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ABSTRACT

Holopainen, Juhani

The theory and reality of violin bowing: The systematic study of the equivalence
between bowing technique and violin music.

Jyvaskyla: University of Jyvaskyld, 2000, 323 p.

(Jyvéaskyla Studies in the Arts,

ISSN 0075-4633;

ISBN 951-39-0791-0)

Summary

Diss.

The aim of this study is to prove the relationship between the theory and reality of
violin bowing. The research subject is bowing during the history of violin playing
about 1520-1990. The original documents and related literature have been studied
by critical research of historical sources and qualitative analysis. The length of the
temporal dimension has been restricted to the selection of sources of the 20th
century. The early stages of bowing in the 16th century are almost unknown. The
information during 1600-1750 is based mostly on the written music. Since then the
teaching material of violin playing offers also textual sources to a variable extent.
The study keeps to the systematic division and chronological lower-division.
According to this the movements of a bow and bow arm have first been separately
analysed. Secondly the influence of multiple stops and sound effects on a bow
stroke have been examined. For the sake of systematic analysis the optimal
movements of a bow have been approached first and subsequently the required
movements of a bow arm. The bow movements have been investigated by the
means of six parameters. The playing position of the bow means the parallelism to
the bridge and inclination of a bow, the place of the bow on the string means the
contact point, the direction of the movement means the relationship between
down-bow and up-bow, the bow change means the boundaries of down-bow and
up-bow, the string change means the turning of a bow from one string to another
and the bow division means the part of the hair in use. The movements of a bow
arm have been investigated separately regarding fingers, wrist, lower arm and
upper arm. In connection of finger movements attention has been paid to the
development of holding the bow. During its history of five hundred years violin
bowing is characterized by vocalism, la ballabilita and virtuosity. The bowings
have been analyzed according to this tripartition. The vocal bowings are son filé,
legato and portato. The ballabile bowings are détaché and martelé. The virtuosic
bowings are spiccato, sautillé, staccato, ondulé, bariolage, arpeggio, tremolo, and
subspecies of the former, ricochet, jeté, collé and lancé. The bow technical problems
of the multiple stops are divided into three categories according to the double
stops, chords and polyphony. The effects of bowing are sulla tastiera, sul ponticello
and col legno. It has become evident during the study that the ballabile and vocal
bowings originate in the initial functions of violin in the 16th century. The virtuosic
bowings established the idiomatic bow stroke since the beginning of the 17th
century.

Key words: Violin bow, bowing, history, music, styles, performance, pedagogy
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ALKUSANAT

Vuonna 1941 aloittamani elinikdisen viulusoittoharrastukseni vuoksi rohkais-
tuin vuonna 1973 pohtimaan, mika vaivasi jousikattdni, kun se ei endd naytta-
nyt toimivan haluamallani tavalla. Tuon vuoden jilkeen olen enda soittanut va-
hidn mutta tutkinut paljon. Unohdin kokonaan oman alkuperdisen ongelmani
kiinnostuttuani jousenkéyton historiasta. Aloin kyselld sen sijaan, mita tietoa
voi saada viulunjousen kdytostd 1520-luvulta, viulun oletetusta syntyajasta,
omaan aikaani saakka. Luettuani kaiken, minka kisiini noin 30 vuoden uutte-
ran etsinndn kuluessa olen saanut ja sulatettuani sen omaksi todellisuudekseni,
olen nyt valmis julkaisemaan vastaukseni alkuperdiseen kysymykseen, millais-
ta on ollut jousenkdytté noin vuosinal520-1990. Vastaukseni on lyhykéisyy-
dessddn: Yhtd hyvin kuin historioitsija ja — mikd kummallisempaa - arkeologi
hahmottaa menneen todellisuuden tieteen keinoin, saatan mind, ikéni viulun-
soittoa harjoittanut ja lidhes puoli vuosisataa sinfoniaorkestereiden ensiviulun-
soittajana kaiken merkittdvan ohjelmiston julkisesti esittdnyt, tuntea lahteitteni
adrella jousenkdyton todellisuuden. Todellisuus ei ole tdssd asiassa juuri sen
hdméarampaa kuin sitd koskeva teoria. Useimpien kollegojeni tapaan olisin voi-
nut sadstaa itseni siltd kolmenkymmenen vuoden vaivannaéltd, josta tuloksena
on tama tutkimus. Sen todellisuuteen tahtaava tarkoitus on, ettd sen lukijoiden
ei tarvitsisi harjoitella sokean yrityksen ja erehdyksen menetelmallad kaikkea si-
td, mihin jousenkdyton historia sulatettuna teoriasta todellisuudeksi voi tarjota
apunsa. Jousikdden ongelmiin kariutuneita viulunsoittajia on maailmassa pal-
jon — enemmaén kuin onnistuneita. Tyomenetelméni on ollut historian tutki-
muksen lahdekritiikki ja aineiston kvalitatiivinen analyysi. Olen tarkoitukselli-
sesti koettanut itse pysytelld taka-alalla ja antaa ldhteitteni keskustella keske-
naan.

Aloittaessani tutkimukseni vuonna 1973 Lajos Garam oli juuri julkaissut
ensimmadisen suomenkielisen viulunsoiton oppaan Viulunsoiton peruskysy-
myksid. Sen jalkeen on tapahtunut jo jonkin verran: olemme saaneet Suomessa
jo kolme alan véitdskirjaa ja jonkin verran muutakin tutkimusta. Lajos Garamin,
Sini Louhivuoren ja Merit Palaksen véitoskirjat kertovat omalle aiheelleni hie-
man kaukaisemmista asioista mutta viulunsoiton kysymyksista kuitenkin.

Kirjoitin tdmén tutkielman ensisijaisesti itselleni. Kolmikymmenvuotinen
tutkimusprosessi oli erittdin antoisa tutustuessani juurta jaksain viulunsoiton
puolivuosituhantiseen historiaan. Tutkimustyoni edistyi epatavallisen verkkai-
sesti eldmdn moninaisten paineiden puristuksessa. Ilman ystavien henkista tu-
kea ei valmista varmaankaan olisi tullut. Aineellista tukea ty6tani varten en
saanut mistdan — en liioin hakenut. Sen sijaan viulunsoiton historian spesifinen
asiantuntija-apu, jollaista ei Suomessa juuri ole saatavilla, olisi ollut monessa
tarpeen.

Turun yliopiston edesmennyt musiikkitieteen professori Jouko Tolonen
antoi minulle vankan pohjan ja auttoi myds 16ytdmaan timan tutkimusaiheeni,
joka sattui olemaan suomalaisten musiikkitieteilijéiden piirissd hyvin outo. To-
losen poismeno pysahdyttikin tutkimukseni vuosikausiksi, kunnes kymmen-



kunta vuotta sitten 16ysin Jyvaskyldn yliopiston musiikkitieteen professorista
Matti Vainiosta uuden taitavan ohjaajan tutkimukselleni. Vain hdnen ankaralla
ohjauksellaan mutta myos viimeiseen saakka hellittiméattomalla tuellaan sain
kirjoitetuksi tyoni loppuun, mistd olen hénelle kiitollinen. Kiitdn lampimasti
myos fil.tohtori Sini Louhivuorta hdnen kollegiaalisesta asiantuntija-avustaan
erityisesti tyoni loppuvaiheessa. Poikaani Markkua kiitdin englanninkielisten
tekstiosuuksieni kddnnostyosta.

Siitd korvaamattomasta tuesta, jota olen saanut perheeltini ja erityisesti
vaimoltani Tainalta, en pysty kyllin kiittdimddn muutoin kuin omistamalla ta-
maén kirjan heille.

Kuopiossa 7. elokuuta 2000

Juhani Holopainen
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1 JOHDANTO

1.1 Tutkimusaihe ja sen ongelmat

Tutkimukseni kohde on viulunjousen kaytto. Kysyn, kuinka jousta on kéytetty
viulunsoiton historian kuluessa noin 1520-1990. Rajaan aiheen jousenkayttoon,
koska juuri se lopulta tuottaa viulumusiikin. Historia itse rajaa pois kuuloha-
vainnot. Se on myos katkenyt paljon tietoa jousenkéytostd. Kaikki sdilynyt tieto
on tuskin vield 16ydetty. Osa tiedosta on joskus 16ydetty ja jalleen kadotettu tai
unohdettu. Kaiken merkittavan tiedon I6ytiminen on ollut tutkimukseni en-
simmdinen tavoite ja suuri ongelma. En ole rajannut aihettani esimerkiksi pe-
dagogiseen ndkokulmaan, vaikkakin tieto jousenkdytostd usein 16ytyy juuri
oppimateriaalista. Kirjoitetun musiikin tulkinnassa ovat ongelmansa. Kasikir-
joitukset ja painetut alkutekstit ovat usein tarkoin varjeltuja rariteetteja, joiden
tutkiminen on ollut mahdollisuuksieni ulkopuolella. Toisenkdden tietojen luo-
tettavuus on kyseenalaista ja niihin on ollut suhtauduttava varauksellisesti.
Olen omaksunut rohkean hypoteettisen asenteen ongelmalliseen tietoon pyrki-
en tukeutumaan ennen kirjoitettuun tutkimukseen. Koska juuri jousenkayton
lahtokohdat ja varhaisimmat kehitysvaiheet ovat kasittddkseni perustana myo-
hempien vaiheiden tulkinnalle, olen pyrkinyt sijoittamaan painopisteen sen
mukaisesti. Siksi olen rajannut 1900-luvun jousenkéyton tutkimukseni olennai-
simpaan, varsinkin kun vuosisadan jalkipuoliskon tieto on aikaisempaan ver-
rattuna rajahdysmadisen suuri.

