihtoehdossa tulee kuitenkin ongelmia puhdasvireisen systeemin kannalta.
Kun lo,-sidvel lasketaan syntonisen komman verran, supistuu johtosivelliike lo,-so,

saman verran
111,713 - 21,506 = 90,225 senttid

Lukusuhteina 16:15 * 80:81 = 1280:1215 = 256:243

Johtosévelliike lo,-so, saisi tarkalleen pythagoralaisen puoliaskeleen laajuuden.

Samalla
do-fi 25/18 568,717 senttia

Johtosévelliike fi-so saisi seuraavan laajuuden
701,955 - 568,717 = 133,238 senttid

= "Alternate renaissance half-step” Gannin (1998) mukaan, kuten edeltd muistam-
me. Tdma vaihtoehto ei vaikuta pythagoralaisine puoliaskelineen ja tersseineen ja
renessanssipuoliaskelineen kovinkaan luontevalta tavalta jarjestdd ylinousevan seks-
tisoinnun intonaatio. Niinpa tissi tutkimuksessa ylinousevat sekstisoinnut kisitelldan
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5:4-terssin (386,314 senttid) ja korkean viisirajoitteisen tritonuksen (45:32=590,224
- senttid) yhteenlaskettuna laajuutena = 976,537 senttid, joka on suhdeluvultaan
225/128. |

Italialainen sekstisointu lo,-do-fi
Lo,-do:n tiytyy olla puhdas suuri terssi (5:4), joka tulee vahvan ja heikon kokoas-
kelen muodostamasta terssistd. Johtosdvelinen liike fi-so saadaan oikean kokoisek-

si (16:15). Tama on siis sama kuin edelli esitetty.

Ranskalainen sekstisointu lo.-do-re-fi

Tdssd soinnussa on paitsi ylinouseva seksti, myos ylinouseva kvartti lo-re, joka
purkautuu ulospéin. Lo,-do:n tidytyy jélleen olla puhdas suuri terssi (5:4). Do-re
on vahva kokoaskel, joten Lo,-re on korkea tritonus 45:32=590,224 senttid. Re-fi
on jilleen 5:4. Lo,-so, ja fi-so ovat siten molemmat 16:15 = 111,731 senttii.

Tdmén soinnun voidaan ajatella rakentuva myos kahdesta puhtaasta suuresta terssis-
td lo,-do, ja re-fi, joissa molemmissa on suuren terssin sisdlld vahva+heikko ko-
koaskel, eri jarjestyksessi tosin. Tastd soinnusta on mahdollista rakentaa pentakor-
di, joka havainnollistaa sitd. Kun tdhédn pentakordiin ajatellaan edelld mainitut puh-

taat suuret terssit, saadaan symmetrinen pentakordi.

lo, - ta,-do - re - mi - fi

Englantilainen sekstisointu lo,-do-ri-fi

Tami suhteellisen harvinainen ylinouseva sekstisointu, sisdltdd ylinousevan kaksin-
kertaisesti ylinousevan kvartin lo,-ri. Téstd johtuen se purkautuu aina I asteen
kvarttisekstisoinnulle koska lo,-ri:n on purkauduttava ylospiin intervalliin so,-mi.
Niiden purkausvaatimusten vuoksi titd sointua ei koskaan tulisi asettaa alennetulle

II asteelle (Kontunen 1995:136). Tamin intonaatio onkin pieni pahkind. Itse ylinou-



121

seva seksti on selked molemmista paistddn, se purkautuu 976,537 sentin laajuisena
16:15-liikkeelld lo,-so, seki fi-so. Myos lo,-do on selked 5:4. Mutta miké on ri:n

 korkeus? Ranskalaisen sekstisoinnun re oli vahvan kokoaskelen paissa toonikasive-

lestd do:sta. Laajennetaan sitd 70,672 sentilla (25:24), niin siitd tulee ylinouseva se-

kunti:

203,910 + 70,672 = 274,582 senttid

lukusuhteina:
9:8 * 25:24 = 75:64
Lo,-sidvelestd ldhtien saadaan

lo,-do 386,314 senttid
+
do-ri 274,582 senttid

660,896 senttid

Lukusuhteina
5:4 * 75:64 = 375:256

Tdma luku 10ytyy my6s Gannin (1998) taulukosta, mutta hin ei ole nimennyt sitd
mitenkdidn. Mutta me tieddmme, ettd se on kaksinkertaisesti ylinouseva kvartti eng-
lantilaisessa sekstisoinnussa. Katsotaan vield, millainen intervalli ri-fi on tissi

soinnussa:

lo,-fi = 976,537 senttid

lo,-ri = 660,896 senttid

315,641 senttid, joka on puhdasvireinen pieni terssi (6:5).



122

Kun ajatellaan, ettid pianolla soitetaan englantilainen sekstisointu, ei pianon enhar-
moninen kvintti voisi pahemmin menni pieleen kaksinkertaisesti ylinousevasta
kvartista, ldhes 40 senttid!

Kaikki ndmé ylinousevat soinnut duurissa purkautuvat joko V asteeseen so-ti-re’

(ei englantilainen) tai I asteen kvarttisekstisointuun so,-do-mi.
3.4.7.2. Maantieteelliset soinnut mollissa

Mollissa ylinouseva seksti muodostuu sivelten fa ja ri’ vilille. Jos timd intervalli
puretaan traditionaalisten purkaussiddntdjen mukaan oikein, sen tdytyy purkautuu
mi-mi’ -intervallille, joka voi olla seka I asteen kvarttisekstisoinnulla ja V asteen
soinnulla. Kaikissa mollin kuudennelle asteelle sijoittuvissa ylinousevissa sekstisoin-
nuissa ri’ on johtosidvel mi’:lle, joten se intonoidaan diatonisen puoliaskelen kokoi-
seksi, jolloin ri’-mi’ on suhdeluvultaan 16:15. Kaikissa mollin sekstisoinnuissa on
myoOs mollin “oma” kuudes aste ja sen puhdas suuri terssi fa-la, joka siséltdd vah-

van kokoaskelen fa-so ja heikon kokoaskelen so-la.

Mollin ylinousevaan sekstisointuun pétee sama problematiikka kuin duurinkin yli-
nousevaan sointuun, jota késiteltiin laajasti edellisessa alaluvussa. Lyhyesti: Myos
mollin ylinousevat sekstisoinnut késitelldan 5:4-terssin (386,314 senttid) ja korkean
viisirajoitteisen tritonuksen (45:32=590,224 senttid) yhteenlaskettuna laajuutena =
976,537 senttid, joka on suhdeluvultaan 225/128. Suppeampi, varsinainen ylinouse-
van sekstin laajuus 955,031 senttid, suhdeluvultaan 125/72, ei siis riitd, koska johto-
sdveliset liikkkeet jddvit syntonisen komman suppeiksi.

Italialainen sekstisointu mollissa rakentuu sivelille fa-la-ri’, joiden intonoinnissa
ei ole vaikeuksia. Tuotetaan vain sédvellajin mukainen puhdas suuri terssi fa-la
(5:4) + korkea tritonus (45:32=590,224 senttii).

Ranskalainen sekstisointu rakentuu sivelille fa-la-ti-ri’. Sen voidaan ajatella ra-
kentuva symmetrisesti kahdesta puhtaasta suuresta terssistd fa-la, ja ti-ri’, joissa
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molemmissa on suuren terssin sisdlld vahva+heikko kokoaskel, siis eri jirjestykses-

sia. Vastaavanlainen sointu oli duurissa.

fa -so-la-ti-di’ -ri’

On toki muistettava purkaussadntdjen vuoksi, ettd soinnussa on myos ylinouseva
kvartti fa-ti, joka purkautuu ulospiin (korkea tritonus 45:32=590,224 senttid). ti-
ri’ on jilleen 5:4. fa-mi, ja ri’-mi’ ovat siten molemmat 16:15 = 111,731 senttid.

Saksalainen sekstisointu fa-la-do’-ri’, esiintyy tavallisimmin mollissa, vaikka mi-
tadn ehdotonta tastd ei voidakaan viittda. Tassd tyossd joka tapauksessa kasitellddn
tdmén soinnun intonaatiota vain mollissa. Fa-la-do’ on ongelmaton kuudennen as-
teen duurisointu, do’-ri’ on 274,582 senttid eli ylinouseva sekunti
(9:8%25:24=75:64). ri’-mi’ on 16:15.

3.4.8. Napolilainen sekstisointu mollissa ja sen intonaatio

Napolilainen sekstisointu on duurikolmisoitu, joka muodostuu yleensd mollin alen-
netulle toiselle asteelle ja esiintyy ldhes aina sekstisointuna. Se purkautuu parhaiten

I asteen kvarttisekstisoinnulle, mutta my6s dominantille. (Kontunen 1995:134)

Mollissa esiintyessdian napolilainen sekstisointu re-fa-ta tulee usein IV asteen pai-
kalle. Lienee paikallaan muodostaa soinnusta kartta. Seuraavassa sointu on hajotettu
alennetulle toiselle asteelle rakentuvaksi asteikoksi. Sehdn muuten kuin duuriasteik-
ko, mutta neljds sidvel, mi, pitdé sen kiinni alkuperiisessd mollissa. Molliin liittyvét

vahvat kokoaskelet ovat seuraavanlaiset:

ta, - do-re - mi-fa - so-la-ta.

Jos otetaan rinnalle samanlaatuinen do:lle rakentuva asteikko, huomataan ero

do -re-mi - fi-so-la-ti-do
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Napolilaisessa sekstisoinnun kohdalla on siis syytéd pitdytyd mollin solmisaationi-

mien mukaisessa intonoinnissa.
3.4.9. Yhteenvetoa puhdasvireisen intonaation piirteista

Olemme tarkastelleet tuiki tavallisia sointuliikkeitd ja muunnesointuja intonaation
kannalta duuri-mollitonaliteetissa. Silti jo tdssd vaiheessa voidaan havaita se vivah-
teiden runsaus, joka voidaan tarkalla intonoinnilla saada aikaan. Samalla huomataan
yhi selkedmmin, miten paljon menetetdén, jos tonaalinen tai modaalinen musiikki

tyydytdin tuottamaan tasavireisesti.

Edell4 tarkastelemamme selkeédn tonaalisen musiikin intonaatio-ohjeisto on lopulta-
kin rakennettu suhteellisen yksinkertaisista osasista. Yldsavelsarjan mukaiset puhtaat
intervallit kuten kvintti, kvartti ja oktaavi, suuret terssit, vahvat ja heikot kokoaske-
let sekd vahva pieni sekunti ja niiden sijoittuminen suhteessa soinnullisiin litkkeisiin,
mddritteliviat intonaatioideaalin. Pelkistddn yldsavelsarjan intervallien kadyttd on
mahdollista kuitenkin rajatussa, suhteellisen yksinkertaisessa materiaalissa. On siksi
tarke#td muistaa, ettd tonaalisessa musiikissa on muunkin kokoisia intervalleja. Puh-
dasvireinen viritys késitteend on erittdin hankala rajata, ellei halua rajata sitd vain
kuudentoista ensimmaisen ylidsdvelen vilisten suhteiden muodostamiksi intervallei-
hin. Sovellettu puhdasvireisyys voisi olla ehki kisite tyypilliselle tonaaliselle musii-
kille sopivalle viritykselle, johon syntonisen komman eri ilmenemismuodot olen-

naisesti kuuluvat.

Téssa tutkimuksessa puhdasvireinen viritys kisitetdin kuitenkin laajasti, renessans-
sin modaalisesta kaudesta tonaaliseen kauteen, aina varhaisromantiikkaan kytkeyty-
vind moniulotteisena viritysjarjestelména. Jos rajaisimme sen vain suppeaan mate-
riaaliin ja vaikkapa renessanssin moodeihin, syntyisi harhakuva, ettd jo barokin ja
wienildisklassismin aikana timé teoreettinen perusta ei enédd toimisi. Kuitenkin mo-
net tonaaliset kifinteet kyetddn intonoimaan enemmén tai vihemmaén puhdasvireisel-
14 intonaatiolla, vaikkakin syntonisen komman lukemattomat eri reitit tulevatkin

kuvaan mukaan. Puhdasvireinen viritys on nihdédkseni karkeasti ottaen tonaalisen
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kauden viritys kommineen tai ilman kommia. On jokseenkin hedelmétontd pohtia
~ sitd, missid vaiheessa yksinkertaiset lukusuhteet eivit yksin riitd. Vaikka joudutaan-
kin irrationaalilukuihin vililld, valtaosassa tonaalista materiaalia puhdas kvintti ja

puhdas terssi pystytiin enimmaékseen tai ainakin usein toteuttamaan.

Viitala (1980) puhuu diatonisista ja kromaattisista johtosdvelistd. Diatoninen johto-
sdvel on sdvelalaan kuuluva johtosivel, kuten h-c C-duurissa. Silloin puolisidvelaskel
h-c on vahva puolisidvelaskel (16:15). Kromaattinen johtosdvelsuhde on esimerkiksi
a-b C-duurissa, jolloin puolisdvelaskeleen koko onkin suppeampi, suhdeluvultaan
(21:20). T4lloin sdvel b saadaan ylédsdvelsarjasta, joten a:n ja b:n intervalli on tdssd
diatonisessa modulaatiossa C-duurista B-duuriin on tuo 21:20. Muistettakoon, ettd
Pythagoralainen puoliaskel on vield suppeampi, suhdeluvultaan 256:243. Vaikeaksi
ja moniselitteiseksi ndiden pienten sekuntien laajuudet tekee se, ettd samaan aikaan,
kun a-b on kromaattinen johtosdvelsuhde C-duurissa, se on myds diatoninen johto-
sdvelsuhde B-duurissa. Pythagoralaista ei tdssd vield edes noteerata. Kun kerran jo-
kainen asteikon puolisdvelaskel voi olla kaksiarvoinen puhtaasti soidessaan, on ym-
mdrrettivad, ettd kiintedvireisille soittimille on etsitty lukuisia erilaisia kompromis-
seja, jotta nama vaihtelut voitaisiin ottaa tyydyttavisti huomioon. (Viitala 1980:276-
278.)

Luvussa 3.4. esitetyt intonaatio-ohjeet tonaalisen musiikin tyyleihin on laadittu si-
ten, ettd validominanttiset sointuliikkeet késitelldidn diatonisen johtosidvelsuhteen
mukaan, ikddn kuin V-I-, eli dominantti-toonikan suhteen kaltaisena. Myo6s kro-
maattisissa muunnesoinnuissa (maantieteellisissd) menetellddn ndin. Kaikissa esi-

merkeissi johtosdvelsuhde on 16:15 eli vahva puoliaskel.