1.2  Lédhteet ja alan muu kirjallisuus

Jousenkdyton vaiheet 1700-luvun puolivaliin saakka ovat pahimmin historian
katveessa. Niitd koskevan tietouden on perusteellisimmin esittinyt David D.
Boyden vuonna 1965 kirjassaan The History of Violin Playing from its Origins to
1761 and its Relationship to the Violin and Violin Music, jonka uudistettu painos
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vuodelta 1979 on kasissdni ldhes hajalle kulunut. Onneksi sen ohella kdytetta-
vissdni ovat olleet seuraavat, yleensd hyvin dokumentoidut teokset. Hans-
Heinz Drégerin vditoskirja Die Entwicklung des Streichbogens und seine Anwen-
dung in Europu bis zum Violenbogen des 16. Jahrhunderts vuodelta 1937, Werner
Bachmannin Die Anfinge des Streichinstrumentenspiels vuodelta 1964 ja Hildema-
rie Peterin vuonna 1972 toimittama ja kommentein varustama faksimile Syl-
vestro Ganassin teoksesta, Regola Rubertina che insegna Sonar de uiola darcho a
Venezia anni 1542-43 Kasittelevat viulua edeltivdd jousenkdyttod, jolle 1500-
luvun alkuvaiheet perustuvat. Gustav Beckmannin Das Violinspiel in Deutsch-
land vor 1700 vuodelta 1918 ja Rudolf Aschmannin vaitdskirja Das deutsche po-
lyphone Violinspiel im. 17. Jahrhundert. Ein Beitrag zur Entwicklungsgeschichte des
Violinspiels vuodelta 1962, jotka nimistddn huolimatta kasittelevat ansiokkaasti
viulunsoittoa sen italialaisista alkuvaiheista lahtien.

Alkuvaiheista 1900-luvulle saakka ovat olleet arvokkaina ldhteindni And-
reas Moserin Geschichte des Violinspiels vuodelta 1923, Walter Kolnederin Das
Buch der Violine, kolmas painos vuodelta 1984 ja Boris Schwarzin Great masters of
the Violin from Corelli and Vivaldi to Stern, Zukerman and Perlman vuodelta 1983.
Suppeammalta ajanjaksolta ovat antaneet merkittdvaa tietoa Sol Babitzin Diffe-
rences between 18th century and modern violin bowing vuodelta 1957 sekd Robert
Doningtonin teokset The Interpretation of Early Music vuodelta 1967 ja String
Playing in Baroque Music vuodelta 1977.

Mainitut ldhteet on valittu niiden tieteellisen painoarvon vuoksi ja tutkittu
vuosien mittaan lihes suurennuslasin alla. Mutta vihemman merkittavid eivat
ole olleet monet sporadista tietoa tarjonneet lahteet, joista 24 primaareinta luet-
telen tissd muiden nakyessd lihdeluettelosta:

Leopold Auer, Graded Course of Violin Playing. New York 1926.

Pierre Baillot, Pierre Rode, Rodolphe Kreutzer, Kleine Violinschule zum Gebrauch
fiir Anfanger so wie zum Selbstunterrichte. Alkuperdinen Paris 1803. Braunschweig
sine anno. My®&s Baillot'n toimittama uusi lisdtty painos, Leipzig sine anno.

Pierre Baillot, L'art du violon. [Paris 1834].

Charles de Bériot, Méthode de violon op. 102. Mayence [1858]. Myds Neue durch-
gesehene und vervollstdndigte Ausgabe von Hugo Heermann. Mainz [1896].

David. D. Boyden, Bow, $ I, Bowing. The New Grove Dictionary of Music and Musi-
cians 3, 131-135. London 1980.

David. D. Boyden, Violin, $ II, Technique. The New Grove Dictionary of Music and
Musicians 19, 832-845. London 1980.

Lucian Capet, La technique supérieure de I'archet pour violon. [1916.] Paris 1942.
Aug. Casorti, Bogen-Technik fiir Violine. Opus 50. Leipzig sine anno [- 1906].

Emery Erdlee, The Mastery of the Bow. Tamarac, Florida 1988.

Carl Flesch, Die Kunst des Violinspiels 1. [1923] Uusintapainos Berlin 1978.

Carl Flesch, Die Kunst des Violinspiels II. [1928] Uusintapainos Berlin 1978.

Ivan Galamian, Principles of Violin Playing & Teaching. N. J. 1962.

Max Griinberg, Methodik des Violinspiels. Leipzig 1910.

Carl Guhr, Ueber Paganini's Kunst die Violine zu spielen... Mainz 1829.

Maximilian Hennig. Leitfaden zur Technik und Methodik des Violinspiels. Wil-
helmshafen sine anno [1972-].

Alfred Freiherr von Horn, Die Technik des Violinspiels. Berlin sine anno [1964].
Robert Jacoby, Violin-Technik im Aufbruch. Originaltitel: Violin Technique. A practi-
cal analysis for performers. 1985. German version Frankfurt am Main 1989.

Joseph Joachim, Andreas Moser, Violinschule. Berlin 1905.

Leopold Mozart: Versuch einer griindlichen Violinschule, Augsburg 1756. A Treatise
on the Fundamental Principles of Violin Playing. Translated by Editha Knocker. 2nd
Edition reprinted 1967.
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Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen.
[1752] Faksimile-Nachdruck der 3. Auflage, Breslau 1789. Kassel et al. 1968.

Otto Rupertus, Der Geiger. Dritte, verbesserte Auflage, Koln 1914.

Louis Spohr, Violinschule. Wien 1832.

Ott6 Szende, Unterweisung in verschiedenen Stricharten auf der Geige. Wien 1985.
Giuseppe Tartini, Lettera del defonto signor Giuseppe Tartini alla signora Maddalena
Lombardini ... Padova 1760. London 1779. Reprinted London 1913.

Néma ldhteet olen tutkinut ja niihin perustan ksitykseni jousenkayton histori-
allisesta kehityskulusta tietoisena siitd, ettd lahteiden valinta olisi voitu suorit-
taa toisinkin. Joka tapauksessa olen paatynyt tahdn aineistoon ottaen tasapuoli-
sesti huomioon koko laajan kehityskaaren. Kuten ldhteistd voi havaita, osa niis-
ta on toisenkdden tietoa, osa alkuperdista. Osa on enemman tai vahemmén do-
kumentoitua tutkimusta, osa oppiteoksia ja osa yleistajuista kerrontaa viulun-
soitosta. Viimeksi mainittua edustavat lisiksi musiikin ystaville kirjoitetut laa-
jat teokset, joiden anti tdssd tutkimuksessa on ollut verraten vahdinen, puhu-
mattakaan runsaasta méarasta asiaa sivuavaa kirjallisuutta, johon olen joutunut
perehtymaan.

Dominic Gill, The Book of the Violin. New York 1984.

Joachim W. Hartnack, Grosse Geiger unserer Zeit. Ziirich 1977.

Eduard Melkus, Die Violine. Bern 1975.

Albrecht Roeseler, Grofle Geiger unseres Jahrhunderts. Miinchen 1987.

Wilh. Jos. von Wasielewski, Die Violine und ihre Meister. [1869] viides painos Leip-
zig 1910.

1.3 Tutkimusmenetelmait

Kuten kaikki historiantutkimus tamékin on ennen kaikkea tapahtunut mainit-
tujen teosten lapikotaisella ja tarkalla analysoinnilla ja vertailulla, tiedonjyvas-
ten tulkinnalla ja palapelilld sekd lopuksi tutkimustulosten tiivistimiselld joh-
donmukaiseksi kokonaisuudeksi. Suureksi kysymykseksi on tdlloin noussut
tulosten esittiminen loogisessa jarjestyksessa. Pitkaan harkitsin tulosten esitta-
mistd joko kronologisen ja systemaattisen pddjaon valilld. Paddyin systemaatti-
seen jakoon, joka ei sekddn ole ollut aivan ongelmaton. Padperiaatteeksi nousi
kahtiajako: 1) Mitd jousenkaytossa tapahtuu? 2) Mitd jousenkaytto tuottaa? Ta-
man perusteella johduin jasenteleméédn tulokseni tietoon tekniikasta ja musii-
kista eli tietoon teoriasta ja todellisuudesta. Todellisuudella en tarkoita korvin
kuultavaa musiikkia, koska sitd ei enda ole mahdollista kuulla kuin danentois-
tomahdollisuuksien suppealta ajalta ja senkin alkuvaiheista sangen epaluotet-
tavin kuulohavainnoin. Téstd aiheesta ovat laajasti kirjoittaneet edelld mainitut
J. W. Hartnack ja A. Roeseler. Minun todellisuuteni tarkoittaa kahta asiaa: en-
siksi sitd aikalaisten todellisuutta, jonka kuulohavainnoista he kirjoittavat eri
aikakausina, ja toiseksi sitd todellisuutta, jonka viulunsoittajaurani perusteella
lukemastani hahmotan.

Alkuperdisen, laajaksi paisuneen raporttini jouduin kuitenkin katkaise-
maan kahtia. Jotakuinkin puolet siitd kasitteli jousenkdyton audiaalisen tuotok-
sen, viulundénen ja ilmaisua, jonka olen joutunut jattimaan taman tarkastelun
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dollisuuksien mukaan pyrkinyt vertaamaan pois jatettyihin tietoihin. Nyt il-
mestyva tutkimusraporttini on pelkistetty kahteen padosaan: 1) liikkeet seka 2)
jousitukset, moniddnisyys ja tehokeinot.

JousenkaytOn liikkeitd olen tarkastellut kahdesta ndkokulmasta. Voidaan naet
ajatella, ettd periaatteessa jousen tulee liikkua tietylla tavalla, jotta optimaalinen
tuotos syntyisi. Miten siis jousen tulee toimia ja liikkkua, on ensimmadinen kysy-
mykseni, johon olen pyrkinyt tutkimuksessani pureutumaan. Jousen toiminnan
olen jakanut kuuteen niakokohtaan, jotka esittelen eri lukuina. 1) Jousen soitto-
asento tarkoittaa sen suuntaa kielen suuntaan verrattuna ja sen kallistuskul-
maa. 2) Jousen paikka kielelld tunnetaan myos nimelld sointikohta (Kontakts-
telle, Flesch). 3) Jousen liikesuunta tarkoittaa vanhaa kysymystd veto- ja tyon-
tojousen suhteista. 4) Jousenvaihto (Bogenwechsel, Flesch) on vedon ja tyonnon
vaihtumista. 5) Kielenvaihto (Saitenwechsel, Flesch) merkitsee jousen siirtymis-
ta kielelta toiselle. 6) Jousijako (Einteilung des Bogens, Flesch) tarkoittaa jouhi-
pinnan osaa, jolla jousi kulloinkin koskettaa kieltd. Toiseksi olen tarkastellut
tietoa siitd, kuinka jousikdden tulee toimia, jotta jousi liikkuisi tarkoituksenmu-
kaisella tavalla. Tutkimustulokset esitdn neljassd luvussa: 1) Jousiote ja sormi-
liikkeet, 2) Ranneliikkeet, 3) Kyyndrvarren liikkeet ja 4) Olkavarren liikkeet.

Kuinka nama liikkeet ovat yhdistyneet eri aikoina? Kuinka niiden liikkei-
den keskindistd vaikutusta on kulloinkin kyetty kuvailemaan? Mihin kaikkeen
nditd liikkeitd on eri aikoina sanottu tarvittavan? Naihin ja niitd sivuaviin
komplisvituihin kysymyksiin pyrin tutkimusteni perusteella vastaamaan. Sen
vuoksi olen joutunut kauan pohtimaan, kuinka kaikki tulisi esittdd loogisessa
jarjestyksessd. Olen padtynyt ratkaisuun, jonka mukaan jousenkdyton liikkei-
den seurauksena syntyvit ennen kaikkea erilaiset jousitukset. Toisaalta viulu-
musiikin moniddnisyyden, nimittdin kaksoisotteiden, sointujen ja polyfonian
vaatimukset poikkeavat siind mddrin jousitusten edellyttamistd liikkeistd, ettd
niitd tulee tarkastella erikseen. Vihdoin on myGs olemassa niin sanottuja eri-
koistehoja, jotka poikkeavat suoritukseltaan kaikesta edelld mainitusta, joten ne
ansaitsevat oman tarkastelunsa.

Jousituksista esitdn ensin yleiskatsauksen. Pyrin rakentamaan ldhteitteni
avulla kokonaiskuvan jousitusten historiallisesta kehityksestd, jonka selvana
vedenjakajana on ollut niin sanotun vanhan jousen vakiintumattomien muoto-
jen miltei syrjaytyminen Tourte-jousen kumouksellisesta vaikutuksesta. Vaikka
jousitusten valtaosalla oli ennen tétd rajaa takanansa pitka kehitys, syntyi uu-
distumisprosessissa uusi terminologia, jossa uusien nimikkeiden ohella entisten
merkitys tdsmentyi tai perati muuttui. Tarkasteluani varten olen jakanut jousi-
tukset kolmeen ryhmaéén osittain niiden luonteen vuoksi mutta osittain myos
siksi, ettd ne juontavat juurensa viulunsoiton alkufunktioista: tanssista, laulusta
ja taituruudesta.

Violin alkupera viittaa vahvasti korvakuulopelimannien elaménpiiriin. He
vaihtoivat vanhat, vakiintuneet soittimensa, rebekin, fiidelin ja lira da braccion
1500-luvun alkupuolella viuluun, jota he aluksi soittivat ndiden edeltdjiensa
vaihtelevanlaatuisilla jousilla. Ndin jousenkaytto alkoi tanssillisuuden merkeis-
sd. Mutta varsin varhain, ehkd jo ennen vuotta 1550 viulu hyvaksyttiin kuoro-
aanten kaksinnukseen, misté alkoi laulullisen jousenkayton kehitys. 1600-luvun
alusta lahtien viulunsoitto alkoi kehittyd idiomaattiseen suuntaan, jolle luon-
teenomaista oli voimakas taituruuteen suuntautuva luonne.



2 VIULUNJOUSI

Viulunddnen tuottava viline, jousi, ei ole ldhtdisin metsastysjousesta, vaikka
sitd muistuttaakin, vaan niin sanotusta musiikkijousesta, monimuotoisesta
nappadilysoittimesta, jota sittemmin alettiin soittaa toisella samanlaisella jousella
hangaten. Elastisen hankauspinnan on jo varhain havaittu synnyttdvan halut-
tuun pituuteen jatkuvan ddnen, joka perustuu kielen keskeytymattomaan va-
rahtelyyn. Otaksun johdutun kokemusperdisesti vaiheittain danellisia ominai-
suuksia parantaviin keksintoihin. Nykyisinkin korvaamattomaksi todetut he-
vosenjouhet otettiin kdyttoon ajanlaskumme ensimmaisellda vuosituhannella.
(Sachs 1977, 56. Bachmann 1964, 34ff. Kolneder 1984, 65-70.) Tosin jouhien maa-
rd oli alkuun sangen niukka, eikd kiinnitystapa sallinut aluksi niiden nauha-
maista muotoilua, joten hankauspinnan epéatasaisuus ja narumainen muoto ra-
joittivat vield ddnenlaatua. Varhaisissa jousimuodoissa ryhdyttiin kokeilemaan
kanta- ja kahvaulokkeita. Edellisen todettiin loitontavan hankauspintaa kaares-
ta ja jadlkimmadisen havaittiin helpottavan jousenkayttod. Molemmat keksinnot
edistivat hankauspinnan tehokkaampaa kayttoa. (Drager 1937, 15-21.)

Viulun syntyman aikoihin 1500-luvun alkupuoliskolla violajousi edusti
kehityksen huippua (Drager 1937, 13-14.), mutta viulua ryhdyttiin soittamaan
vanhakantaisemmilla jousimuodoilla, jotka periytyivdat viulun esimuodoilta,
rebekiltd, fiideliltd ja lira da bracciolta. Niissd tosin oli usein jo jouhien kiila-
kiinnitys, minka johdosta jouhipinta sai ddntd parantavan nauhamaisen muo-
tonsa. Viulunjousen alkuvaiheiden tuntemusta hamartdd se, ettei jousia eika
kirjallista tietoa niistd ole sdilynyt. (Boyden 1979, 45-46, 71.)