Silloin, kun sointukudoksessa on yksittdinen muunnesivel, esimerkiksi appogiatura
melodiassa, joka on puolisdvelsuhteessa purkaussiveleensd, on kyse mielestéini kro-
maaattisesta johtosdvelsuhteesta (21:20). Niin esimerkiksi wienildisklassisessa tyy-
lissid etenkin Mozartilla esiintyvit appogiaturat olisivat kromaattisia johtosidvelii.
Perustelen tétd tulkintaa silld, ettd jos “tavalliseen” vilidominanttiseen sointuliikkee-

seen kuuluva johtosével intonoitaisiin kromaattisen johtosidvelen mukaan korkeaksi,
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tulisi johtosdvelen ja vilidominanttisen soinnun pohjasdvelen vilinen suuri terssi
~ laajemmaksi, kuin se on puhdasvireisessi kolmisoinnussa tai dominanttiseptimisoin-
nussa. Tulkitsemalla kaikki vilidominanttiset sointuliikkeet diatonisiksi johtosivel-
suhteiksi koko dominanttisen kolmi- tai nelisoinnun véliset suhteet pysyvit puhdas-
vireisesti samanlaisina. Muistin virkistamiseksi téllaisen soinnun pohjasédvelen ja
terssin mitta on vahva + heikko kokoaskel= suuri terssi 5:4 ja pohjasévelen ja soin-
nun kvintin mitta 3:2. Jos dominanttisen soinnun terssid (=johtosiveltd) viritetddn
korkeammaksi, ei voida endéd puhua puhdasvireisestd kolmisoinnusta. Tdmén vuoksi
kromaattisten johtosidvelien kdyttod ei pitdisi ulottaa vialidominanttisiin sointuliik-

keisiin eli tonaalisiin muunnesointuihin.

Viitala (1980:278) toteaa, ettd kromaattisesti muunnetut soinnut saattavat menettaa
omanlaisensa luonteen ja siirtyd korvan mukautuvaisuuden vuoksi hahmotettavaksi

hajasédvelini, horisontaalisina kontrapunktin osasina.

Jos materiaali mutkistuu ja sointujen funktiot hdmértyvit, edelld mainittujen ohjei-
den tarkka noudattaminen voi osoittautua hankalaksi. Silloin voi joutua muokkaa-
maan puhdasvireisen laulamisen ideaalia vieldkin hieman monimutkaisemmaksi.
Tallaisia tilanteita aiheuttavat esim. vidlidominanttiketjut sekvensseissid, purkautu-
mattomat dissonanssit ja tulkinnanvaraiset modulaatiot. Voidaan siis aiheellisesti

kysyd, mihin saakka puhdasvireinen intonaatio kantaa?
3.4.9.1. Laajennettu puhdasvireisyys

Sellaista intonointitapaa, joka on perustaltaan puhdasvireinen, mutta joka materiaa-
lin kompleksisoitumisen vuoksi ei sisdlld kaikkia sen piirteitd, kutsun tissi tutkiel-
massa laajennetuksi puhdasvireisyydeksi. Aiheen systemaattinen késittely vaatisi ko-
konaan oman laajan tutkimuksensa. Jatkotutkimuksessa pyrin selvittdméén sointu-
liikkkeiden ja teosanalyysien avulla, mihin saakka intonaatio-ohjeistoa voidaan laatia
mielekkaasti perinteisemméin tonaalisen musiikin intonaation tarkastelun pohjalta.
On ehkd mahdotonta sanoa tarkasti, mitd puhdasvireiselld intonaatiolla vield voi

solmisoida. Myohéaisromantiikan aikana tulee varmasti hankaluuksia, mutta opetus-



127

materiaali tulee valita tarkasti sellaiseksi, ettid tonaalisen musiikin lait kuta kuinkin
~ toimivat. Siksi tdytyy tarttua tonaalisuuden murtumisen ajanjaksoon, ajallisesti

1800-luvun viimeisiin vuosikymmentiin ja 1900-luvun alkuun.

Suomessa on toki kisitelty titd aihetta aikaisemminkin. 1900-luvun alkupuolella
professori Ilmari Krohn (1867-1960) kokosi monumentaalisen viisiosaisen teossar-
jan “Musiikin teorian oppijakso”, jonka toisessa osassa ”Sdveloppi” hin kisittelee
tonaalisen musiikin olemusta satojen sivujen verran. Tadssd yhteydessd tdméan tyon
sisdltoon ei voida tarkemmin syventyd, mutta kannattaa poimia kaksi késitettd, jotka

antavat perspektiivii niitd asioita tutkittaessa.

Krohn tuli pitkisséd tutkimuksissaan ja analyyseissdan siihen tulokseen, ettd yhteen
tonaalisen oktaavialaan kuuluu 36 sévelti, jos otetaan mukaan vain luonnolliset joh-
tosdvelet eikd pythagoralaisia. Tdmi nk. tonaalinen tdysjarjesto sisdltdd kahdeksan
kantasidvelta, 14 johtosdveltd ja 12 vaihdesédvelta. Lisdksi Krohn katsoi suopeasti ta-
savireisyyttdkin, nimittdin 53-asteista tasavireisyyttd, jonka pohjalta hén tiesi raken-
netun soittimenkin. (Krohn 1963, s. 434-444.) Myos Backus (1977:148-149) esitte-
lee oktaavin jakamisen 53 , 31 ja 19 osaan (LIITE 6). Siitd voidaan n@hdi ettd 53
osaan jaettuun oktaaviin saadaan intervallit, jotka eroavat korkeintaan sentin puh-
taista vastaavista intervalleista. Ndin jaetun oktaavin askeleet ovat 23 sentin laajuisia
- varsin ldhelld tuntemiamme kommia. Backus (1977:149) toteaa kuivasti, ettd ei
ollut tarpeeksi kiinnostusta oppia hallitsemaan tillaista koskettimistoa ja niinpa se

jai kuriositeetiksi.

Tolonen (1969) viittaa myos Tdhdn Cétéson-systeemiin, mutta epdilee fysiologisiin
tapahtumiin ja lyhyiden sdvelten kuulemisen epitarkkuuteen vedoten, tarvitaanko
53-temperoitua jarjestelmad saveltaiteen yleisjdrjestelméksi (Tolonen 1969:189).
Historia osoittaa, ettid ei ole tarvittu, mutta voidaan aiheellisesti kysy4, mitd on me-
netetty. Uuden teknologian avulla on kerrottu valmistetun uudenlaisia soittimia, jot-
ka perustuvat perinteisten soittimien mallintamiseen ja uusien ominaisuuksien lisi-
miseen. Nyt tarvittaisiin ndppérad “uusoitin”, jolla tonaalisen kauden vaatimat virity-
saspektit voitaisiin vaivatta toteuttaa. Téllaistahan tavallaan tapahtuukin, kun séh-
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koisid kosketinsoittimia voidaan ohjelmoida erilaisiin virityksiin ja kun niilld voi
- luoda myos omia virityksid. Ongelmana on kuitenkin 12 sadveltd sisiltdva kosketti-

misto, joka pitidd ohjelmoida johonkin.

Vaikka kosketinsoitintemperatuurit ovatkin kompromisseja, on toivottavaa, ettd di-
gitaalipianot kehittyvit perinteisten pianojen veroiksi ja ettd niihin ohjelmoidaan
kaikki mahdolliset kosketinsoitintemperatuurit, mitd tunnetaan. Vaihtoehtoisesti
voisi toivoa, ettd pianonvirittdjien koulutus dkkid laajenisi kattamaan myos histo-

rialliset temperatuurit.

3.5. Myohidisromantiikka, impressionismi-dodekafonia-vapaatonaaliset

tyylit
3.5.1. Tasavireinen intonaatio oikeassa ymparistossa

Dodekafonisen rivitekniikan perusta on tasavireisen asteikon jérjestetty joukko, jos-
sa kukin sen 12 sidvelestd (sidvelluokasta) esiintyy vain kerran. Taté rivid muunnel-
laan musiikinhistoriasta tutuilla kontrapunktisilla keinoilla (inversio, retroversio ja
retroinversio) ja transpositioilla (12). Rivi voidaan jaksotella my06s osariveihin, jot-
ka toimivat padrivin sisdlla kuten kokonaisetkin rivit. Jaksoja voidaan késitelld
my0Os vapaina savelluokkajoukkoina. Kahdesta eri rivistd voidaan muodostaa myos
johdannaisrivejd. Sdveltdjd voi vilttdd tai korostaa tiettyja intervalliesiintymié rivin
intervalleja valittaessa. Haluttaessa rivitekniikalla voi sdveltdd myos kvasitonaalises-
ti, kuten Alban Berg teki viulukonsertossaan. Sarjallisuus tyylin ja tekniikkana pe-
rustuu voimakkaasti dodekafonian perinnélle. Sen keskeisin innovaatio oli
savelluokka(sdveltaso-)parametrin kontrolloimiseksi kehitetty rivitekniikka, jonka
kehitti wienildinen Arnold Schonberg, joka eteni loogisen tuntuisesti myohéaisro-
mantiikasta (Verkladrte Nacht) ja atonaalisista teoksista (Gurre-Lieder) aivan uuteen
vallankumoukselliseen tekniikkaan. Schonbergin ohella dodekafonian kehittéjid oli-
vat Alban Berg ja Anton Webern. Jilkimmaéisen Viisi orkesterikappaletta oli teos,
joka vaikutti voimakkaasti sarjallisen musiikin syntyyn. (Griffits 1992:91-110,
Castrén 1991:54-57.)
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Edelld kuvatun kaltaisessa materiaalissa voidaan kiyttdd tasavireinen intonointia,
jonka apuna pianoa voidaan kayttda surutta. Tdssd vaiheessa tulee korostaa sité, ettd
vasta nyt tasavireinen intonointi on mahdollista ja ettd sen kédyttd varhaisemmissa

tyyleissd ei ole perusteltua.

Alldahl (1990) antaa ohjeita siitd, miten kuoro voisi laulaa puhtaasti. Hianen nidko-
kulmansa ei ole tyylihistoriallinen tissd yhteydessd ja hin antaakin yleisluonteisia
ohjeita mm. pianon kidyttoon kuoroa harjoitettaessa. Niistd huomionarvoinen on se,
ettd hidn kehottaa vilttimiidn suuren terssin soittamista pianolla kuoroa harjoitet-
tacssa. (Alldahl 1990:9.) Alldahl pyrkinee selkeisti tonaalisen musiikin puhdasvi-
reisen suuren terssin (5:4) saavuttamiseen. Kannattaa kuitenkin aina miettid, minka
aikakauden musiikille antaa ohjeita. Suuren terssin soittaminen kuorolle vaikka pia-
nolla ei aiheuttane ongelmia vapaatonaalisessa materiaalissa, jossa funktionaalisen
harmonian lait ovat jo hamartyneet. Pianon suuri terssi ei ole kovinkaan kaukana
pythagoralaisesta suuresta terssistd (400 ja 408 senttid), joten keskiajan vokaalipoly-
fonian demonstroiminen pianolla ei ole mahdoton ajatus vaan siedettdvd kompro-

missi tietyissa oloissa. Tdhén jo viitattiinkin luvussa 1.1.4. (Schulter 1998).

1900-luvun musiikin lukemattomien tyylien intonaatiometodin 10ytiminen ei ole
kuitenkaan aivan niin yksinkertaista. On olemassa paljon teoksia, joiden vaatima vi-
ritysjirjestelma ei ole ollenkaan yksiselitteinen. Kliinisen tasavireistd musiikkia lie-
nee vain dodekafonisen ja sarjallisen tyylikauden ja niiden jalkisuuntausten musiikki
sekd sdhkoisilld kosketinsoittimilla soitettu populaarimusiikki. Puhdasvireisen ja ta-
savireisen musiikin vilimaastossa on valtava maard musiikkia, joiden kaytto sédvel-
tapailun opetuksessa olisi virkistdvaa ja tarpeellista, mutta jonka intonointi ei ole
yksiselitteistd. Kolmisointuja kiytetaan funktiottomasti (myohaisromantiikka, eksp-
ressionismi), kuljetetaan rinnakkaisliikkeessid (impressionismi) ja niin edelleen.
Varmaa on vain se, ettd pianon kaytto siveltapailun apuna ei ole enédi niin ongel-
mallista.

Jos vapaatonaalisessa teoksessa kaytetdan funktiottomia kolmisointuja, on aivan
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mahdollista pyrkié laulajien kanssa puhdasvireisiin tersseihin ja kvintteihin ainakin
~ osaksi. Kompleksinen harmonia pité4 itse huolta siitd, ettd tasoitusta joudutaan aivan
varmasti joissakin sointuliikkeissd tekemiin. Stabiilit, paikallaan pysyvit tai rinnak-

kaisesti kulkevat kolmisointuliikkeet voidaan mainiosti intonoida puhdasvireisind.

Laajasti ottaen tasavireisen intonaation piiriin voisi kuulua teoksia impressionismin,

ekspressionismin, dodekafonian, sarjallisen ja jalkisarjallisen tyylien ajanjaksoilta.

Edelld (luvussa 3.4.9.) nimitin kompromissoiduksi puhdasvireisyydeksi sellaista in-
tonaatiota, joka pyrkii yldsidvelsarjan mukaisiin intervalleihin, mutta jossa joudutaan
kayttimadn vililld tasoitusta huomattavastikin. Télloin puhutaan tonaalisuuden mur-
tumisen ajanjaksosta, karkeasti myohaisromantiikasta. On my0s paikallaan todeta,
ettd siind missd absoluuttinen puhdasvireisyys (just intonation) onnistuu vain erittdin
rajatussa materiaalissa, myos absoluuttinen tasavireisyys toteutuu vain tietyntyyppi-
sissd tyyleissad. Téllaista materiaalia on sellainen musiikki, jossa kolmisoinnut on
eliminoitu tekstuurista tyystin, toisin sanoen dodekafoniset, sarjalliset ja jalkisarjal-
liset tyylit. Se suunnaton mééra pop-musiikkia, joka tuotetaan kokonaan tasavirei-
silld syntetisaattoreilla on toki my0s tasavireistd tuotoksena. On kuitenkin kysyttava,
voiko sellainen konepop, jonka harmonia sisidltia vuosisatoja vanhoja tonaalisia
funktioita, olla perusolemukseltaan tasavireistid. Jotta dodekafonisen satsin voisi saa-
da toimimaan, taytyy funktionaalisesta kolmisointu ja varsinkin sen puhdasvireinen
intonaatio poistaa kokonaan prosessista. Sen sijaan sellainen tasavireisesti tuotettu
konepop, jonka harmonia perustuu funktionaaliseen tonaaliseen harmoniaan, voi-
daan mainiosti toteuttaa myds puhdasvireisin keinoin, jos halutaan. Taémi on mer-
kittdva ero. Tarvitaan siis laajennetun tasavireisyyden kisitettd musiikissa, joka ei

ole puhdasvireista eiki tasavireistd 1900-luvun tyyleissa.
3.5.2. Laajennettu tasavireisyys
Téssd tutkimuksessa kutsun kompromissoiduksi tasavireisyydeksi sellaista viritystad

ja intonaatiota, joka siséltda seki tasavireisen ettd puhdasvireisen virityksen piirteité
oletetulta olemukseltaan tasavireisessid musiikissa. Viritysjérjestelmid tunnetaan sen
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verran heikosti, ettd monet siveltdjit, tai sanokaamme ainakin musiikintekijat, sa-
~ veltidvit todennédkdisesti tdysin tasavireisen virityksen pohjalta ehkd muusta tietd-
mittainkadn. Tallainen materiaali saattaa hyvinkin siséltad sointuja ja sointuliikkei-
td, joissa jopa puhdasvireinen intonaatio on mahdollista toteuttaa hetkittdin. Tasavi-
reisyyteen viittaa yleensa reippaanlainen muunnesévelien tai vaikkapa monien eri
sdvellajien kdytto lyhyenkin katkelman sisdlld. Suomalainen musiikkipedagogiikka
kylld suosii monin tavoin musiikin elementtien hahmottamista vain yhden viritys-
jarjestelmin kautta. Ei siis ole ihme, ettd syntyy musiikkia, jonka ajatellaan olevan
tasavireistd, mutta johon soveltuu osin myds puhdasvireinen intonaatio. Jalkimmais-

td e1 valttamatta todellakaan tiedosteta.
3.6. 1900-luvun mikrotonaaliset teokset

Vaikka moni 1900-luvun sédveltdjd on toiminut tasavireisen ldhestymistavan mukai-
sesti, emme voi ilman mainintaa ohittaa niitd lukuisia teoksia, joissa kadytetdan mik-
rointervalleja. Namé saveltdjat ovat myos kehittineet monia notaatiomerkkejdan
kuvaamaan ei-tasavireisid askelia. Mitidn tdysin yhtendistd notaatiojirjestelméd el
ole kyetty kehittimaédn, mutta joitain yhteisid merkkeji toki on. Arvelisin, ettd mu-
siikkiopiston oppiméirassd mikrotonaalisia teoksia pystytddn kisittelemédn hyvin
véhin tai ei juuri ollenkaan. Tonaalisuuden perusteiden oppimiseen voitaisiin hyvin
kiyttda koko musiikkiopistoaika eikd sitd silti yhtdén liikaa hallittaisi. Mutta 21.
vuosisadalla eldvind emme voi endd sivuuttaa 1900-luvun lukuisia tyyleja musiik-
kiopistoasteen opetuksessa. Valilla tulee tunne, ettd kaikkea pitéisi olla enemmén
eikd mistddn voisi jattdd pois. Ehké luontaisin viistyjd on keskiajan musiikki sen
vaatiman pythagoralaisen intonaation vuoksi. Mutta tavallaan on suuri vahinko, jos
nédin tapahtuu. Ehki tulisi optimistisesti ajatella, ettd kaikkea ehditdéin hiukan ko-
keilla, mutta tonaaliseen kauteen perehdytidin kunnolla. Ylipdétiddn oppilaalle tiy-

tyisi syntyd vaikutelma eri aikakausien erilaisista tyyleistd ja intonaatioista.
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IV OSA
4. Tutkimuksen johtopéaitokset ja diskurssi
4.1. Johtopaatokset

Tiéssd tutkimuksessa on kartoitettu eri tyylikausiin liittyvid virityskidytantojéd ja nii-
den pohjalta laadittuja intonointiohjeita. Eri tyylikausien tyypillisimmille piirteille
on ollut mahdollista rakentaa intonaatio-ohjeistoja, joita voidaan kdyttdd musiik-
kioppilaitoksen yleisten aineiden opetuksessa. On kuitenkin muistettava, ettd eri
tyylikausien hamairid raja-alueita ei voida ottaa huomioon ohjeiden laadinnassa. Ki-
siteltdvien teosten méird on niin perin rajallinen (20-40/kurssi), ettd tyyliltdin ja
intonaatioltaan tulkinnanvaraisia tai vaikeasti tulkittavia ei yksinkertaisesti kannata
kelpuuttaa mukaan, silla jo tyylikausille tyypillisimmatkin teettdvéat tyotd yllin kyl-
lin. Tdma on puhtaasti pragmaattinen kysymys. Niinpd pythagoralaisen ja puhdasvi-
reisen intonaation rajavyohykkeeltd tai tonaalisen murtumisen ajalta ei liene viisasta
kovin hanakasti etsid opetusmateriaalia. Talloin saatetaan tietenkin menettda jotain
taiteelliselta kannalta, kun monet muuten hyvin kiintoisat ilmiot jaavit vaille tyosta-
mistd. Ehkd ammattiopintovaiheessa on hyvinkin hedelmaillistéd tutkia nimenomaan
nditd katvealueita, kun jonkinlaiset perustaidot ja kasitys musiikista historiallisena

1lmiona on saavutettu.

Ei pidd myoOskiin kuvitella, ettéd tassd tutkimuksessa kuvatut intonaatio-ohjeistot oli-
sivat tdysin kattavat jonkin tyylikauden tyypillisimmin materiaalin kanssa. Sellai-
seen padsisi vain, jos suorittaisi intonaatioanalyysin useista tiettyyn tyylikauteen liit-
tyvéstd teoksesta. Jatkotutkimuksessa onkin tarkoitus analysoida eri tyylikausille
tyypillisid teoksia, jotta voitaisiin saada syvempi késitys siitd, mitd tarkka tyylinmu-
kainen intonaatio merkitsee. Jos tavoitellaan kaikenkattavaa ohjeistoa, sen laatimi-
nen lienee mahdoton urakka. Mutta jo tidssd tutkimuksessa hahmotellut intonaatio-
ohjeistot tuovat eri tyylikausien teoksiin rikkaampia ldhestymistapoja kuin kaiken

mahdollisen musiikin demonstroiminen tasavireiselld intonaatiolla.
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Tonaalisen kauden murtuminen 1800-luvun lopulta alkaen varsinkin on jakso, jonka
~ analysointi vaatisi melko runsasta teosanalyysid intonaation osalta. Savellykset al-
koivat olla yha ”télsavireisempiéi”, mutta miten ja missa teoksissa? Ja missi vaiheessa
intonaatio kompleksisoituu (ja tasavireistyy) siind médrin, ettd ei ole endd mitdén
mieltd tutkia sitd? Ndmi kysymykset jddvit vield jatkotutkimuksen ja sitd kautta

teoksien intonaatioanalyysin varaan.
4.2. UUSI ULJAS MUSIIKKIOPISTO

4.2.1. Ehdotus musiikkioppilaitoksen perusasteen ja musiikkiopistoas-
teen yleisten oppiaineiden opetuksen uudelleenjirjestimisestii historial-
lisien tyylikausiin liittyvien viritys- ja intonaatiokaytintdjen mukaan

4.2.1.1. Yleisid uudelleenjarjestelyja yleisissd aineissa

Seuraavassa hahmotellaan siis yleisten aineiden uudelleenjérjestimistéd timén tutki-
muksen tulosten perusteella. Ehdotan yleisen musiikkitiedon kurssien fuusioimista
yhdistettyyn sidveltapailun ja musiikinteorian opetukseen. Luentomainen opetus to-
della laajoista historiallisista kokonaisuuksista on ongelmallista 13-15-vuotiaille.
Pidstddn parhaimmillaankin erittdin pinnalliseen luettelomaiseen tuntemukseen,
joka ei jad pddomaksi. Oppilaat eivit voi aidosti motivoitua, kun koko ajan joudu-
taan kidyttimain abstrakteja kisitteitd, joiden sisdltod he eivit voi hahmottaa. Kyt-
kettyni itse tekemiseen (sdveltapailu) ja analysointiin (teoria) tilanne olisi aivan eri.
Tutustumalla solfaamalla sdvellyksen “sisddn” teoksesta saadaan henkilokohtainen
kokemus, joka syntyy oman toiminnan kautta. Teosta harjoitellaan ja véhitellen se
syopyy mieleen ja muuttuu arvokkaaksi padomaksi, kun sitd osataan solfata ja kun
siitd myos tiedetddn jotain yksityiskohtaista teoreettiseksi ilmioksi luokiteltavaa.
Tama metodi luonnollisesti asettaa suuria vaatimuksia materiaalin valinnalle. Teok-
sista pystytdan tietenkin kisitteleméaén tdlld tavalla vain pieni osa, mutta useinhan
sdvellykset perustuvat materiaalille, joka esitelladn esim. teoksen alussa. On jo si-
nénsa arvokas asia, jos nuori musiikinopiskelija osaa ulkoa esimerkiksi kokoelman

lansimaisen taidemusiikin mestariteosten paiteemoja ja ehkd hahmottaa jopa niiden
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harmonian. T4lla lailla tyostettyjen kappaleiden kuuleminen jossain toisessa ympa-
~ ristOssi, vaikkapa vuosien paistd konsertissa, saa varmasti aikaan positiivisen eli-

myksen ja tarkkaavaisuuden lisdéntymisen.

Toinen mahdollisuus on kytkeid yleisen musiikkitiedon opetuksen uudelleenjirjeste-
lyyn oppilaan oman soittimen soittaminen. Tillaisia kokeiluja onkin tehty viime
vuosina useampiakin Suomessa ja ne ovat saaneet huomiota osakseen alan julkaisuis-
sa ja seminaareissa. Jopa sédveltapailun ja musiikinteorian opetusta on kytketty oman
soittimen kayttoon. Tassa tutkimuksessa pitdydytiddn kuitenkin sdveltapailun ja mu-

siikin teorian opetuksen problematiikassa.

Téssd vaiheessa on ehki syytd pysdhtyd pohtimaan tdimén oppiaineen asemaa yleises-
ti. Yleisesti on tiedossa, ettd sidveltapailu ja musiikinteoria ei ole kovin suosittu op-
piaine oppilaiden keskuudessa, saattaapa se olla jopa inhottu joidenkin oppilaiden
keskuudessa. Se ei myoskidn ole kovin arvostettu aine kollegojen keskuudessa. Eris
nimeltd mainitsematon yliopettaja evisti tdtd ainetta padaineenaan opiskelevia, ettd
’teistd tulee hanttiaineen opettajia”. Mainittakoon, ettd hén oli itse tdimén alan spe-
sialisti. Erds entinen musiikkiopiston opettajakollegani (viulunsoitonopettaja) roh-
kaisi minua silloisessa tyopaikassani, ettd ’sind opetat vilttimitontd pahaa” ja toisen
kerran hén kertoi jilkeldisensd edesottamuksista ’tdssd IHANASSA aineessa”. Kun
olin opiskeluaikoinani opetusharjoittelun niytetunnin palautekeskustelussa, eris lau-
takunnan jasen (viulunsoitonopettaja) tivasi, miksi olin sanonut oppilaille kadenssien
olevan tédrkeitd. Hidn kysyi kiihkoissaan minulta, ettd “mité helvetin hyotyd niista
kadensseista on?” Tédllaiset esimerkit kuvaavat melko armottomasti, ettd jotain on
pielessid timin oppiaineen opetuksessa, opettajien taidoissa tai -koulutuksessa tai op-

pisisdlloissa.

On helppo syyttdd vuoden 1982 tutkintovaatimusten atomistisuutta, irrallisuutta ela-
véstd musiikista. Se on varmasti yksi syy kielteisiin kokemuksiin. Kaikki oppilaat
eivit motivoidu rakentelemaan paperilla mitd teoreettisimpia intervalleja, joiden
auditiivisesta kuvasta ei ole tietoakaan. My6s sointuoppi on irrallista, miksi 2/3 -ta-

solla pitdisi opettaa tdysin irrallaan musiikista eri laatuisia kolmisointuja? Tdmén
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kaltaisia epdkohtia on néissi tutkintovaatimuksissa runsaasti ja niitd ollaankin uudis-

. tamassa. Mutta pitéisiko tehdd vield rajumpia muutoksia?

Agnes Paraczky (2001) osoittaa lisensiaatintydssiin, ettd menestyminen melodia-
diktaatin kirjoittamisessa ei korreloi solistisen, siis instrumentaalisen menestyksen
kanssa. Tdmén tutkimuksen tuloksesta on kiusaus johtaa kysymys: miksi melodia-
diktaattia sitten opiskellaan? Sukeltamatta sen syvemmaille Paraczkyn tutkimuksen
kysymyksenasetteluun totean, ettd sdveltapailun opetuskdytannét taitavat kaivata ko-
vasti tieteellistd tutkimusta. Jos ajatellaan tétd tutkimustulosta tradition nakokulmas-
ta, voitaisiin ajatella, ettd pop/jazz-opetuksessa melodiadiktaatti on jalostunut palve-
lemaan kidytdnnon muusikon ty6td transkriptio-nimisessid oppiaineessa. Pop/jazzin
piirissd on erittdin tavallista, ettd kappaleita “otetaan ylos” tai “blokataan”. Silld tai-
dolla on jatkuvaa kayttod siind musiikissa. Sen sijaan melodiadiktaatissa saavutettua
taitoa ei suoranaisesti tarvita sellaisenaan juurikaan klassisen musiikin tavallisim-
missa ammateissa. Toinen asia on se, mitd sen harjoittamisen toivotaan kehittdvén

valillisesti muusikon ammatissa.

Voidaan tietenkin kysyd my0s, miksi muusikon pitiisi oppia laulamaan nuoteista ja
vield joillakin solmisointinimilld. Kyseenalaistan timén itsekin osaksi. Nuoteista
laulu tapahtuu kaiken aikaa liian vaativalla tasolla. Tutkintovaatimusten tasovaati-
mus, on niin korkea, ettd vain pieni osa oppilaista kykenee saavuttamaan sen suh-
teellisen vaivattomasti. Muut kérsivit, kun eivit osaa. Tilannetta ei helpota alalla
toimivien epipétevien opettajien suurehko méird. Vaivoin ”sinne pdin” rdimpiminen
rimaa hipoen saveltapailun melodiatapailussa ei varmastikaan kehitd oppilasta kovin
paljon. Sellaisessa teoksesta ei saa oikein minkddnlaista késitystd. En vaitd, ettd timéa
olisi ainoa kuva melodiatapailussa, mutta omien kokemusteni ja keskusteluideni
pohjalta varsin yleinen. Ehkaé téllaiset opiskelutottumukset selittdvit sen, miksi vai-
valla saavutettua vilttavdad melodiatapailutaitoa harvoin kédytdnnossda hyodynnetaan:
sitd e koeta saavutetuksi pddomaksi, jolla olisi luontevaa kiyttod. Paljon yleisempaa
lienee, ettd esimerkiksi laulaja tutustuu uuteen teokseen mieluummin pianon yksi-
sormijérjestelmélld kuin melodiatapailun avulla. Samaa sarjaa ovat ne kuorot, joissa

kuoronjohtaja takoo stemma kerrallaan pianolla stemmoja, joita kuorolaiset osaisi-
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vat kenties hyvinkin tapailla. Sdveltapailun integroiminen oppilaitoksen kuorotoi-
mintaan olisi sdveltapailun kidytinnon opetusta parhaimmillaan. Valitettavasti nédin

onnellinen tilanne ei liene kovinkaan yleinen.