Vasta 1600-luvulla musiikilliset vaatimukset saivat aikaan varsinaisen
viulunjousen kehittymisen. Merkittdivimmat uudistukset koskivat jouhijanni-
tyksen saatdd, kun vuosisadan puolivilissa keksittiin crémaillere-jousi ja sen
lopulla ruuvisdato. (Kolneder 1984, 244.) My®6s jousen muoto loiveni vuosisa-
dan kuluessa siind mdarin, ettd 1700-luvun alussa viulunjouset olivat ldhes suo-
ria. Siltd ajalta on sdilynyt himmastyttdvan moderni Stradivari-jousi. (Boyden
1979, 207-208, taulu 28.) Verrattaessa viulunjousen taydellistymisen aikataulua
1600- ja 1700-luvuilla tuon ajan viulumusiikkiin herdttdda ihmetystd, kuinka
1600-luvun jalkipuoliskolla kukoistanut saksalainen virtuositeetti ja sen huipen-
tuminen 1720 J. S. Bachin sooloviulumusiikissa oli mahdollista, kun viulunjousi
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viela tuolloin oli vailla myohempid ominaisuuksiansa. Alan tunnetuimmat tut-
kijat, D. D. Boyden ja W. Kolneder, tunnustavat, ettei viulunjousen kehitysvai-
heita vield yksityiskohtaisesti tunneta.

G. Tartinin tiedetddn vaikuttaneen merkittdvasti viulunjousen kehitykseen
samanaikaisesti Frangois Tourte le pére'in (1740-1780) kanssa. Tuolloin jousi sai
sisadnkaartuvan, konkaavin muotonsa ja jyrkdn kirveskdrkensa. Tourte van-
hemman sanotaan keksineen myos saatoruuvin, mutta vain konkaavi kaari lie-
nee hdnen keksinténsa. Hanen poikansa Francois Tourte (1747-1835) kehitti
1780-luvulla ihanteellisen viulunjousen, joka ei periaatteessa ole myohemmin
muuttunut. (Kolneder 1984, 244, 246-248. Boyden 1979, 330.) Kaaren pituus on
73-74 cm. Kérjen korkeus on 23 mm ja kannan kokonaiskorkeus jouhien kiinni-
tyskohdasta 26 mm. Jouhinauhan pituus on 63-64 cm, leveys kannassa 11 mm ja
kédrjessd 10 mm. Jouhien maara oli ensin 80-100, nykyisin 150-160 jopa 200
(Auer-Saenger 1926, I, 4.). Jouhet tulisi uusia kerran kuussa, jos soitetaan paivit-
tain 3-4 tuntia. Kuluneilla jouhilla soittaminen johtaa liialliseen painonkayttoon.
Liika hartsi saattaa tarvelld hyvankin jousen danen, kolme edestakaista sivelya
riittdd. Jousi painaa 52-62 grammaa ja ihannepaino on 58 grammaa. Kevyen
jousen kdrked joudutaan liiaksi painamaan kieltd vasten ja painavan jousen
kayttd on vaikeata kannassa. (Flesch 1923, 5, 64-65.) Tarkeintd on jousen pai-
nonjakauma, mikad antaa voimaa ja kimmoisuutta, painoa ja painottomuutta.
(Kolneder 1984, 248-249.)

Tourte-jousen jouhet ovat entista kireammalla ja vahemman taipuisat.
Seuraavat esimerkit valaisevat sitd, kuinka mielipiteet jouhien kireydestd ovat
vaihdelleet. L. Spohrin mukaan sopivalla kireydelld jouhet koskettavat kaarta
painettaessa keskijousi kohtuullisesti kieltd vasten. Orkesterissa jousen on olta-
va hieman kireammalla. (Spohr 1832, 25.) C. Fleschin mukaan jousen on oltava
notkea mutta tukeva, ettei se vapise keskijousella soitettaessa. Liian jaykka jousi
haittaa 4dnen pehmeytta ja liian veltto jousi irtojousituksia. Jouhien tulee olla
kyllin 16yhélla, jotta kaari voidaan painaa kiinni kielelld lepéaviin jouhiin suu-
remmitta ponnisteluitta, ja kyllin kiredlla, jotta jousen kimmoisuus saa sen va-
paasti ponnahtelemaan. (Flesch 1923, 35, 37.) A. F. von Hornin mukaan kired
jousi on epdedullinen ddnen kannalta. Vain 16yhdlld jousella on mahdollista
vaivattomasti sdaddelld viulunddnen pienimpidakin vivahteita, mutta jousen on
oltava kyllin kiredlld, jotta 1) hyppyjousitus eli sautillé onnistuisi. 2) kaari ei
koskettaisi kieliad fortessa ja 3) jotta jousi ei koskettaisi viereisia kielid kantajou-
sen heittojousituksissa. (Horn 1964, 58.) D. D. Boydenin mukaan kired jousi pa-
nee kielen vardhtelemaan heti, mikd on tarpeen esimerkiksi marteléssa. (Bo-
yden 1980b, 834.)

2.1 Jousen soittoasento

Viulunjousen suunnasta kieleen nihden on eri aikoina annettu hieman toisis-
taan poikkeavia ohjeita, vaikka useimmilla niistd on tarkoitettu samaa. Mutta
ohjeisiin liittyy erilaisia kommentteja, joihin seuraavassa valikoimassa kiinnite-
tadan huomiota. L'Abbé le filsin mukaan jousen tulee aina kulkea suorakulmassa
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aaniaukkojen yli. (L'Abbé le fils 1761, 1.) P. Rode'in, R. Kreutzerin ja P. Baillot'n
mukaan se ei saa joutua vinoon asentoon kieliin ndhden danen puhtauden sai-
lyttamiseksi. (Baillot 1803a, II, 4.) L Spohrin, P. Baillot'n, Ch. de Bériot'n, L. Ca-
pet'n ja R. Jacobyn mukaan jousen on kuljettava aina tallan suunnassa, kuten
Capet'n kuva (kuva 1) osoittaa. Oikea jousensuunta on puhtaan, hyvin soivan
ddnen ensimmainen ehto. (Spohr 1832, 25-26, 29, 42. Baillot 1834, 124. Bériot
1896, I, 10. Capet 1916, 11. Jacoby 1989, 10-11.)

B

A.
et | R ———

KUVA1 Jousen (B) on kuljettava tallan (A) suunnassa Capet'n mukaan.

C. Fleschin mukaan jousen on kuljettava koko pituudeltaan tallan suuntaisena,
jotta kielet vardhtelisivat saannollisesti ja keskeytymatta. (Flesch 1923, 35, 37,
40-41.) Kun jousi I. Galamianin mukaan kulkee tallan suuntaisesti, sointikohta
ja danenlaatu sdilyvat muuttumattomina. (Galamian 1962, 51-54.) A. F. von
Hornin mukaan vain tallansuuntainen jousenkulku voi tuottaa moitteettomalle
aanelle valttamattomia poikittaisvarahtelyja. Tama on hyvan viulunaanen en-
simmainen ehto. (Horn 1964, 26.) L. Garamin mukaan kirkas, ensiluokkainen
aani syntyy, kun jousenveto kulkee ehdottoman suoralinjaisesti kielen edellyt-
tamaa tasoa pitkin. (kuva 2) Poikkeus tdstd suunnasta tapahtuu joissakin kak-
soisotteissa, tyylitellyssa détachéssa, diminuendossa ja monessa muussa tapa-
uksessa. (Garam 1984, 84.) Mita lienevit tyylitelty détaché ja monet muut tapa-
ukset. E. Erdleen (1988) mukaan mita tarkeinta on, etta jousi kulkee tallan suun-
taisesti. Suunnan poikkeamat aiheuttavat danellisida ongelmia. (Erdlee 1988, 42,
48.)

A

v
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KUVA2  Jousen oikea (B) ja vadra (B 1) suunta Garamin mukaan.
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KUVA3  Jousen liioiteltu tallasta poikkeava suunta Diestelin mukaan.

Koko viulunsoiton historian ainoan poikkeuksen jousen suuntaa koskevasta
saannosta esitti H. Diestel: Taysin tallan suuntaisena jousi kulkee vain silloin,
kun kielen vardhteleva osa on hyvin lyhyt ja varahtelykupu hyvin pieni, silla
jousen tulee kulkea kohtisuorassa kielen varahtelykupuun nahden. Mutta poi-
ketessaan liikaa tallan suunnasta jousi voi liukua tallan ylitse tai otelaudan
paalle. (kuva 3) (Diestel 1912,95-99,)

Vastaus kysymykseen kaaren asennosta jouhien ylla vaihtelee voimak-
kaasti. Joidenkin mielesta kaaren tulee kallistua otelautaan pain. L'Abbé le fil-
sin, P. Rode'in, R. Kreutzerin, P. Baillot'n, L. Spohrin ja M. Griinbergin mukaan
jousen on oltava hieman kallellaan otelautaan pdin. (L'Abbé le fils 1761, 1. Bail-
lot 1803a, 11, 4. Spohr 1832, 18, 25. Griinberg 1910, 15.) A. Casortin mukaan jousi
on hieman kallellaan otelautaan pain, mutta jouhet ovat kielessa koko leveydel-
taan. (Casorti -1906, 5.)