Mielestini melodiatapailun vaikeustasoa olisi selvésti helpotettava ja samalla keski-
tyttdvd paljon nykyistd enemman tarkkaan intonaatioon ja ohjelmiston hallintaan.
Tiéssé aineessa tulisikin ottaa kidyttoon sama periaate kuin solistisessa opetuksessa:
valmistettu ohjelmisto, jonka hallinta kontrolloidaan koetilanteessa. Silloin oppilas
oppisi lauluja ehki ikuisiksi ajoiksi. Teostuntemus lisdéntyisi, jos katkelmat valittai-
siin huolella. Tyoskentely jantevoityisi ja selkeytyisi. Huolellinen ohjelmiston har-
joitteleminen olisi paras mahdollinen keino oppia sdvelten vilisid relaatioita; solmi-
sointikyky kohenisi mielekkiilld tavalla. Intonaation tarkkailu mahdollistuisi sitd
paremmin, mitd paremmin ohjelmisto opeteltaisiin. Rajatun ohjelmiston huolellinen
opettelu vapauttaisi oppilaan havaintokykya teosten ja teoskatkelmien harmonian ja
muodon tutkimiseen. Parempi siis solmisoida tai laulaa vihemmaén ja helpompia
tehtdvid perusteellisesti tarkalla intonaatiolla harmonia ja muoto hahmottaen kuin

kahlata suuri mééra useimmille ylivoimaisia melodioita yksinédan.

Oman kokemukseni mukaan melodiatapailussa-kuten myos melodiasanelussa-oleel-
lisin apuviline melodialinjan hahmottamisessa on sointufunktioiden reaaliaikainen
tunnistaminen. Téssé olisi ehké tarpeellinen tutkielman aihe: kognitiiviset strategiat
melodiasanelussa ja melodiatapailussa. Tonaalisen musiikin sointufunktioiden ym-
mértdminen ja sisdinen kuuleminen tulisi olla keskeisend tavoitteena koko sédvelta-
pailun oppiaineessa. Sen kautta melodiatapailu ja melodiasanelukin muuttuisivat
mielekkadksi. Tamai tarkoittaisi sité, ettd ndihin sdveltapailun alueisiin yhdistettéisiin
mahdollisimman varhaisessa vaiheessa sointufunktioiden tunnistaminen ja myos
tuottaminen. Luulen, ettd monilla oppilailla tulokset ndissd osa-alueissa parantuisi-
vat huomattavasti, jos he hahmottaisivat melodiaan liittyvin harmonian. Nykytilan-
teessa melodiadiktaatti alkaa eldd omaa eldméidnsad hyvin varhain. Sointuja ei osata
yhdistdd yhé vaikeneviin melodioihin ja ndin sekd melodia ettd harmonia jadvit ir-
rallisiksi, kun ne eldviassd musiikissa kytkeytyvit tietenkin toisiinsa. Veikkaisin, ettd
tima irrallisuus on vahvana osasyyllisend siihen, ettd melodiatapailu ja -diktaatti
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koetaan hankaliksi.

Erés arkihavaintoihini liittyvd kokemukseni on melodiatapailussa on se, ettd kun
sitd harrastetaan alati keskiverto-oppilaan tasoon nihden vaikealla tasolla, oppilas ei
yleensd kykene toteuttamaan uutta teosta tapaillessaan juuri ollenkaan edes alkeelli-
simpia melodiaan kuuluvia rytmejd. Pulssi on tiessdin ja sdveleltd toiselle selviydy-
tdadn usein kovin vapaapulsatiivisesti. Annettujen tehtidvien tulisi olla sen tasoisia,
ettd rytminen kehitys etenisi melodia-(ja harmoniatehtdvissid) samanaikaisesti. En
tiedd juuri mitdén turhauttavampaa kuin (kompleksisien) rytmitehtdvien erillisen
teettdmiseen huomatakseni, ettd mitéén siitd taidosta ei siirry sille vastaanottamisen
tasolle, jossa oppilas yrittdd selviytya (lilan) vaikeasta melodiadiktaatista. Toivo-

kaamme lisdi tutkimusta saveltapailun alueelta!

Edellda hahmoteltuun viitaten nikisin, ettd prima vista -tehtidvien suhteellista osuutta
koetilanteessa tulisi vdhentdi ja antaa paljon nykyistd enemmaén painoa ohjelmiston
hallinnalle ja tarkalle intonaatiolle. Itse en teettiisi erillisid rytmitehtdvidkdidn muuta
kuin ehkd aivan nuorimmilla oppilailla. Luvuissa 4.2.2. ja 4.2.3. on luonnosteltu
musiikkioppilaitoksen perusasteen ja -musiikkiopistoasteen opetusjirjestelyjd tassi

tutkimuksessa esiin tuotujen asioiden valossa.

Yleisten aineiden ohjelmistoajattelu ei ole oma innovaationi. Téillainen jarjestelma
on kidyt0ssa ainakin Helsingin konservatoriossa ja pidén sitd ehdottomasti kehittdva-
nd. Itse kéytdn sitd Panula-opistossa, jossa toimin titd Kirjoittaessani rehtorina ja

jossa suoritan opetusvelvollisuuteni opettamalla yleisia aineita.

Tutkintovaatimuksia ollaan onneksi innokkaasti uudistamassa. En ole ollenkaan yk-
sin krittisene kommentteineni. Musiikinteoria- ja sdveltapailupedagogit ry:n tiedo-
tuslehden erikoisnumerossa 2001 on paljon artikkeleita yleisten aineiden opettami-
sen uusista ajatuksista. Ilahduttavaa on, ettd timén aineen opetuskiytintja ollaan
kovasti muokkaamassa. Artikkelit kisittelevit sovitusta peruskurssitasolla, soitta-
mista séveltapailun opetuksessa, tonaalisen musiikin perusteiden harjoitteita, pie-

noismuotojen analyysia ja tutkivaa oppimista. Yleisen musiikkitiedon opetuksen uu-
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distamisesta on useita artikkeleita seki erilaisten kehittimistyoryhmien ajatuksia.
- Pop/jazz-musiikkia késitelldédn jollain tavalla neljdssd artikkelissa. Mielenkiintoista
on se, ettd jopa intonaatiotakysymysti sivutaan lyhyesti kahdessa artikkelissa. Lotta
INomaiki (2001:13) kirjoittaa artikkelissaan ”Soittamalla yli oppiainejakojen” seuraa-
vaa: “Opetammeko liikaa pianistien ehdoilla? Turrutammeko tasavireisyyteen” ja
jatkaa, ettd kosketinsoittimet ovat kuitenkin hyodyllisid, vaikkeivat laulamista kor-
vaakaan. Juhe (2001:35) kertoo yleisten aineiden kehittimistyostd Turussa ja kertoo
sielld tehdyn esitelmid mm. viritysjirjestelmistd ja ylasdavelsarjasta. Siind kaikki vi-

rityksistd tai intonaatiosta.
4.2.2. Musiikkioppilaitoksen perusaste-tonaalisuuteen oppiminen

Musiikkioppilaitosten liiton vield voimassa olevien tutkintovaatimusten (1982) mu-
kaan musiikkikoulussa opiskellaan musiikin teoriassa peruskurssitutkinto 1/3-, -2/3
ja -3/3-peruskurssitutkinto seka yleisen musiikkitiedon peruskurssitutkinto. NyKyis-
ten ohjeiden mukaan puhutaan musiikin opetuksen perusasteesta ja kurssisuorituk-

sista.
tyylikaudet:

barokki

wienildisklassisimi

varhaisromantiikka tai

tonaaliset kansansdavelmét puhdasvireinen viritys ja

laajennettu puhdasvireinen viritys

Turvallisinta on valita erittdin rajattu materiaali, joka pysyy pddasiassa muunne-
soinnuttomassa harmoniassa. Korkeintaan tavallisimpia vilidominatteja voisi ajatel-
la 3/3 -tasolla. Tavoite olisi kuitenkin, ettd oppilaat ymmartaisivit sen harmonian,

joka solmisointimateriaaliin kuuluisi.

Yldsdvelsarjaan perustuva puhdasvireinen viritys olisi nyt realistinen intonaatiota-
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voite. Jos materiaali valitaan huolella, voidaan puhdasvireisen intonaation keskei-
~ simpiin tavoitteisiin padstd ndiden kolmen peruskurssin aikana. Luvussa 3.4.2. kar-
toitettiin puhdasvireisen intonaation keskeisimpii tekijoitd, kuten se, ettd harmoni-
sessa mielessd duurin toonika- subdominantti- ja dominanttisointu ovat intonaatiol-
taan tdysin samanlaisia: puhdasvireinen “matala” suuri terssi (5:4) ja “kirkas”
puhdas(vireinen) kvintti (3:2). Tdssd on erinomainen ldhtokohta peruskurssien into-
naatiotavoitteille. Myos laajennettuun puhdasvireisyyteen tullaan varmasti péaty-

maan.

3.4.3. luvussa esitelldén toinen ohje puhdasvireiseen intonaatioon:

”Jos tonaalinen teos (duuri) sisdltdd tonaalisia muunnesointuja (vilidominantteja

taytyy dominanttikolmisoinnun liséksi myds véalidominanttisen kolmisoinnun séavelet

virittdd tarpeeksi korkeaksi eli vastaavan dominanttisen duurisoinnun kaltaiseksi.”
(5. )

My6s mollin erilainen intonaatio tulisi esitelld jo peruskurssien aikana, vaikka se

helppo tavoite olekaan. Tdhén on ohje luvussa 3.4.4.: mollin erilainen intonaatio.

“Duurin 2. sédvel (re eli kvintin kvintti=terdsivel) tdytyy intonoida syntonisen kom-
man verran korkeammaksi kuin kuin mollin 4. sivel (re, leposédvel). Mollin vahvat
kokoaskeleet ovat 1-t ja r-m, duurin taas jo em. d-r, f-s ja I-t. Niistd aiheutuu
potentiaalinen intonaatio-ongelma re:n kohdalle. (Creutlein 1994:12.) Myos Viitala
(1980:277) viittaa tahidn duurin II asteen kaksiarvoisuuteen, jolloin asteikon luonne
tdytyy analysoida. Mollin re on aluksi varmasti kovin vaikea hahmottaa matalam-
maksi kuin duurissa, mutta jos asiaan kiinnitetdan huomiota aikaisin ja jatkuvasti
mollilauluissa, asia tullee ymmarretyksi. Liséksi on opittava erilaiset mollit, tar-
keimpédnd harmonisen mollin V asteen duurisointu, joka vastaa vastaavaa duurin
dominanttisointua intonaatioltaan. Viimeistddn 3/3-tasolla olisi hyvi olla teoskatkel-
mia, joissa rinnakkaiset sivellajit vaihtelevat hyvinkin tiheisti. Sdvelalan kasite olisi
siis tuotava teosten kautta, siksi tyypillistd rinnakkaisissa sidvellajeissa risteily on

elavissd musiikissa.



141

Alla on esitetty yksi mahdollinen etenemistapa yleisten aineiden opetusjérjestelyis-
~ td. Hyvin usein ongelmana on, ettd ndiden aineiden tuntiméaiirdt ovat niin alhaiset,
etti tavoitteiden saavuttaminen on erittiin vaikeata ja stressaavaa. Ndkemykseni on-
kin, ettd kaksi vuotta kutakin peruskurssia antaa varsin tukevan pohjan ndiden taito-

jen omaksumiselle.
Saveltapailu & musiikinteoria, peruskurssi 1/3 2 vuotta 45 min/vko
Saveltapailu & musiikinteoria, peruskurssi 2/3 2 vuotta 45 min/vko

Sdveltapailu & musiikinteoria, peruskurssi 3/3 2 vuotta 75min/vko

(Yleisen musiikkitiedon peruskurssi on fuusioitu tihidn 3/3 -kurssiin)

4.2.2.1. Mita oppilaille pitdisi kertoa viritysjirjestelmisti perusasteel-

la?

On selvii, ettei viritysjéirjestelmien teoreettisia ja matemaattisia 1dhtokohtia voida
kovin tarkasti kuvailla peruskurssien opetuksessa. Olisi kuitenkin huikea parannus
nykytilanteeseen, jos monokordin jakoja yldsidvelsarjaa ja niistd muodostettuja as-
teikkoja valotettaisiin sen sijasta, ettd opetetaan vain tasavireiseen viritysjirjestel-
méédn ankkuroituva musiikillinen maailmankuva. Uskon, ettd jo 3/3-tasolla ylasidvel-
sarja tulee ymmarretyksi ja saman tien puhdasvireisen systeemin perusteet siiti joh-

dettuna.

Nykyiseen kiytidntoon verrattuna radikaali ratkaisu olisi opettaa duuri -ja mollias-
teikot heti puhdasvireisini (siis silloin kun niitd solmisoidaan) ja saédstda tasavirei-
syys sinne, minne se kuuluukin eli musiikkiopistoasteen yhdeksi intonaatiotavaksi.
Viivastolle piirrettdviin asteikkoihin merkittédisiin heti vahvat ja heikot kokoaske-
leet. Ndin puhdasvireisyys tulisi luontevana ja asiaankuuluvana ilmiona heti opetuk-
seen mukaan. Ilmion teoreettinen selittiminen jéisi 3/3-tasolle, mutta kdytdnnon sa-
veltapailuun ja musiikinteoriaan se tulisi jo 1/3-tasolla siind vaiheessa, kun asteikko-
ja intervalleja aletaan opetella. Ensimmaéisen peruskurssin 1. vuosi voisi olla ldhes
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pelkkaa laulua ja solmisointia, relaatioiden juurruttamista. Aluksi ei tarvittaisi vii-
~ vastoakaan vaan relaatiot riittdisivit. Toisen vuoden aikana, kun jo osataan laulaa,

voisi tulla teoreettinen aines mukaan ja heti puhdasvireisind ilmenemismuotoina.
4.2.3. Moniarvoinen musiikkiopistoaste

Musiikkioppilaitosten liiton vield voimassa olevien tutkintovaatimusten (1982) mu-
kaan musiikkiopistoasteella tulisi suorittaa sdveltapailun I kurssitutkinto, musiikin
teorian I kurssitutkinto, yleisen musiikkitiedon I kurssitutkinto seké kenraalibasson
kirjoitus ja soitto. Jonkin verran sdveltapailun ja musiikinteorian I kursseja on yh-
distetty, mutta useimmiten niitd opetetaan erillisind. Useimmiten lisdksi kenraali-
basson kurssit ja yleisen musiikkitiedon I kurssi ovat vaihtoehtoisia. Nikisin, ettd
jos musiikkitiedon I kurssi valitaan, se olisi luontevinta sijoittaa yhdistettyyn sivel-
tapailun ja musiikinteorian I kurssiin. Téstéd seuraisi kuitenkin suuria kdytannon on-
gelmia erilaisten ryhmien perustamisessa, kun pitiisi jirjestdd sidveltapailun ja mu-
siikinteorian I kurssin ryhmis musiikkitiedolla ja ilman. Varsinkin pienissd musiik-
kiopistoissa olisi erittdin vaikeata tarjota todellista valinnanmahdollisuutta. Siksi eh-
dotankin, ettd erillistd musiikkitiedon I kurssia ei jérjestettdisi, vaan kaikki suorit-
taisivat kenraalibasson tai harmoniaopin kurssit. Tyylikaudenmukainen sédveltapai-
lun ja musiikinteorian opetus korvaisi suurelta osaltaan vanhamuotoisen musiikki-

tiedon luento-opetuksen.

Tyylikaudet olisivat tdssd kurssissa keskiaika, renessanssi, barokki, wienildisklassi-
simi, romantiikka ja 1900-luvun tyyleistd sellainen valikoima, joka kohtuudella
kyetddn mahduttamaan kurssiin. Keskeisimpind tyylikausina pitéisin renessanssia,
barokkia, wienildisklassisimia ja romantiikkaa. Siksi intonaation harjoittelun paa-
paino on puhdasvireisessd ja kompromissoidussa puhdasvireisyydessa. Pythagora-
laiseen viritykseen tutustutaan enemmaénkin kuriositeetinomaisesti. 1900-luvun tyy-
leissd voidaan melko surutta kiyttad tasavireistd pianoa apuvilineend tarvittaessa.
Tosin kompromissoitu tasavireisyys saattaa materiaalin valinnan vuoksi nousta kiy-
tinnosséd keskeisempdédn asemaan kuin “tiukka” tasavireisyys. Ehdottomasti keskei-
sintd on kuitenkin relatiivisen sédveltapailun harjoittaminen selkeésti tonaalisen ma-
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teriaalin avulla.

Kuten muistamme luvusta 3.2., pythagoralaisesta asteikko ja viritys soveltuisi kes-
kiajan yksiddnisen ja kvintteihin ja kvartteihin ja oktaaveihin tukeutuvan moniééni-
sen musiikin intonointiin. Tdméan viritysjédrjestelméan luonne ja perusteet voidaan
hyvin selventdi teoreettisesti I kurssissa. Pythagoralaisen intonaation kadytinnon
tuottaminen pelkistddn lauluédinilld voi olla kuitenkin vaikea tehtdvi, joten edessé
saattaa olla turvautuminen laadukkaisiin dénitteisiin tai pythagoralaisesti viritettyyn
soittimeen, joka voi olla jopa syntetisaattori. En jdttdisi tdta aluetta kuitenkaan mis-
sddn nimessd pois opetettavasta aineksesta, silld se tuo tirkedn perspektiivin ldnsi-
maisen musiikin kehitykseen. Ja voi olla, ettd laulaminen onnistuu hyvinkin. Olen
myShemmin téssd luvussa esitettdvissi jasentelyssa ehdottanut kronologista 1dhesty-
mistapaa tdmén kurssin opetukseen, jolloin ensimmaéinen alue olisi keskiaika. Voi
kuitenkin olla, ettd kaytdnnollisistd syistd keskiaika olisi luonteva kisitelld kurssin
toisena opiskeluvuotena; oppilaiden sdveltapailutaidot ovat kehittyneemmét siiné
vaiheessa kuin ensimmaéisen syksyn alussa. Tdma sinénsé varsin pieni asia jaakoon
opettajan ratkaistavaksi. Téarkeintd on, ettd eri tyylejd ja intonaatioita opetetaan

omina kokonaisuuksinaan.

Periodeissa barokista varhaisromantiikkaan eli tonaalisen kauden valta-ajalla tulee
perehtyd luvussa 3.4.5. esiteltyihin vdlidominanttisien sointukulkujen intonaatioon
mollissa ja ylipdatddn peruskursseja syvemmin mollin duurista poikkeavaan erilai-
seen intonaatioon. 3.4.6.-luvussa esitellyt modaaliset muunnesoinnut, 3.4.7.-luvussa
esitellyt maantieteelliset soinnut, 3.4.7.1.-luvussa esitellyt maantieteelliset soinnut
duurissa sekd 3.4.8.-luvussa esitelty napolilainen sekstisointu mollissa ja kaikkien
edelld mainittujen intonaatio tulee késitelld tidssd yhteydessa teoskatkelmien avulla.
Myoés laajennetun puhdasvireisyyden kompleksinen intonaatio tulee jollain tavalla
ottaa huomioon, vaikka kyseessd onkin nk. pohjaton suo. Valitut teoskatkelmat rat-

kaisevat paljon.

Tasavireinen viritys voidaan nyt ottaa huoleti kayttoon kun siirrytdan 1900-luvun
ei-tonaalisiin tyyleihin. Hyvin paljon riippuu opettajasta, painottaako hin 12-sdvel-
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jdrjestelmipohjaisia tyylejd, joissa ei ole kolmisoinnun haivadkain, vai valitaanko
- vapaatonaalisia tyylejd, joissa esiintyy myds kolmisointuja. Tasavireisyyden ja kom-
promissoidun tasévireisyyden veteen piirrettyjd rajoja voidaan yrittdd hahmottaa
jopa tdssd I kurssissa, mutta varmastikaan se ei ole keskeisintd ainesta. Hyvin suuri
parannus nykyiseen on se, etti tasavireisyys pidetdin erossa myohdisromantiikkaa

aiemmista tyyleista.

Kronologinen ldhestymistapa olisi siis erds luonteva tapa jiasennelld opetus. Koko
lansimaisen taidemusiikin historia keskiajalta alkaen kasitelldéin tyostimalld musiik-
kinaytteita kaikilta aikakausilta. Huolella valitut niytteet solmisoidaan tai kiytetddn
melodia - tai sointudiktaatiksi. Naistd havainnoidaan teoreettisia ilmioit4, jotka pue-
taan sadnnoiksi tai ohjeiksi. Kullakin tyylikaudella sovelletaan sen aikakauden into-
nointitapaa ja -kdsitystd. Korvan harjoittaminen ja herkistiminen puhdasvireiselle

intonaatiolle on oleellista. Kaikkea titd hoystetdédn historiallisella taustatiedolla.

Vaikka kaksi vuotta tuntuu pitkéltd ajalta opiskella tidta kurssia, mahtuu siihen silti
varsin vihdinen miiri teoksia, joita solmisoidaan ja analysoidaan. Arvelisin muuta-
man kymmenen, korkeintaan n. 50 pienimuotoisen teoksen tai teoskatkelman riitté-
van. Siksi materiaali tulee valita selkeisti edustamaan tiettyd tyylikautta, jotta kes-
keisimpiin teoreettisiin ilmidihin ja ajalle tyypillisimpédédn intonaatioon paastéisiin
edes jollain tavalla kisiksi. Niinpid keskiajan naytteet kannattaa valita selkeédsti ennen
1400-lukua sivelletystd musiikista, jolloin pythagoralainen viritys oli kiistatta kéy-
tossd. Renessanssin katkelmat lienee turvallisinta valita 1500- eikd 1600-luvulta,
jolloin tullaan valitsemaan selke#sti moodeihin eikd varhaiseen duuri-mollitonali-
teettiin pohjautuvaa musiikkia. Barokissa lienee viisainta jo selkeésti duuri-mollito-
naliteetin mukaista musiikkia. J.S Bachin koraalisovitukset pitidnevit edelleen pin-
tansa. Wienildisklassiselta ajalta ei kannattane valita Beethovenin jo varhaisromant-
tista myohdaistuotantoa, mutta Mozartilta on turvallista valita mitd tahansa. Roman-
tilkkan alue on vaikea, toisaalta vallitsee runsaudenpula. Puhdasvireisen intonaation
kannalta vilttdisin myohdisromanttista Wagneria ja Schonbergid muutoin kuin esi-
merkkini tonaalisuuden murtumisesta. Siihen tarkoitukseen ne sitten ovatkin erit-

tdin sopivia. Mutta jos halutaan suhteellisen turvallista materiaalia intonaation kan-
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nalta, 1800-luvun alkupuoliskon sdveltdjit tarjoavat kosolti materiaalia.

1900-luvun tyylipluralismi on kaikkein hankalin alue vdhdisen ajan puitteissa. Jos
lahdetddn siiti, ettd pianon kiytto ei nyt muodosta ongelmaa, voi materiaaliksi vali-
ta mitd tahansa dodekafoniasta, impressionismista, vapaatonaalisista- ja atonaalisista
tyyleistd. Laajennetun tasavireisyyden huomioonottaminen vapaatonaalisissa tai uus-
tonaalisissa tyyleissd tekee asian kuitenkin mutkikkaammaksi. Todennikoistd on,
ettd esimerkeiksi valittu kourallinen teoskatkelmia otetaan mistid saadaan, eiki tasa-

vireisyyden eri muunnoksia ehditi noteerata.

Musiikkiopistoasteen yleisten aineiden uudenlainen jaottelu voisi olla alla kuvatun
kaltainen, mutta muunkinlaiset jaottelut oppilaitoksen ja opiskelijoiden tarpeiden
mukaan ovat toki mahdollisia. Tarkeinti ei ole, missd vaiheessa mitékin tyylikautta

opiskellaan, vaan ett niitd ylipaatddn opiskellaan omina kokonaisuuksinaan.

Saveltapailu & musiikinteoria I 2 vuotta 90 min/vko
1. vuosi

elokuu-syyskuu keskiaika pythagoralainen viritys
syyskuu-lokakuu renessanssi puhdasvireinen viritys
marras-helmikuu barokki puhdasvireinen viritys
maaliskuu-toukokuu  wienildisklassisimi puhdasvireinen viritys

(laajennettu puhdasvireinen

viritys)



146

2. vuosi
Elokuu-syyskuu | Edellisen vuoden puhdasvireinen viritys
tyylien kertaus, (laajennettu puhdasvireinen
viritys)
padpaino wienildis-klassismissa
lokakuu-tammikuu (varhais)romantiikka  puhdasvireinen viritys
laajennettu puhdasvireinen
viritys
helmikuu-huhtikuu 1900-luvun tyyleja tasavireinen viritys
laajennettu tasavireinen
viritys
toukokuu kertaus ja tentit
Kenraalibasso

Tonaalisen musiikin d4nenkuljetuksen perusteet

materiaalina aitoja sdvellyksid barokin ajalta

Téllaisen oppiaineen nelidéaniset kappaleet ovat mitd mainiointa solmisoitavaa, min-
ké voisi yhdistda tahin. Niissd voidaan siten tutkia ja tarkkailla intonaatiota sdvelta-
pailun tunneilla opittuun tapaan. Veikkaisin, ettd timéa vaikeahkona pidetty oppiaine
koettaisiin helpompana, jos edeltdvit opinnot olisi suoritettu tédssd kuvattuun tapaan.
Télld hetkelld kenraalibassoon tulevat oppilaat hahmottavat tonaalista harmoniaa
sangen puutteellisesti, eikd ithme. Jos jo peruskursseissa havainnoitaisiin sointufunk-
tioita ja -asteita ja tarkkailtaisiin intonaatiota, olisi tie tasoitettu hyvén dénenkulje-

tuksen opetteluun.
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4.2.3.1. Mita oppilaille pitdisi kertoa viritysjiarjestelmistd musiikkio-
~ pistoasteella?

Séveltapailun ja musiikinteorian I kurssi on erittdin luonteva paikka selvittdd eri vi-
ritysjirjestelmien historiaa ja niiden matemaattisia perusteita. Oppilaat ovat jo ky-
kenevii abstraktiin paittelyyn. Heididn kanssaan voidaan pohtia tyylikausien eri vi-
ritysjirjestelmien perusteita ja niistd johdettavia intonaatio-ideaaleja. Jos tasavirei-
syyteen paddytian pythagoralaisen ja puhdasvireisen intonaation kautta ja selvite-
tddn myos erilaisia keskisdvelisid ja hyvid temperatuureja ainakin kursorisesti, huo-
mataan, kuinka pitkd tie tasavireiseen viritysjirjestelmddn on kuljettu. Ehkad tdtd
kautta ymmarrettdisiin nykyistd paremmin tasavireisen virityksen olemus. Nythdn
se koetaan ennalta annettuna, ainoana ja itsestdan selvidni, mikéd on johtanut monen-
laisiin tdssd tutkimuksessa esiin tuotuihin vairistymiin ldnsimaisen musiikkikulttuu-

rin pedagogiikassa.
4.3. Ammatillinen korkea-aste

Ammatillisella korkea-asteella voisi hyvin kayttdd vastaavantyyppistd jaottelua kai-
kille yhteisissa oppiaineissa. Nakokulma ja kisittelytapa toki olisivat huomattavasti
syvempid ja laajempia. Suurin ero korkea-asteen opinnoissa verrattuna musiikkio-
pistotason opintoihin olisi varmaankin se, ettd nyt olisi hieman enemmain aikaa sy-
ventyd vaikkapa keskiajan musiikkiin ja pythagoralaiseen intonaatioon. Myos 1900-
luvun tyyleihin olisi syytad perehtya laajasti. Ehkd nyt olisi tilaa syventyd myos tyy-
lien murroskausien intonaatioproblematiikkaan. Jos musiikkiopiston perus- ja mu-
siikkkiopistoasteella on saatu hyvé tonaalisen musiikin hallinta, voidaan sen suhteel-
lista osuutta supistaa ammattiopinnoissa. Toki kurssit saisi hienosti tdyttymééin pel-
kastddn vaikka Mozartin musiikista, mutta laaja-alaisen taidemusiikin ammattilaisen
kouluttamiseen tulisi sisdltyd lansimaisen taidemusiikin tradition koko kirjo eri in-

tonaatioihanteineen.
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4.4. Diskurssi

On tietylla tavalla turvallista ja helppoa esittia radikaaleja parannusehdotuksia kon-
servatiiviselle alalle, jonka ammattiyhdistyksen tutkintovaatimuksia laativiin ei itse
lukeudu. Kokonaan toinen asia nimittidin on se, miten edelld ehdottamani rohkeat
uudistukset voitaisiin toteuttaa. Nden muutamia vaihtoehtoja, jolla joitakin uudis-

tuksia voisi tapahtua.