Toisten mielesta kaaren tulee olla jouhien ylla. L. Mozartin mukaan pys-
tyjousella saadaan enemman voimaa eika kaari kosketa kielta. (Mozart 1756, II,
6, V, 12, VII, I, 17.) Ch. de Bériot'n mukaan jousen pystyasento antaa aanelle
suurimman voiman. Néin kielen tahaton kosketus viltetdan paljon voimaa vaa-
tivissa savelkuluissa ja kielesta irti ponnahtelevissa jousituksissa. (Bériot 1858,
6-7,70.)

Joidenkin mielesta kaaren asento jouhien ylla ja kallistus otelautaan pdin
voi vaihdella. O. Bullin mukaan jousi on kallellaan otelautaan pdin pianossa,
jotta vain osa jouhista koskettaa kieltd. (Bull 1829-80/1981, 361-362.) L. Auerin
ja G. Saengerin mukaan kantaa kohti jousi kallistuu otelautaan péin, kdrkea
kohti se kdantyy pystyyn. (Auer-Saenger 1926, 1, 13.)

A. F. von Hornin mukaan mezzoforte soi taydella jouhinauhalla, piano
pienemmialla ja pianissimo suuremmalla kallistuksella. Hinen mielestdnsa jou-
hinauha ei ole liian leved, etta sita pitaisi kallistaa. Han sanoi Tourte'in vakioi-
neen renkaalla jouhinauhan muodon ja leveyden (noin 11,5 millimetria), jotta
korkeiden ddnesten varahdyssolmut jaavat jouhinauhan alle ja viulun aani tulee
pehmedammaksi ja tayteldisemmaksi. Horn on myds sita mieltd, ettd on taiteili-
joita, jotka soittavat jouhinauhan leveydelta kallistaen jousta huomaamattoman
vahan vain kantajousenvaihdossa painon keventamiseksi. Jos jousta kallistetaan
paljon, sen on oltava hyvin kiredlla, ettei kaari kosketa kielta. Kun soitetaan
jouhinauhan koko leveydelld, on jousen kireys osattava saatda tarkoin. (Horn
1964, 58.)
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R. Doningtonin mukaan viulu soi tayteldisesti jouhien koko leveydelld, koska
alemmat danekset kuuluvat parhaiten. Jouhipinnan kavetessa ddnen tayteldi-
syys vahenee ja ddni saa lisda varid matalien aanesten vaihtuessa korkeammik-
si. (Donington 1977, 28.) E. Erdleen mukaan jouhien tulee kirjessa levita kie-
lelld koko leveydelldan. Tyontojousen aikana jousi kallistuu vahitellen soittajas-
ta poispain. Kantapuoliskolla vain jouhien ulkoreuna koskettaa kielta. Pienella
painonlisdyksellda jouhinauha painuu sittenkin kieleen kokonaan. Oppilaalle
tulisi antaa vapaus etsia jousen oikea kallistuma. (Erdlee 1988, 36, 47, 67.)

Muutamat sanovat, ettd kaaren tulee kallistua myos tallaan pdin. L. Ca-
pet'n mukaan tulee syvéa ja taipuisata aanta varten harjoitella roulé-jousitusta,
missa jousen pitkan liikkeen aikana kallistellaan kaarta vuoroin tallan ja ote-
laudan suuntaan harjoitukseen tarkoin merkityn ohjeen mukaisesti. (Capet
1916, 23-24.)

C. Fleschin mukaan venildisen koulun 16yhd jousi pidetddn pystyssa, mut-
ta pianossa se kallistetaan otelautaan péin, niin kuin ranskalais-belgialaisen
koulun kirealld jousella tehdddn aina. Tallan suuntaan jousta tulee kallistaa aina
vetojousen staccatossa ja joissakin hyppyjousituksissa. (Flesch 1923, 35, 37, 40-
41.)

I. Galamianin mukaan jousi kallistetaan kantaa kohti soitettaessa hiukan
otelautaan pdin, jotta jousen suunta sdilyisi ja paino vahenisi. Tavoiteltaessa
syvdn, tdyteldisen ddnen tuottamista forseeraamatta on harjoiteltava myos jou-
sen kallistusta vuoroin tallan ja otelaudan suuntaan kokojousen son filéna. Aa-
nenlaadun tulee sdilya koko ajan hyvana. (Galamian 1962, 52,104.)

R. Jacoby totesi kriittisesti, ettd jousta kallistetaan yleisimmin otelaudan
suuntaan, milla vain haluttanee kaventaa kieltd hankaavaa jouhipintaa. Hanen
mielestdnsa tarmokkaaseen jousenkdyttoon tarvitaan jouhien koko leveys var-
sinkin karkipuoliskolla, missd ongelmana yleensd on jouhien riittamaton kitka.
Poikkeavuudessaan huomion arvoinen on Jacobyn kasitys, ettd hieno, pehmea
jousenkdyttd tapahtuu mieluimmin jousen soittajan puoleisella syrjilld, jolloin
kantajousen paino-ongelmat valtetaan lahes tyystin. (Jacoby 1989, 10-11.)

Vaikuttaa siltd, ettd kaaren yksinomainen kallistus otelautaan pdin olisi
vanhakantainen tapa, joka paattyi noin 1910:n paikkeilla. Huomattavaa on, etta
jo L. Mozart totesi kaaren jouhien ylld tuottavan voimakasta danta. Tdma ha-
vainto onkin saanut useimmat kallistamaan kaarta kannassa ja kddantamaan sen
jouhien ylle karjessd. Selvimmin tdméa padasuuntaus on ollut nakyvissa 1900-
luvun ajan. Mutta eri syistd on myos ehdotettu kaaren kallistusta tallan suun-
taan.

2.2 Jousen paikka kielella

Jousen tulee kulkea tallan ja otelaudan puolivilissd hyvan danen vuoksi. Tata
ohjetta on toistettu kautta viulunsoiton historian. Esimerkkien sanamuoto vaih-
telee. Ei liian 1dhella tallaa eika lilan kaukana siita. (Falck 1688. Beckmann 1918,
38.) Ei otelaudan paalla eika tallan lahelld, vaan sopivan matkan paassa tallasta.
(Mozart 1756, II, 6.) Koko ajan samalla etdisyydella tallasta daniaukkojen pyo-



20

ristyksen ylla. (Baillot 1803a, II, 4.) Aluksi noin tuuman paassa tallasta. (Spohr
1832, 25.) Tallan ja otelaudan puolivilissa. (Joachim-Moser 1905, I a, 13. Griin-
berg 1910, 6. Auer-Saenger 1926, I, 15.) Millilleen tallan ja otelaudan puolivalis-
sd, kun danenvoimakkuus ja jousen liikenopeus pysyvat samoina. (Horn 1964,
26.) Paras sointi syntyy tallan ja otelaudan puolivalissa. (Erdlee 1988, 53.)

Sama ohje on kuitenkin jo vanhimmassa tunnetussa violakoulussa, johon
S. di Ganassi 1542 kirjoitti, etta tallan tienoilla &ani on raaka ja otelaudan lahella
epdvarma ja soinniton. On myos huomattava, etta jo Ganassi tunsi ilmaisulliset
vaihtoehdot: musiikin kovuus (durezza) 16ytyi tallan tienoilta kun taas murhe
ja haikeus (mestizia) otelaudan tienoilta. (Ganassi 1542, kpl 4. Peter 1972, 9-10.)

C. Farina kirjoitti 1627 viulumusiikin varhaisimmat tallan tienoon esi-
tysohjeet: Noin sormen mitan péassa tallasta voi jaljitella huilun danta ja viela
lahempéna sotilaspilleja, mutta kissannaukujaisia saadaan jousen liukuessa
tallan molemmin puolin edestakaisin. (Farina 1627. Beckmann 1918, 16.)

L. Mozartin mukaan jousen paikkaa kielellda voidaan vaihdella neljasta
syystd. 1) Hiljainen dani soitetaan kauempana tallasta kuin voimakas. (Mozart
1756, V, 4.) Sama opetus toistui myohemminkin. Etdisyys tallasta vaikuttaa sa-
velvoimaan. (Baillot 1803a, II, 4. Bériot 1858, 125.) Piano soitetaan lahempana
otelautaa ja forte tallan tienoilla. (Diestel 1912, 102.) Vain hiljaa soitettaessa jou-
si saa lahestya otelautaa. (Auer-Saenger 1926, I, 15.)