A Tekija soluttautuu suunnattoman aktiivisuuden ja pyrkyryyden keinoin tutkin-

tovaatimuksia laativien kollegojen joukkoon ja yrittdd kaannyttdd muita

B  Tekija kaappaa haltuunsa yhden musiikkioppilaitoksen yleiset aineet ja yrittda
muuttaa oman oppilaitoksen opetussuunnitelmaa niin paljon kuin uskaltaa poiketa

valtakunnallisista ohjeista.

C  Tekija tutkii aihetta vield huomattavasti lisda ja laatii siitd véitoskirjan ja saa

néin enemméan painoarvoa ehdotuksilleen.

Tamd tutkimus jatti suuria kysymyksia vaille selkedd vastausta, mikéd aiheuttaa jat-
kotutkimuksen tarpeen. Esimerkiksi se valtava matka yksinkertaisten duurisidvel-
mien parista kompleksisempaan mutta vield tonaaliseksi katsottavaan musiikkiin
puhdasvireisen intonaation kannalta vaatisi huomattavasti enemmin tutkimista kuin
mitd tissd tutkimuksessa on saatu aikaan. On olemassa péillisin puolin tasavireisté
musiikkia, jonka intonoinnissa kdytetdidn kuitenkin puhdasvireisen intonaation piir-
teitd, mutta ei valttamattd kaikkia niitd. Se, mitid tidssd tutkimuksessa kutsun kom-
promissoiduksi puhdasvireisyydeksi, suorastaan janoaa tutkimista. Einojuhani Rau-
tavaara (1989) on todennut, ettd hinen musiikkinsa perusta on temperoitu asteikko.
Luulen silti, ettd Rautavaaran musiikin funktiottomat kolmisoinnut intonoidaan
puhdaskvinttisiksi ja puhdasterssisiksi jousisoittimilla aina kun se on mahdollista.
Kliinisesti tasavireisti musiikkia lienee vain sidhkoisilld kosketinsoittimilla tuotettu
musiikki, esim ”syntikkapop”. Ndin myo6s laajennettu tasavireisyys kaipaisi jatkotut-

kimusta.
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Kokonaan oma maailmansa on 1900-1:n musiikissa ovat ne tyylit, joissa kdytetdan
- mikrointervalleja. Olisi paikallaan selvittdd, voisiko joitain esimerkkejd téllaisista
konstruktioista siééillyttéiéi musiikkipistoasteen opetukseen. Myds renessanssin ja sitd
vanhemman musiikin kdyttoa voisi tutkia. Pythagoralaisen virityksen toteuttaminen
voi aiheuttaa hankaluuksia, mutta kannattaisi ehki miettid omaa relatiivista solfani-
mistod intonaation saavuttamiseksi. Ehkd sen aikaiset solmisointitavat toimisivat
edelleen siind materiaalissa. Lapsen ja nuoren metodologista keinovalikoimaa ei
kuitenkaan tulisi liikaa kuormittaa. Puhdasvireisyyteen perustuvat ja tasavireiset
tyylit voitaneen kuitenkin sisillyttda opetukseen ilman kohtuuttomia vaikeuksia. Ja
silloin on jo saavutettu paljon: oppilas ymmartda, ettd kaikki musiikki ei ole ollut
eikd tule olemaan tasavireistd. Monin paikoin tasavireisyyteen nojautuva 1900-lu-
vun tyylipluralismi on kuitenkin syyté ottaa vahvemmin opetukseen mukaan, elam-
mehin jo 21. vuosisataa. Tasavireisyys asetettakoon siis niihin kehyksiin, minne se
kuuluu: 1800-luvun jélkipuoliskolta nykypdivéidn ulottuvalle lansimaisen taidemu-

siikin kehitysjaksolle.

Musiikkia opetetaan monesta nidkokulmasta kisin, eivitké kaikki ole kiinnostuneita
’vaikeuttamaan” titd ajassa soivien patsaiden abstraktioon perustuvan taidemuodon
opetusta niilld hienovireisilld aspekteilla, joita olen tassad tutkimuksessa kisitellyt.
Kuvailemani opetusmetodi perustuu paitsi tarkkaan tietoon virityksistd, myos aa-
rimmdisen tehokkaaseen korvan harjoittamiseen. Saveltapailun késitteestd (tai sen
késitteen nimestd) tdssd monimuotoisessa oppiaineessa voitaisiin luopua. Puhuisin
mieluummin korvan harjoittamisesta tai kuulonvaraisesta harjaantumisesta tai vaik-
kapa auditiivisesta reseptiosta englanninkielisten termien (ear training, aural trai-
ning) mukaan. Siveltapailusta tulee helposti mieleen se, mité sen ei tulisi olla: rim-
mitddn puolen sivelaskeleen tarkkuudella ”vapaapulsatiivisesti” melodioita, joita ei
hallita ja joista ei saada mitéan irti. Uusi nimi saattaisi antaa sisdltdd muutokseen
kohti tarkkaa tyylinmukaista intonaatiota, harmonian hahmottamista sekd teosten

tuntemista ja ohjelmiston hallintaa.

Ajan henki tuntuu olevan se, ettd perinteisesti klassista musiikkia opettavat oppilai-

tokset ottavat ohjelmaansa vihan kaikkea pop/jazz -musiikista etnisiin musiikkikult-
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tuureihin. Jos yleiset aineet rakentuvat tillaisen sekalaisen materiaalin varaan, ei
~ kannata odottaa kovin syvillisesti hallittuja oppimistuloksia. Tdma tutkimus 0soit-
taa, ettd yksistéiéiﬂ linsimaisen taidemusiikin historialliset tyylit sisdltavét ylettoméin
paljon asioita omaksuttavaksi nuorelle musiikinopiskelijalle. Jos instrumenttiopetus
perustuu ldnsimaiseen taidemusiikin repertuaariin, pitdisi yleisten oppiaineidenkin
tukea sitid, mieluiten opastamalla tyylinmukaiseen intonaatioon nojaavaan korvan
harjoittamiseen. Olen ehdottomasti sitd mieltd, ettd pop/jazzmusiikin tai vaikkapa
suomalaisen kansanmusiikin tutkintovaatimukset ja lisddntyvé opetustarjonta on eri-
nomainen asia. Mutta kun tyylinmukaista traditiota opetetaan, ei yhden suunnan
puitteissa kannata yrittd4 opettaa kaikkea. Siksi perusasteella ja musiikkiopistoas-
teella on jarkevintd pysytelld yhden tradition puitteissa. On eri asia, onko taidemu-
siikin valitseminen kaikille niille sopiva valinta, jotka sen ovat valinneet. Ei-klassi-
sen tarjonnan midrdssd on huomattavia alueellisia eroja. Nikisin, ettd klassinen
opetus pirjidisi vihemmélldkin oppilasméirilld - jos tdimé oppilasjoukko opiskelisi
motivoituneemmin ja syville traditioon sukeltaen. On varmaa, ettei timé sovi kai-
kille musiikin opiskelusta kiinnostuneelle. Pop-jazz tai kansanmusiikki sopii parem-
min oppilaille, joita kompleksisen materiaali ei puhuttele tai jotka kokevat taidemu-
siikin lahestymistavan vaivalloisena tai vaikeana. Musiikkioppilaitoksissa opiskele-
vien nuorten madrdd ei toki millddn muotoa pitdisi vihentdad. Mutta on ilmiselvai,

ettd oppilaiden jakautuminen eri traditioiden opetusjirjestelmiin on vinoutunut.

Taidemusiikin opetusta saa nyt joukko sellaisia oppilaita, joilla ei ole joko halua tai
edellytyksii sellaisen tradition motivoituneeseen opiskeluun. Siksi pop/jazz- ja kan-
sanmusiikkipohjaista opetusta tulisi lisdtd. Jos joku ahkera ja lahjakas oppilas ehtii
harrastamaan néitéd kaikkia, niin miké sen hienompaa. Mutta on epdilyttdvd suuntaus
lihted “keventimain” vaativaa taidemusiikin perusteiden opiskelua tyylien seka-
melskalla. Tarjonnan lisddminen muihin tyyleihin on kestdvampi ratkaisu. Elitismi-
syytoksien uhallakin olen sitd mieltd, ettd taidemusiikin peruskoulutuksessa pitéisi

olla ’vdhemmin massaa ja enemmén laatua” viitaten edelld kerrottuun.

Arkihavaintoihini perustuen olen huomannut, ettd tietyn tradition piirissd on voi-

makas tarve korostaa kaiken mahdollisen sidvellystuotannon samanarvoisuutta. Oma
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provoKatiivinen mielipiteeni on, ettd ldnsimainen taidemusiikin traditio on kom-
~ pleksisuudessaan ja hienopiirteisyydessdin vaativampaa omaksuttavaa kuin pop- tai

kansanmusiikki.

On hyvi muistaa, etta tyylihistoriallisen ndkdkulman valinneella on aina puolellaan

yksi mittava tukipilari: musiikin historia.
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' Yldsdvelsarjaa ei tule ymmértdd tasavireisen notaation (eikéd virityksen) nakokul-

masta, vaan sdvelten suhteina. Ylidsivelet 1,2,4,8 ja 16 ovat kaikki c-siivelii oktaa-
vin vilein. Yldsdvelet 3,6 ja 12 ovat g-sivelid oktaavin vilein. Ylisdvelet 5 ja 10
ovat e-sdvelid oktaavin vilein. Yldsdvelet 7 ja 14 ovat b-sdvelid oktaavin vilein.
Ndiden suhteista muodostuvat puhdasvireisen virityksen intervallit. Niiden nuotti-
viivastolla esittiminen ei siis kerro niiden laajuuksista tarpeeksi.
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LIITE 2
Nt Pythagorean
B# 531441/524288
E# 177147/131072
A# 59049/32768
D# 19683/16384
G# 6561/4096
C# 2187/2048
Fi# 729/512
B 243/128
E 81/64
A 27/16
D 9/8
G 3/2
C 1
F 4/3
Bb 16/9
Eb 32/27
Ab 128/81
Db 256/243
Gb 1024/729
Cb 2048/2187
Fb 8192/6561
Bbb 32768/19683
Ebb 65536/59049

Abb 262144/177147
Dbb 524288/531441

Scholtz (1997)

Just (G)

125/64 (-3k)
675/512 (-2k)
225/128(-2k)
75/64 (-2k)
25/16 (-2k)
135/128(-1k)
45/32 (-1k)
15/8 (-1k)
5/4 (-1k)
27/16
9/8
3/2
1
27720
9/5
6/5
8/5
27/25
36/25
48/25 (+2k)
32/25 (+2k)
216/125 (+3k)
144/125(+3k)
192/125(+3k)
128/125 (+3k)

(+1k)
(+1k)
(+1k)
(+1k)
(+2Kk)
(+2k)

162

Just (C)

125/64 (-3k)
125/96 (-3k)
225/128(-2k)
75/64 (-2k)
25/16 (-2k)
25/24 (-2k)
45/32 (-1k)
15/8 (-1k)
5/4 (-1k)
5/3 (-1k)
9/8
3/2

1
4/3
9/5
6/5
8/5
16/15
36/25
48/25
32/25 (+2k)
128/75 (+2k)
144/125 (+3k)
192/125 (+3k)
128/125 (+3k)

(+1k)
(+1k)
(+1k)
(+1k)
(+2k)
(+2k)

Just (F)
125/64
125/96
125/72
75/64
25/16
25/24
25/18
15/8
5/4
5/3
10/9
3/2
1
4/3
16/9
6/5
8/5
16/15
64/45
48/25
32/25 (+2k)
128/75 (+2k)
256/125 (+2k)
192/125(+3k)
1287125 (+3k)

(-3k)
(-3k)
(-3k)
(-2k)
(-2k)
(-2k)
(-2k)
(-1k)
(-1k)
(-1k)
(-1k)

(+1k)
(+1k)
(+1k)
(+1k)
(+2k)

Just (Bb)

125/64 (-3k)
125/96 (-3k)
125/72 (-3k)
125/108(-3k)
25/16 (-2k)
25/24 (-2k)
25/18 (-2k)
50/27 (-2k)
5/4 (-1k)
5/3 (-1k)
10/9 (-1k)
40/27 (-1k)
1
4/3
16/9
32/27
8/5 {(+1k)
16/15 (+1k)
64/45 (+1k)
256/135(+1k)
32/25 (+2k)
128/75 (+2k)
256/125 (+2k)
1024/675 (+2k)
128/125(+3k)

Fig. 11. The Four Modes of Just Intonation
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Note

C

C sharp
D

E flat
E

F

F sharp
G

G sharp
A

B flat
B

C octave

(Ellis & Mendel 1968:12)

Just.

05115

.09691
12494

17609

22185

27300
.30103

Meantone
.0
.01908
.04846
07783
.09691
12629
.14537
17474
.19382
22320
25258
27165
30103

163

Equal

02509
.05017
07526
.10034
12543
15051
17560
.20069
22577
25086
27594
30103

Pythagorean
.0
02852
05115
07379
10231
.12494
.15346
.17609
20461
22724
24988
27840
30103
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164
Anatomy of an Octave

~ Gann (1998) Anatomy of an Octave

Below, for the reference of tuning enthusiasts, is a table of more than 700 pitches within an

octave. The table contains all pitches that meet any one of the following six criteria:

All ratios between whole numbers 32 and lower
All ratios between 31-limit numbers up to 64

Harmonics up to 128

All ratios between 11-limit numbers up to 128
All ratios between 5-limit numbers up to 1024

Certain historically important ratios such as the schisma and Pythagorean comma

The table is similar to, but much briefer than, that found in Alain Danielou's encyclopedic but
long out-of-print Comparative Table of Musical Intervals.
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[81770 [252.680 ]
f125/108 1253.076 |
[2r19 1[253.805 |
[S1/44 [255.602 ]
[196/169° consonant
9725 [256.950 |
B6/31 |[258.874 ]
[03/80 1260.679 ]
[57/49 I261.816 |
[64/55 262.368 |
{76 [266.871 |[se
[o0777 [270.080 |

(jatkuu)
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~ |[Bo4.508

—]}305.777 :

Jf309368

1‘315§641‘

‘ ‘-“3’20. 144 177

2% __|[325.562
Roza ~ ][327.622 |
5762 |[329.550 |
[98781 |329.832 |
1217100  |[330.008 |
2319 |[330.761 |
[6352 ][332.208 |
[40/33 [333.041 |
[17/14 —|[336.130 ]
[243/200 [337.148 |
[62/51 |[338.125 |
[28/23 1405527
3932 |[342.483 ][3¢
[128/105  ]342.905 |
[8000/6561 ~ |[343.304 |
[1179 " ][347.408 ][unc
[60/49 [350.617 |
[49740 [351.351 |
[38/31 352477 |
27122 |[354.547 |
116/13 11359.472 |
[79764" |[364.537 |[7%th harmonic
[100/81 |[364.807 |
[121/98 |[364.984 |

(jatkuu)
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7 ;-}]%97 447 |

, ”']1399.090 ]

[2 :toﬁ th_eq 1/3'}& __1400.000 ||

][00, 681“"]
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septimal major third

121796

po3 01303 |
[125/99 [4037713" ]
P4y [404.442 |
[12/405 1]405.866 |
[62/45 |[407.384 ]
[81764  ][407.820 |[Pyd
[19715 1[409.244 ]
[33726 12745 ]
[80/63 |[413.578 ]
[l 417,508 ]
[51/40 [420.612 7]
[125/98 [421.289 1
P18 [424364 |
[32/25 1[427.373 " [dit
[41732 |[429.062 |
[50/39 |[430.760" |
[77160 [431.875 |
[or7 |[435.084 ]
[58/45 [439.353 |
[49738 440157 ]
[40/31 |[441.278 |
[31/24 }443.081 |
[1323/1024  |[443.517 ]
[128/99 [444.772 ]
22717 |[446.363 |

(jatkuu)
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5744 ][448.150 ]
52T '",;,]|449,2i“’1
83764 |[450.047

100177 |[452.484 |
[13/10 [#52214 ]

125196

s ez |

o8/ JB6’6069,

G5z [[’— 567

3 ented third (5/4 x 25124)

|
3829 |[467.936 ]
[21716 4707781 ]
[4635 473152 ]
[25119° 475114 |
20243 |[476.539 |
[20722 “|[478259 ]
[675/512 [478:492]
B325  |[480.646 |
[4534  ][485.286 |
85764  [491.269 ]
a3 ][498.045 |
[Ctothe 5/12ths [500.000
[75/56 |[505.757
[51738 1509.415
[43732 1[511.518
[l2190 512412
[39/29 |[512.905
[35726 514612
[66/a0 — |515.621
B2z |516.761
[27720 ][519:551
2317 |[523319
[42/31 |[525.745
[19/14 |[528.687
(110781 [529.812
[87764 |[531.532 " |[87¢h harmonic _
[34725 |[532.328
[49736 |[533.761
[15/11 |[536.951

[512/375 |[539.104

' (jatkuu)
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Re/to 1543015 |

i 6—__]

L;/B? e 11575.022 |

[8/63 " |[578.582 ]
[7/5 582512 |[septimaititone ]
108/77 |[585.721 ]

|;oz4/729 _J[“"z’zo I

4532 1[590.224 ][high 5-limi
B8R7  ][591.648 ]
[31722 593718 ]
539 — — ][595.170 ]
a7 |[597.000 |

are 1oot of qual-tempered tritone
[oor70 1[600.088 ]
(7127 ][603.000 |
[44731 “][606.304 ]
[125/88  ][607.623 ]
[27119 1/608.352 |
Pies  |[609354 |Plstha
[64745 " [609.776 ]Io

[7297512

5740 ]]613,154 |

7754 |[614.279 |

= SONEE B

63744 621418 | o

B3/23 |[624.999 |

[56739 [626.343 |

[23/16 11628.274 ][23rd ha o eEE .

[36/25 \[637.283 ]d;mlmshedﬁfth (372 x 24125) o ' (jatkuu)
[121/84 631855 |

[49734 [632.715 ]
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3[653 1 ___J
;“‘] 656.985
~ |[660.896 f|
. ||663.049 |
__][665:507_|[47th harmonic
72149 [666.258 ]

57 667672 ]

[81/55 ~][670.188

[28/19 |67t 31“'1

Br21 |[674.255 |

]189/128 —|[674.691 ]

Bap3 ™ |[676.681
[4027 " [[680.449 |[di
46/31 |[683.263 ]
[05/64 ][683:827 |[95th ha
[49/33 — |[684403
152/35 |[e85.412 ]
[839  ][687.095 |
[125/84 |[688.160 ]
12775 1[694.243 |
(121781 _ ||694.816 |
2 to the 7/12ths |[700.000 _|[equal-temp:
B2 |[701.955 [perfect fifth-
[121/80 [716.322 ]

[50733 1[719:380 ]

[o7/64 |[719.895 |[97th harmonic” S e
[1024/675 1721508 |

[44729 721,766 |

2437160 [723.461 ]

38/25 [724.886 | ,
35723 [726.865 | (atkuu)
[32721 729219 ] '
[29/19 1[732.064 |
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33149 ]

‘_”745‘7‘86,:.

___|[47.516

= 1[750.752

_|[Fs1n21

"1[753.637

| " ][756.946

758722

[45129

760.674

@9

" |[764°916 s

[20/77

1[768.125

3925

~1[769.855

[25716_

2627

[36/23°

1775636

[11/7

= |[782.492

[63740_

[786.422

[52/33

1787.283

[loT764

~|[789.854

EUE

[790.756

[128/81

" [792180_][Pythag

4931

[792.644

[4057256

[794.134 |

[19712

|[795.558

[46/29

[798.726

[100763

|[799.892

2 to the. 2/3rds

[E00.000

R

|[800.910

[62/39

|[802.553

[35/22

|[803.822 |

5132

11806910 ||51st harmor

[/

‘}|813 686 |[5-Iimi

[6561/4096

|1815.640 {[_ti;agorean “schismatic” sxxth

[77748

[818.189 |

[45728

11821.427 |

[103/64

[823:801

[29718

[825.667 |

(jatkuu)
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> i If8,2-7,600 I
[__,,1/75 T |[828.053 ]
B3 |[§30.253 |
] 5534 || 32.706 ]

e |
% 483‘1
1|847.523
[—49 |B48662 »;I
[49730 ~ |[849.413 |
[18n1 ™ 7 [852592 |
[1os/64  —  |[857.095 ]
[64/39 [857.517 ]
23/14 |[§59.448 ]
[F131 " ][861.905 |
[4007243 “|[862.852 |
128/17 = -~ 11863.870 |
3320 ~  [866.959 |
823~ |[869.239 |
81/ ~][870.168 |
[4829 — T [872:409 |
(332 873505 | T
[58735 " |[874.438 ]
6338 |[875:223 ]
128777 |[879.856 |
|107/64  ||889.760 |10
53 " 1[884.359 5-
57/34 |[894.513 |
[5231 [895.524 |
[42723 |[898.153 ]
[121/72 |[898.726 |
2 to the 3/4ths "1[900.000 |[equal-t ;
[32/19 11902.487 |
[27/16 [905.865 | |
[49729 [908.107 |
[22/13 1[910.790 ]
[39/23 [914.208 ]
[56/33 [915.553 ]
[17710 [o18.641 |
[109/64 |[021.821 |[109th harmonic ]

(jatkuu)
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[Bez1 922442 |

[128/75 |925:418 |[diminished seventh (16/9x24225) |

7745 11929920 |

[1277 |[933.129|[scptimal major sixth _
532 |[937.632 |BSthharmonic
41126 |
pa1.562 ]

1[943.084 |

[21770 1[647.496 |

m6 ;l94973_‘l

[26/15 - 11952.259 |

11164 ;]953.299

[125/72 [055.031

[33/19 [955.760
[40723 - ]|958.039 |
[54/31 |[o60.864 ]
[96/55 11964323 |
(110/63 . |[964.896 |

74— 1[068.826 |[septi

[5833 1976.304 |

[225/128 ~ [976.537 |

15129 11977.368 |

|

|

l

|

|

|

|

kcsaiiind

[4425 1978725
Bo/7  |[983.313
[113/64 |[984.215
199/56 |[086.402
[23713 |[087.747
[6235 |[989.896
[39/22 [991.165
[55/31 [992.631
[16/9 7 1[996.090
[57/32 - ]1999.468 157t
[2 to the 5/6ths _ ][1000000 | equal-tempered minor seventh
[98/55 [1000.020 ]

[25/14 |[1003.802

[34/19 |[1007.442]

[52729 |[1610.986 ]

[88749 1[1073.666 |

[115/64 |[1014.588 ||115th harmonic , ]

[113th harmonic ]

e~

(jatkuu)
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arge minor seventh

os  ][1017.596 |5
T ][1023.790

10267732

— J[ﬁz@ 571

031823

— |[1034.9% |

(038121

31717 ][1040.080 ]

4223 ][1042.507]

~1]1044.438 |{117th harmonic

~ |[1o44.860
][1045:266 ]

[1052.572]
"|[1054.432]
~1[1055.684 |
[81/44,; ~ |[1056.502 |

| 5/19 ﬂ 1057. 627]
[5 932 |[1059.172 |[59th harmonic

a3 [1061.427]
[027 |[1666.772]
[63734 [1067.780 ]
377 |[i071.702]
[(19/64
[f4ps ”1.()76.326|
[28/15 1[1080.557
5831 |[1084.542]
158 “][1088.269 |[5-1imi
[62733 [1091.763 |
[32/17 ~ 1]1095.045]
[49726 ~]11097.163 ]
[6635  |[1098.133]
2 to the 11/12ths]|1100.000 |lequ
[1779 [1101.045]
(121764 [1102.636 ][121st harmonic =
[125/66 |[1105.668 ]

[36/19 |[1106.397]

[256/135 [1107.821 ]

[55/29 |[1108.094 |

[243/128 |[1109.775 |[Pythagorean major seventh

o710 |111.199]

140121 [[1115.533]

(jatkuu)
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5 j{61st harmonic

e ;{1143 233]

3171 5 H1145,{)36|33«;St1¥M
33 |[1146.727]
1148318 |

—|[1150:834

) 1156"1‘65] :
(25764 H’TS‘ 941 | [ugmented seventh (15/8 x 25/24)
(B85 ][1161.094]

[45723 [ite1.991]

[96/49 11164303
[49725  |[i165.066

5126 |[1166.424]

{10855  |[1168.233]

155/28 |l1168.847 |

(5729 1[1169.891 |

[63/32 = 111172.736|[63rd harmonic
[160/81 I[1178.494]]
[99750 ~|[1182°601 |
[125/63  |[1186.205]
[127/64  ||1186.422 }j127th harn
21 " [1200.000 |[octave
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LIITE 5§
Relatiivisen sidveltapailun metodologiaa

S0

Kasimerkit

Kiisimerkkejd kiytetifin nimenomaan alkuopetuksessa havainnollistamaan eri

. sdveltasoja. Opettaja ohjaa laulua 'maalaamalla’ melodiaa kidelld — samalla

siilyy tirkes katsekontakti oppilaisiin. Myts sivelpuhtauden korjaaminen on
kiisimerkeill4 havainnollisempaa kuin sanallisesti selittimilli. Kun kisimerkit
toimivat oppaana, ei oppilaiden tarvitse osata nuotteja pystyidkseen opettajan
johdolla laulamaan. MyShemmin opintojen edetessd oppilaiden oma, laulun
kanssa tapahtuva kisimerkkien niiyttd vahvistaa tarkkojen sivelpaikkojen muis-
tamista. Tém3 perustuu siihen, ett lihastoiminto auttaa *ilmassa’ olevien séivelten
relaatioiden hallintaa. Samalla toteutuu téirkes metodinen seikka musiikinopetuk-
sessa: opetellaan tekemifin kahta asiaa yht#iaikaa,

Alussa 50 - mi esitetéfin hyvin suurena kiidenliikkeeni, mutta liike pienenee,
kun esim. ]3 ja re tulevat mukaan. Periaatteena on, efti uuden sivelpaikan
esitteleminen tapahtuu korostetun suurella liikkeells siten, etti melodian kor-
keimman siivelen kohdalla kisi on mahdollisimman ylhiifll4 ja vastaavasti mata-
limman sivelen kohdalla riittéivin alhaalla.

ﬁ laﬁ " ﬁv
. i
mi e

®

Pieni terssi (so- mi) néytetiin suuremmalla kidenliikkeell kuin suuri sekunti (la
- s0). Oktaavikertaukset niytetiiiin samalla kiisimerkill, mutta kiden suhteellmen
korkeus ilmoittaa oktaavisiirron. (Kisimerkit on esitetty liitteess4.)
Laulunimet
Kiytetyt laulunimet ovat

do-re-mi-fa-so-la-ti-(do’).
Do on duuriasteikon ensimméinen siéivel ja sen ylioktaavi merkitiiZin laulunimen
oikeaan yldkuimaan pienelli pilkulla. Do:n alapuolella oleviin s#veliin lisitiiZin
pilkku oikeaan alakulmaan.

Molliasteikon (aiolisen) perussivel on la. Molliasteikon laulunimet ovat

Ia, - ti, - do - re - mi - fa - so - (1a).

LaulunimiX kirjoitettaessa kiytetiitin yleensi vain ensimmiist4 kirjainta, jolloin
niiden kirjoitetta asu on:
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d-r-m-f-s-1-t-(d"
L-t,-d-r-m-f-s-()

On suositeltavaa opettaa laulunimien merkitseminen pienell§ kirjaimella, koska
mydhemmin suuria kirjaimia kiytet#4in soinnullisista ilmiGistéi (D = dominantti,
T = toonika, S = subdominantti). Pyrkimyksemme on, ettéi yksi symboli tarkoittaa
vain yhtX asiaa.! :

Muunnesivelten laulunimiss3 on tarpeen merkit4 nikyviin my6s muutoksen

ilmoittava vokaali. Periaatteena on, ettf i-pite lis4tdlin korotettuun kantasive-
leen ja a-piite alennettuun kantasiveleen. Yleisimmit muunnestivelet ovat fi, si
jata, ja ne esiintyvit duuri-molli -musiikissa yleensd seuraavissa yhteyksiss# (pk
3):

fi — duuriasteikon soinmussa V/,,
si —molliasteikon johtosivel

fi - si — ylspiinen melodinen molliasteikko

ta — duuriasteikon soinnussa V7/ry, Y17y jne.

ja molliasteikon korotettu 6. sével

e o o o

Niit muunnesivelii kiiytetf%n myds silloin, kun moodeja lauletaan lihtien joko
dossta tai la:sta (pk 2-3):

doorinen: 1, -t,-d-r-m-fi-s-()
fryyginen:1,-ta,-d-r-m-f-s-(@)
lyydinen:d-r-m-fi-s-1-t-(d’)
miksolyydinen:d-r-m-f-s-1-ta-(d’)

e & o o

Moodeja voidaan laulaa myds ilman muunnesévelid:

jooninen:d-r-m-f-s-1-t-(d’)
doorinen:r-m-f-s-1-t-d’-(r’)
fryyginennm-f-s-1-t-d’-r’- (m’)
lyydinen: f-s-1-t-d’-r'-m’- (f°)
miksolyydinen: s, -1,-t,-d-r-m-f-(s)
aiolinen:1,-t,-d-r-m-f-s-Q)

®¢ & o o o o

Melodioissa harvinainen tiydellinen kromaattinen asteikko nimetéfin alhaalta
ylospiin laulunimill3 seuraavasti:

d-di-r-ri-m-f-fi-s-si-1-li-t-(d) 2
ja ylhiilts alaspéin:

d-t-ta-1-lo-s-fi-f-m-ma-r-ra-(d)3

Do:n vaihto ~

Usein toistuvan muunnes#velen tilalla kiiytetiéin ns. Do:n vaihtoa (pk 2-3). Tim&
tarkoittaa siti, ett!i sopivassa kohdassa melodiaa muutetaan nimistd, jolloin voi-
daan taas laulaa yksinkertaisilla laulunimillf ilman muunnesivelid. Laulu on
till6in my&s helpompi intonoida puhtaasti. Yieensd Do:n vaihto liittyy modulaa-
tioon, jolloin uusi perussivel lauletaan do:na (mollissa la:na).