2) G- ja d-kielilla soitetaan kauempana tallasta kuin a- ja e-kielilld, koska
paksu kieli ei vardhtele yhta helposti kuin ohut ja vakisin yrittden dani on raa-
ka. Ero on hiuksenhieno. Saman kisityksen esitti my6hemmin Spohr: On kuun-
nellen tutkittava jousen paikka kullakin kielelld, koska ohut kieli vardhtelee
paksua helpommin, joten jalkimmadiselld jousen tulee kulkea kauempana tallas-
ta. (Spohr 1832, 26.)

3) Matalavireista viulua soitetaan kauempana tallasta kuin korkeavireista.

4) Viulu viululta vaihtelee heikon ja voimakkaan danen virheettdman va-

rahtelyn mukainen jousen paikka kielella. (Mozart 1756, V, 11.)

1800-luvulla esitettiin asiasta lisdohjeita. P. Rode'in, R. Kreutzerin ja P.
Baillot'n yhteisen viulukoulun mukaan pitkia sdvelid voidaan soittaa tallan la-
helld puhtaan ja miellyttavan danen rajoissa. (Baillot 1803a, IV, 4.) O. Bull totesi
danenvarin vaihtelevan siten, ettd tallaa kohti voimistuvat ylemmat danekset
tekivat ddnestd trumpettimaisen ja otelautaa kohti voimistuvat alemmat danek-
set kdyratorvea ja klarinettia muistuttavan. (Bull 1829-80/1981, 361.) P. Baillot'n
mukaan hyvin voimakkaat, korkeat sdvelet soitetaan ldhella tallaa, mutta karki-
martelé fortessa kaukana tallasta. (Baillot 1834, 89, 124.) Ch. de Bériot'n mukaan
danen pyoreys syntyy, kun melko pitkda jousta sysatdan tietylld etdisyydella
tallasta. Liian lahella tallaa kieli viheltda. Jousen nopea liike lahella tallaa aihe-
uttaa keinotekoiset huiludanet (sons harmoniques artificiels) g-kielen korkeissa
asemissa. (Bériot 1858, 80, 125, 187.)

1900-luvulla jousen paikkaa kielelld on pohdittu niin paljon, ettd vain
edellisestd poikkeavat paakohdat voidaan koota tdssa yhteydessa. A. Casortin
mukaan jousi ei saa koskaan liikkua kielen suunnassa vaan samalla kohtaa,
hieman ldhempdna tallaa, ja sautilléssa jousi on siirrettiva lahemmas tallaa.
(Casorti -1906, 5, 15.) M. Griinberg tdsmensi voimavaihtelun ohjeistoa: Ohuilla
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kielilla on soitettava fortessa lahelld tallaa, mezzofortessa puolivilissd ja pia-
nossa lahelld otelautaa. (Griinberg 1910, 15.)

H. Diestel sanoi, ettd jousen paikka kielelld on valittava halutun danenva-
rin mukaan. Soittajan tulee hallita koko dynaaminen asteikko eri kohdissa kiel-
ta, jotta kaikki ddanenvérin ja nyanssien vivahteet olisivat kaytettavissa. Sul pon-
ticello ja flautato ovat danenvérin darirajat. Edellinen syntyy jousen kulkiessa
kyllin nopeasti tallan ldhelld, jolloin perusddni vaistyy ja toinen ddnes pyrkii
esiin jopa kumoten perusaanen. Jalkimmadinen syntyy jousen kulkiessa kevyesti
otelaudan paalla, jolloin perusaanen oktaavi tulee esiin ja dani muuttuu huilu-
maiseksi, silld otelaudan ldhelld sammuvat ne danekset, joiden varahdyskupu
osuu jousen kohdalle. Kaytinnossa jousen paikka kielella valitaan korvan
avulla. (Diestel 1912, 98-102.)
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KUVA 4  Otelaudan (Fingerboard) ja tallan (Bridge) vilisen kielen (String) osan jako
neljadn sointialueeseen: otelaudalla (on the fingerboard), otelaudan léheisyy-
dessa (neighborhood of the fingerboard), tallan laheisyydessa (neighborhood of
bridge) ja tallan tuntumassa (at the bridge) Fleschin mukaan.

C. Flesch valitteli monien opettajien ajattelemattomuuksissansa vaativan, etta
jousen tulee aina kulkea kielen samassa kohdassa, vaikka hdnen mielestdan jou-
sen ja kielen kosketuskohta vaihtelee lakkaamatta sdvelkeston, ddnenvoiman ja
asemasoiton mukaan. Tallan laheisyytta vaativat pitkat savelet, forte ja korkeat
asemat ja otelaudan laheisyytta lyhyet kokojousen savelet, piano ja matalat
asemat. Kaytannossa nama vaatimukset yhdistyvat monin tavoin, jolloin vain
kuulohavainto ratkaisee, missa jousen tulee kulkea. (Flesch 1923, 59-60.) Mutta
harjoittelua varten Flesch laati oheisen kuvan (kuva 4), jonka avulla sointikoh-
taa koskevat periaatteet voidaan omaksua jarjestelmallisesti. (Flesch 1934, 8.)

Kaksoisotteissa ja soinnuissa viereisten kielten varahteleva pituus voi olla
hyvin erilainen, vaikka yleensd ndma soitetaan tavallista lahempéna tallaa.
(esimerkit 1-5) (Flesch 1928, 89.)

ESIMERKKI 1 Mozart, Viulukonsertto D-duuri, osa 3.
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ESIMERKKI 2 Brahms, Viulukonsertto, osa 1.
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ESIMERKKI 3 Joachim, Kadenssi Brahmsin viulukonserttoon.
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ESIMERKKI 4 Joachim, Konsertto unkarilaiseen tapaan, osa 1.
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ESIMERKKI5  Paganini, Kapriisi 6.

O. Bullin ja H. Diestelin tavoin Flesch totesi, ettd jousen paikan valintaan kie-
lelld vaikuttaa my0s danenvari. Tallan ldhelld syntyy oboemainen, tallan ja ote-
laudan puolivilissda klarinettimainen ja otelaudan ldhelld huilumainen aani.
(Flesch 1928, 74.)

I. Galamianin mielesta paras ddanellinen tulos ratkaisee paikan, missa jou-
sen on kosketettava kieltd. Asiaan vaikuttavat kieleen kohdistuva paino, jousen
lilkenopeus sekd vidrdhtelevian kielen paksuus ja pituus. Jousen paikka kielella
on opittava loytimaan, sailyttimdan ja muuttamaan. Naihin taitoihin Galamian
opastaa erinomaisin yksityiskohtaisin harjoitusohjein. Kaksoisotteissa jousen
paikan valinta on ongelmallista, koska kahden kielen vililld on tehtdva komp-
romissi. (Galamian 1962, 58-61.)

A. F. von Horn sanoi jousen paikan kielelld mdardytyvan sen painon ja
nopeuden sekd vdrdhtelevan kielen pituuden mukaan. (Horn 1964, 27.) R. Do-
ningtonin tulkinta jousen paikasta kielella: Mitd lahempana tallaa jousi kulkee,
sitd laajempi on kielen vardhtely ja sitd vahvempi mutta vihemman runollinen
on dani, kunnes tullaan niin ldhelle tallaa, ettd alemmat danekset hdipyneet
kuuluvista ja syntyy sul ponticellon pirullisen aavemainen dani. Mitd kauem-
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pana tallasta sitd kapeammaksi kdy kielen vardhtely ja heikommaksi mutta ru-
nollisemmaksi ddni, kunnes kyllin kaukana tallasta alemmat danekset jalleen
heikkenevait, niin etta syntyy sul taston aineeton dani. (Donington 1977, 28-29.)

O. Szende rakensi selostuksensa puheena olevasta ongelmasta A. Jahnin
(1913), W. Trendelenburgin (1925), C. Fleschin (1923), A. F. von Hornin (1964),
G. Mantelin (1972) ja J. Meyerin (1978) kirjoituksiin. Niin vaikuttavalta kuin
lahdeaineisto ndyttddkin, ei sointikohdan (Kontakstelle) pohdiskelu ole rajoit-
tunut naihin. Asiasta on olemassa laaja kirjallisuus, johon tassa tutkimuksessa
ei ole tarvis kajota, koska suurin osa kaytya keskustelua on varsin kaukana soi-
vasta todellisuudesta. Fleschin sanoin matemaattis-fysikaaliset laskelmat ovat
kdytannossa tdysin tarpeettomia, silla kokemusperdiset tiedot johtavat pikem-
minkin tavoitteeseen. (Flesch 1923, 37.) Tama olisi ollut monien viuluteoreeti-
koiden hyvd muistaa. Paremmaksi vakuudeksi on tdssd paikallaan Szenden
kuva (kuva 5), jonka hédn sanoo laatineensa Fleschin mukaan, mutta joka muis-
tuttaa enemman Eichornin esityksia. (Szende 1985, 9-13. Vrt. Hopfer 1941, pas-
sim.)