(jatkuu)
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C=d0 . Il. ‘Ill d-_-_-s I

F=do ' E 1 ]

ot
[

Rytmi

Rytmeji luetaan rytminimilld. Sek# kahdeksasosa- ettd kuudestoistaosa -nuotit
opetetaan alussa pareina. Tavallisesti ovat kéiytdssi seuraavat lukutavut:

SR )

taa ti -t t-r tii- - n taa -a taa-aa-a

Viivasto ja nuottiavaimet

Opetuksen alkuvaiheessa kiiytetdiin viivaston ja nuottiavaimien sijasta vain rela-
tiivisia stivelkorkeuksia osoittavia kirjaimia:

30170 U
1 1 s s 1 1 m
IvV:2:275

Koska relatiivisen siiveltapailun tarkoituksena on tasoittaa tietf kohti absoluuttis-
ta musiikin Jukernista, muodostaa opitun relatiivisen aineksen siirtiminen viivas-
tolle tirkelin vaiheen. Nyt k#sill¥ olevassa peruskurssijaksossa siirryt4iin relatiivi-
sen vaiheen jiilkeen suoraan viisiviivaiselle viivastolle, koska se lienee nykyajan
lapsille jo aikaisemmin aloitetuista soittoharrastuksista tuttu, Do:n paikka merki-
t#4n viivaston alkuun d-kirjaimella.

g-q —— — —  ——

) ~
IY‘:2:798

- Ylemmill} kursseilla siirrytiifin harjoitusten jilkeen vihitellen kiyttim#sin kaik-

kia seitsem43 avainta ja niiden vaihdoksia. Silloin do:n paikka sek sen mahdolli- (jatkuu)
set vaihdokset mietitiin erikseen ennen kunkin harjoituksen laulamista. On

pyrittivi aina laulamaan melodiat kirjoitetulta korkeudelta ja tarkistettava 4ni-

raudasta esityksen siveltaso.
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Materiaali

Kisitteet "hyvd musiikki” ja "huono musiikki” ovat yleisid arviointiperusteita
_ musiikin oppimateriaalia valittacssa. Kisitteiti lienee mahdoton mritells tyh-

jentiviisti ja lopulta opettaja tekee arvioinnin oman musiikillisen taustansa poh-
jalta. Yleisesti opettamisen arvoisena materiaalina voitaneen pitii oman maan
kansanmusiikkia seki taidemusiikkia. i

Kiisill% oleva peruskurssimateriaali on koottu pitlien mielesséi myss kiisitettd
tyylinmukaisuus, Tdm3 tarkoittaa sité, ettéi ensimmisen peruskurssin materiaalin
muodostavat Karjalan ja Inkerin runosdvelmdt, eli suomalaisen kansanmusiikin
vanhin kerrostuma ¢, Toisen peruskurssin sis#ltoné ovat piiiasiassa suomalaiset
laulusdvelmdt 7 ja kolmannella peruskurssilla tutustutaan suomalaisiin hengelli-
siin sdvelmiin® seki taidemusiikkiin.

Melodiaharjoitusten tukena on opettajan kirjassa my0s kansanperinteeseen
kuuluvia arvoituksia, jotka tavalla tai toisella liittyvit harjoitettavaan musiikkiin.
Niiden esittiminen oli aikoinaan juuri ryhmissi tapahtuvaa toimintaa samoin
kuin laulaminenkin. Lisliksi monet arvoitukset hierovat sopivasti oppilaiden &4ly-
nystyrSiti. Arvoitus sis#lti% usein him#4visi seikkoja seki ristiriitaisuuksia, ja
vasta selvitetty vastaus paljastaa arvoituksen kekseliiisyyden. *

Sisiisen kuulon kehittdminen

Térked séveltapailun tybmenetelmi on ns. mykk# laulaminen eli sisiinen kuule-
minen. Témiin taidon hallitseminen on tirke%% musiikin lukutaidon kehittimisek-
si. Siis aivan kuin lukemisen opetteleminen: aluksi tavaamme tavuviivoja apuna
kiiyttéien, sitten harjoitellaan &Zneen lukemista ja myShemmin osaamme sisiisen
kuulemisen varassa lukea hyvinkin nopeasti. Sisfisen kuulemisen taitoa voidaan
harjoittaa esimerkiksi siten, ettdi 0sa opeteltavasta melodiasta lauletaan mykkéind,
ja opettajan antamasta merkistii lauletaan jilleen déneen. Niin voidaan kontrol-
loida mm. perussykkeen s#ilymisti ja intonaatiota.

Tunnin eteneminen

Opetustapahtumaan siséltyy aina kolme vaihetta: kokemus, harjoittaminen ja
opettaminen. N4mi kaikki kulkevat limittiiin eri opiskeltavien kesken. Jokaiseen
tuntiin tulisi siksi kuulua monipuolisia harjoituksia siten, etti

1. lauletaan puhtausharjoituksia (esim. kisimerkeist¥),
2. kerrataan vanhaa, jo opittua aineistoa,
. 3. valmistellaan huolellisesti uudet melodiat ja kotitehtiviit.

On viilttimi#tonts, ettéi opettaja 0saa opettamansa materiaalin ulkoa, jotta mm.
aikaisemmin mainittu katsekontakti oppilaisiin siilyy. Oppilaiden ulkoliksyhar-
joituksia ei tule aliarvioida, silli niiden avulla kasvatetaan samalia melodiavaras- ;
toa. Ulkoaosaaminen antaa my6s mahdollisuuden harjoittaa perusteellisesti usei-
ta asioita (intonaatitta, rytmid, absoluuttisuutta jne.), koska oppilaat voivat nuo-
tinluvun sijasta keskitty4 kuuntelemaan.

Ensimmiiselli peruskurssilla on tirkedis, ettdi opitaan lukemaan ja kirjoitta-
maan musiikkia. Siksi ei tiiss4 vaiheessa ole kiinnitetty kovinkaan suurta huomio-
ta esim. oktaavialojen, intervallien tai asteikkorakenteiden teoreettiseen selvitte- .
Iyyn. Ajatuksena on, et alkuvaiheessa ilmidt opitaan korvakuulolla jane nime- . Jatkuu)
td4n vasta myShemmin. Ns. teoreettisiin asioihin perehdytin siis toisessa jirjes- f
tyksessi kuin nykyisin yleens tehd4%n. Kuitenkin siten, ett¥ kolmannen perus-

e o gp— g



182

kurssin lopussa hallitaan ne asiat, jotka yleensi on tutkintovaatimusten mukaan
hallittava.

On toivottavaa, etti kuoro-osuuksiin 1aaditaan joskus yksinkertainen siestys-
&4ni improvisoiden tai opettajan johdolla. Niitéi obligato-stemmoja voidaan myds
esittifi saatavilla olevin soittimin (esim. S-kieliselli kanteleella, nokkahuilulla).

Tiiss4 kirjassa on erillisi4 rytmiharjoituksia huomattavan vihiin, koska tarkoi-
tus on, ettf opitaan perussykkeen pohjalla kiiyttim4lin opittuja rytmi-ilmiditi
(esim. ostinatoissa). Erityisti huomiota kiinnitetifin siis perussykkeen harjoitta-
miseen. T4dmi tapahtuu parhaiten taputtamalia kahdessa ryhmssi rytmikaano-
neita tai liittim4114 laulumelodioihin rytmiostinatoja.

Oppilaan kirjan materiaali on tarkoitettu Hpik#ytivaksi kahdessa vuodessa (60
min/vko) esimerkiksi siten, etti ensimméisen vuoden aikana ehditiin tehtiviin 74
paikkeille. T4m3 on hyvi rajakohta, silli tihiin menness3 on jo opittu hallitse-
maan siveltapailun ja musiikin teorian perusasioita kuten

1. heksakordid -1

2. sen sijoittaminen kahdelle korkeudelle: F = do ja G = do _

3. intervalliopin perusteet (priimi, suuri ja pieni sekunti ja terssi) erityisesti kuulo-
havaintona

4. rytmin perusasioista erityisesti perussyke

5. muoto-opin alkeita

6. Oppilaita on lis¥ksi kannustettu omiin improvisointi- ja kirjoitusharjoituksiin
ja yhdessi on tutustuttu moni#éinisyyden alkeisiin.

Uuden melodian opettaminen

Yleisohjeena voidaan pitiii sit4, efté vasta kun siivelmateriaali on tutty, voidaan
melodioita opetella suoraan nuoteista. Toisin sanoen uutta stivelyhdistelmii ei
opetella heti nuoteista, vaan korvakuulolla. Uusi elementti saa symbolin vasta

1. Opettaja laulaa/niiyttid kiisimerkeilld melodian kokonaan. Nyt suoritetaan jo
yhdessé havainnointia: melodian pituus, melodian suunta, kaarros, samana
toistuvat asiat, muodon hahmottaminen jne.

2. Oppilaat opettelevat laulun ulkoa osissa. Ikivystymisen vélttimiseksi opetta-
jan ei kannata aina aloittaa laulamista ensimmaisesti fraasista. Myts keskikoh-
taan ja loppuun on kiinnitettéivi huomiota.
Esim.A,B,A+B,C,B+C,D,C+D,ABCD

3. Kun siimryt#in harjoittclemaan sivelten relaatioita, aletaan etsii oikeita laulu-
nimii eli "solfaa”.

4. Harjoitetaan melodia esilaulajan ja kuoron vuoropuheluna laulunimill4.

5. Lauletaan melodia tekstilld.

6. Tutustutaan laulun kirjoitettuun asuun tai kirjoitetaan itse viivastolle.

Tasavireisen pianon (ja muidenkin tasavireisten soittimien) apua tulisi valttas.
Soittimia voidaan kiiytti# siestyksessd seki harjoiteltacssa kaksi#zinistd musiik-
kia yksin, jolloin laulaja itse soittaa toisen stemman. Paras tilanne on silloin, kun
on kaksi laulajaa sek# kolmas henkild, joka nuotista seuraten kuuntelee ja korjaa
siivelpuhtautta ja rytmin ep4tarkkuuksia. Pianoa ei suositella kiytettiviksi lain-

. kaan ensimmiisen peruskurssin aikana. Néin siksi, ett:

1. piano ja tasavireisyys eivit kuulu runoséivelmien maailmaan.
2. 4#niraudan avulla tyskentely aktivoi oppilaita ja auttaa puhtaan laulun aikaan-
saamisessa.

(jatkuu)
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3. oppilaiden absoluuttisen kuulemisen ja muistamisen kykyi aletaan kehittil:
harjoitusten myots tulee a 1 -séivel vihitellen tutuksi.

On vield korostettava sitd, et juuri opettajan tehtéivini on laulaa runosivelmit
malliksi. T4m3 on mys erfis keino irtautua tasavireisestd virityksesti.

1 Poikkeuksena on sivel fa = f = f-sivel!

2 Korotettu 6. siivel (li) on kiytinndn harjoituksissa harvoin esiintyvi muunnesivel.

3Koska 6. sivel la on jo alkuperiismuodossaan a-piitteinen, lauletaan se alennettuna
lo-tavulla. On myds huomattava, ettii alaspdisess3 duuriasteikossa ei kvinttii alenneta, vaan
lauletaan korotettu 4. siivel fi. Monet muunnesiivelluettelot ovat hieman teoreettisia, sills
tavallisimpia melodioissa tarvittavia muunnesévelii ovat fi, si ja ta.

4 Suomen Kansan Siivelmii, toinen jakso, Laulusivelmi, nro 4604

5 Suomen Kansan Sivelmil, neljis jakso, Runosivelmis, 2. osa, Karjalan runosivelmit,
nro 27

6 Suomen Kansan Sivelmii -kokoelman IV jakso, yhteensi 1772 runosivelmas.

7 Suomen Kansan Savelmii -kokoelman 11 jakso, kaikkiaan 4847 laulusivelmai.

8 Suomen Kansan Savelmii -kokoelman I jakso, 1017 hengellists sivelm3a.

9 Mainittakoon, etti Suomalaisen Kirjallisuuden Seuran kansanrunousarkistossa on arvoituk-
sia merkittyns muistiin yli satatuhatta.

e

(Creutlein & Joob 1992:7-12)



LIITE 6

Octave  Number of

division small divisions

11

31 3

10
18

53

14

17
31

cents

126

190

316

379

695

116
194
310
387
697

113
181
204
317
385
702

184

Closest

just interval

Diatonic Semitone
(112 cents)

Small Whole Tone
(182 cents)

Minor Third

(316 cents)

Major Third

(386 cents)

Fifth

(702 cents)

Diatonic Semitone
Small Whole Tone
Minor Third
Major Third

Fifth

Diatonic Semitone
Small Whole Tone
Large Whole Tone
Minor Third
Major Third

Fifth

Backus (1977:149): Table I. Other Octave Divisions

Cents deviation
from closest just
interval

+14

+8

+4
+12
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LIITE 7

”The cadence in ex. 56 can be sung without any beats:”

Ex. 56
a) b)
A |
L2 =
\\mu vV

_R. O

T
¢

Nima sointuliikkeet voidaan tuottaa ylasdvelsarjan mukaisin intervallein.
Sopraano: so-la, 10:9 (182 senttid) ja sama takaisin.

Altto: mi-fa liike, 16:15 (112 senttid) ja takaisin

Tenori: pysyy paikallaan

Basso: do”-la 6:5 (316 senttid) , la-fa, 5:4 (386 senttid) ja fa-do, 4:3 (498 senttii).
Ensimmdinen sointu vertikaalisesti: do-mi, 5:4 (386 senttid) ja do-so, 3:2 (702 senttii).

(Alldahl 1990:19)




	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