E. Erdlee pdatteli, ettd viidennesta asemasta alkaen kielen pituus lyhenee
siten, ettd oikea sointikohta 16ytyy lahempéna tallaa. Painon véhetessa ja/tai
lilkkeen nopeutuessa jousen tulee siirtya lahemmas otelautaa ja painvastoin.
(Erdlee 1988, 53.)

R. Jacoby on aikaisemmasta poiketen todennut muun muassa, ettd
useimmat maineikkaat taiteilijat omaavat luonnollisen kyvyn valita oikea soin-
tikohta. Tdama kyky on tosin monilla vihemman maineikkaillakin. Mutta Jaco-
byn mukaan sointikohdan lainmukaisuudet ndyttavat yha olevan tdysin tunte-
mattomia suurimmalle osalle nykyaikaisia Viulisteja. Vield 50 vuotta sitten oli
monilla opettajilla tapana nostaa oppilaan viulua ylemmas voimakkaamman
ddnen toivossa, koska tdlloin jousi luisui lahemmas tallaa. Tata yksisuuntaista
pyrkimysta olisi voinut jalostaa jo silloin olemassa olevilla tiedoilla. Toisaalta
Jacoby ulottaa opetuksensa sointikohdasta myds modernimpaan viulumusiik-
kiin, josta ndytteend (esimerkki 6) muutama kohta Schonbergin Fantasiasta
opus 47. (Jacoby 1989, 30-33.)

Kokoavasti voidaan lopuksi todeta, ettd aloittelijan jousen tulee kulkea
tallan ja otelaudan puolivilissd hyvan danen vuoksi, koska jousen tahaton liu-
kuminen tastd paikasta heikentaa aanta. Aani tulee helposti tallan suunnassa
raa'aksi ja otelaudan suunnassa epavarmaksi ja soinnittomaksi. Mutta jousta on
opittava myo0s siirtamdan kielelld siten, ettd nama virheet valtetddn. Jousen ja
kielen kosketuskohtaa tulee kyetd vaihtelemaan lakkaamatta savelkeston, ase-
masoiton, danenvoiman ja danenvarin mukaan. Koska paras danellinen tulos
ratkaisee paikan, missa jousen on kosketettava kieltd, taito opitaan harjoittele-
malla dantd kuunnellen.
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KUVA5  Sointikohtapunos (Die Verflechtung der Kontaktstellen) Szenden mukaan. Ku-
va esittdaa otelaudan (Grifbrett) ja tallan (Steg) vilistd osaa viulunkielista. Ver-
tauskohtana vasemmalla jouhinauhan leveys (Bogenhaar). Sointialueet ovat
otelaudan tuntumassa (Am Griffbrett), otelaudan lahella (Griffbrettnahe), kes-
kella (Mitte), tallan lahella (Stegnadhe) ja tallan tuntumassa (Am Steg). Joka alu-
eella on kova (K 1) ja pehmea (K 2) sointikohta.
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ESIMERKKI 6 A. Schonbergin Fantasia opus 47, osa Grave, vaikeita sointikohtaongel-
mia Jacobyn mukaan. Yksi nayte on seka painetussa (gedruckt) etta Jaco-
byn ehdottamassa paremmassa (besser) muodossa.

2.3  Jousen liikesuunta

S. di Ganassi kirjoitti 1542-43 violakouluunsa, ettd vahva tahtiosa on soitettava
laskevalla jousella, jolla myos pienista aika-arvoista koostuvan siavelkulun tulee
alkaa. Parittoman savelmaaran vuoksi joudutaan kdyttamaan nousevaa jousta
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tai soittamaan peréakkaiset savelet samaan suuntaan, siten etta jousi hieman sei-
sahtaa irtoamatta kielesta. (Ganassi 1542, 6. Ganassi 1543, 15. Peter 1972, 10, 74.)
R. Rogniono julkaisi 1592 varhaisimmat tunnetut viulunsoiton ohjeet, joissa han
korosti, ettd musiikin tulee yleensa alkaa vetojousella, mutta erityisesti pitkat
kahdeksas- ja kuudestoistaosakulut on aloitettava vetden. Parittoman savel-
madran vuoksi voidaan perakkdiset savelet soittaa samaan suuntaan joko pa-
lauttamalla jousi lahtokohtaansa tahi jatkamalla jousen liiketta keskeytyksetta.
Boyden on soveltanut Rognionon ohjeita vanhimpaan tunnettuun viulumusiik-
kikatkelmaan (esimerkki 7) musiikista Ballet comique de la reine vuodelta 1582.
(Rogniono 1592. Boyden 1979, 82-83.)

J)(a)n aV

A S S
e e e e e
' 1 = =
(b) n v n
© m Vu n

ESIMERKKI7  R. Rognionon ohjeet vanhimpaan tunnettuun viulumusiikkikatkelmaan
musiikista Ballet comique de la reine vuodelta 1582.

1600-luvulla Ganassin ja Rognionon mainitsemasta vetojousen sdannosta tuli
keskeisin pohdiskelun aihe viulunsoittoa koskevassa kirjallisuudessa. Oltiin
yhta mielta siita etta joka tahti tuli alkaa vetojousella, mutta sdantoa oli usein
vaikeata noudattaa varsinkin, jos tahdissa oli pariton maara savelid. Saantoon
liittyvista ongelmista kirjoitti muun muassa Rognionon poika Fr. Rognoni 1620
laajan esimerkkikokoelman, ja hanen tyotansa jatkoivat G. Zannetti 1645 ja J. A.
Herbst 1653. Varsinkin Zannettin jousitusohjeet ovat korvaamaton avain tuon
ajan jousenkayttoon. Hanen tabulatuureissaan (esimerkki 8), jotka Boyden on
tulkinnut omalle notaatiollemme, T tarkoittaa vetoa ja P tyontod. (Rognoni
1620. Zannetti 1645, 6, 8, 16, 18, 20. Herbst 1653. Boyden 1979, 154 n7, 158-159,
161-162.)

Nain kehitelty vetojousen saannostd koski tanssimusiikkia eika tiedeta
tarkoin, missa maarin sita noudatettiin taidemusiikissa. Siind jousensuunnan
merkkeja ei yleensd nae, koska sdveltdja on jattanyt soittajalle vapauden tehda
harkintansa mukaan. Siksi Beckmann arveli jousensuunnan ohjeiden vaatineen
runsaasti tilaa ajan oppikirjoissa. (Beckmann 1918, 44.)

S
;Pas émezzo T o ® T
= o] 1 ;

S P PP e

—{1 Saltarello P *(T) ) ) ) ) (¢V)

GEr= LT Erie 24 |

nSaItarelIa P "

:{ég_{{zgg&f_—rgﬁz = e =
Saltarello T T (T) 40 (T)

e fﬁ%ﬁéwgﬁgﬁiﬁgﬁﬁ =]

©Gagliarda T (T @ P I @ P (I

ESIMERKKI 8 G. Zannettin jousimerkein varustamaa tabulatuurimusiikkia Boydenin
sulkeissa tulkitsemin lisdyksin. T on veto ja P on tyonto.
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J.-B. Lully (1655-1687) toteutti musiikissaan ja orkesterity0ssdan jarjestelmalli-
sesti teoreetikkojen monimutkaisia saantoja. Hainen dominoivan vaikutuksensa
vuoksi vetojousen sadnnosto ohjasi ja kahlitsi hovimusiikin jousenkadyttoa kaik-
kialla Euroopassa, Ranskassa 1700-luvun puolivéliin saakka. (Boyden 1979, 243,
401.) Taysin ei sdaannosto romuttunut sittenkaan, vaan silla on voimakas vaiku-
tus vield oman aikammekin jousenkaytossa.

G. Muffat (1698) on valaissut opettajansa, Lullyn, ratkaisuja joidenkin
tanssien, kuten bourrée, courante, gavotte, gigue ja menuetto, jousitusongelmis-
sa. Ratkaisut maaraytyivat yleensa tempon mukaan. Hitaassa musiikissa kay-
tettiin palautusjousta, nopeammassa craqueria ja nopeimmassa jousensuuntaa
ei vaihdettu lainkaan, vaan joka toinen tahti alettiin tyonnolla. Muffat osoitti
my0s taukojen vaikutuksen vetojousen saantoon Lullyn musiikissa (esimerkki
9).

Palautusjousi tarkoittaa, etta vetoa seuraa toinen veto, joka jousta nostaen
aletaan samasta kohdasta kuin edellinenkin. Usein palautusjousella aloitettiin
uusi tahti (esimerkki 10). Tahdin sisdlld se jarjestettiin yleensd jousen nostoon
riittavan pitkalle aika-arvolle (esimerkki 11).

Craquer tarkoittaa kahta perakkaista tyontod. Sita kaytettiin Iyhytkestoi-
sen savelparin soittamiseen (esimerkki 12). Boyden on korostanut craquerin
portato-luonnetta, mutta Kolnederin tulkinnan mukaan se soitettiin spiccaton
tapaan nopealla kevyesti kielestd irtoavalla keskijousella, jolloin syntyy pehmea
kimmoisa sointi. (Moser 1923, 120. Aschmann 1962, 37. Boyden 1979, 261. Kling-
fors 1985, 171-172. Kolneder 1984, 302.)

ESIMERKKI 9 Taukojen vaikutus jousijarjestelyyn Lullyn musiikissa Klingforsin mukaan.
Pystyviiva on veto ja v on tyonto, kuten Muffat'n notaatiossa.
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ESIMERKKI 10 Palautusjousi tahdin alussa Lullyn musiikissa Moserin mukaan.
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ESIMERKKI 11 Palautusjousi tahdin sisalla Lullyn musiikissa Moserin (a-b) ja Klingforsin
(c) mukaan.
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ESIMERKKI 12 Craquer Lullyn musiikissa Moserin (a, ) ja Boydenin (b) mukaan.

Muffat osoitti my0s, kuinka Lully jasenteli menueton séerajat palautusjousella
ja askeleet craquer'illa. (esimerkki 13) Vertailun vuoksi Muffat kirjoitti viivaston
alle italialais-saksalaisen jousijarjestelyn. (Boyden 1979, 261.)
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ESIMERKKI 13 Lullyn menuetto Muffat'n ranskalaisin (ylld) ja italialais-saksalaisin (alla)
merkein Boydenin mukaan.

Sen sijaan Lullyn seuraavissa tansseissa (esimerkki 14) jousensuunta vaihtuu
vain poikkeuksellisesti, koska tahdeissa on enimmaikseen parillinen maara sa-
velid. (Moser 1923, 120-121.)
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ESIMERKKI 14  Lullyn courante, gigue ja bourrée Moserin mukaan.

Muffat tahtoi esimerkeilldidn dokumentoida Lullyn ranskalaisen orkesterityon
jarjestelmallisen jousikulttuurin ja osoittaa sen etevammyyden italialaisiin ja
saksalaisiin verrattuna. Lullyn jousitusmerkit kelpaisivat johdonmukaisuudes-
saan myo6s nykyajan orkesterity6hon, ja niitd voidaan pitaa perinteisen orkeste-
rikdytdnnon varhaisimpana malliesimerkkina. I[Iman Muffat'n kirjoituksia Lul-
lyn merkitys orkesterin jousikulttuurin edistdjand olisi jadnyt unohduksiin.
Mutta lisdksi Muffat on antanut jalkimaailmalle korvaamattoman tyylioppaan,
jonka jousitusohjeita voidaan soveltaa my6s 1700-luvun alkupuoliskon suurten
italialaisten ja J. S. Bachin musiikkiin.
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1700-luvun alussa A. Corellin orkesterissa Roomassa vallitsi tdysin Lullyn vaa-
timuksia vastaava, tiukka jousituskuri. Kaikkien jousien tuli kulkea saman-
suuntaisesti. Han keskeytti soiton heti nihdessddn yhdenkddn poikkeuksen.
(Schwarz 1983, 53.) Samaan aikaan A. Vivaldi harjoitti Venetsian Ospedale
della Pietan tyttoorkesterin tasmallisyyteen, johon ei yltanyt Pariisin Oopperan
orkesteri. (Schwarz 1983, 58.) Ndma asiat tunnettiin kautta Euroopan, joten pel-
kastaan Lullyn esimerkki ei ohjaillut jousenkdytt6d 1700-luvun alkupuoliskolla.
1750:n jalkeen alkoi suhde perinteiseen vetojousen sdant6on muuttua. J. W. A.
Stamitzin (1748-1757) luoman mannheimilaisen orkesterityylin olennaisin piirre
oli kurinalainen yhteistyo, joka ilmeni muun muassa yhtendisessa jousenkay-
tossa. (Kolneder 1984, 338-339.) J. J. Quantzin mukaan oli konserttimestarin vie-
tava jousensuuntaa rikkonut soittaja syrjaan ja opetettava hinelle oikea esitys-
tapa. (Quantz 1752, XVI]I, I, 9.) Kun Quantz on huomauttanut, ettd tyontdjousen
tulee tarvittaessa olla yhtd voimakas kuin vetojousen, voidaan paatelld hianen
suhtautuneen vakavasti vetojousen saantoon mutta myos rohjenneen poiketa
siitd. (Quantz 1752, XVII, II, 10-11.)

Mutta Fr. Geminiani (1751) puhui jo kirotusta sddnnostda, mikda kuvastaa
oireita vapaampaan jousenkayttoon. Ilmeisesti tdssd oli havaittavissa jotakin
yhteyttd Muffat'n kasitykseen italialaisen jousenkdyton vapauksista. S. Babitz
oli kuitenkin sitd mieltd, ettei Geminiani kyennyt murtamaan perinteen kahlei-
ta, koska noin kolme neljannesta hdanen savellyksistdnsa on kirjoitettu vetojou-
sen sdannon mukaisesti. (Babitz 1957, 10.)

L. Mozartin mukaan jousitukset suunniteltiin siten, ettd joka tahdin al-
kuun tuli vetojousi. Hyvin nopeassa tempossa joka toinen tahti voitiin alkaa
tyonnolla. Hyvan maun ja terveen paattelykyvyn turvin kaikki nuotit sai soittaa
saannoista piittaamatta.. Orkesterisoitossa yhtendinen jousenkaytto oli valtta-
matonta. (Mozart 1756, 1V, 2, 4, 29, 32, 39; VI, 3.)

P. Roden, R. Kreutzerin ja P. Baillot'n viulukoulussa neuvottiin vetojousta
kayttamddn, 1) kun séde alkaa tdydelld tahdilla, 2) laulun pitkilld savelilld ja 3)
sakeen paatesavelilla, ja tyontojousta kohotahdeissa ja paatesavelta edeltavissa
lopputrilleissa. Mutta turhantarkkuutta tuli varoa, koska se vain rajoittaa liik-
keitd ja tekee soittamisen yksitoikkoiseksi ja vasyttavaksi. (Baillot 1803a, II, 10.
Baillot 1803b, 5.)

L. Spohr (1832) opetti vanhan sdadnnén ja uudemman soittotavan poik-
keavuudet korostaen kuitenkin, ettd kdden ja kielen ldheisyys antaa vahvalle
tahtiosalle tarpeellisen painotuksen. Kun vanha saanto vaati, ettd heikot tah-
tiosat on soitettava tyontden, neuvoi Spohr seuraavassa harjoituksessa (esi-
merkki 15) irroittamaan jousen kieleltd tauon aikana ja palauttamaan sen kar-
keen uutta tyontoa varten. (Spohr 1832, 43, 49.)
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ESIMERKKI 15  Spohr kaytti ranskalaisia termejd, tiré, veto, ja poussé, tyonto.
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Orkesterissa tuli Spohrin mukaan pyrkid yhtendiseen jousenkadyttoon, missa
hidnen mielestdaan jopa parhaiten harjoitetuilla orkestereilla oli vield paljon toi-
vomisen varaa. Syyna Spohr piti, ettd 1) jousijarjestelyn merkintd oli huolima-
tonta ja puutteellista ja 2) soittajat eivat olleet saman koulun kasvatteja. Han
ihaili toki Pariisin, Prahan ja Napolin konservatorioiden orkestereissa jousen-
kdyton yhtendisyyttd. Mutta muualla hdn sanoi joka soittajalla olleen oman jou-
senkdyttotapansa. Spohrin mielesta ei ole pelkkda silméaniloa vaan tarkedtd mu-
siikille, ettd jouset kulkevat samalla tavoin. Vanha sdantd kunniaan! Konsertti-
mestarin tulee tdydentdd puutteelliset merkinnat ajan tasalle! (Spohr 1832, 248.)
Ch. de Bériot korosti laulutaiteen esikuvallisuutta ja sanoi, ettd tulee pyr-
kia aina soittamaan laulun pitkd tavu vedolla ja lyhyt tavu tyonnolla. koska
vain runouden prosodian mukaisella veto- ja tyontdjousen kdytollda voidaan
saavuttaa viulumusiikin oikeat korostukset. Kohotahdin soittamista tyontojou-
sella Bériot ei niinkaan korosta kuin sitd, etta se soitetaan erikseen tilanteen
mukaan tyontden tai vetden. Jos on tarpeen vilttaa kohotahdin vauhdikasta
korostusta, on se parasta sitoa padiskun kanssa samaan jouseen (esimerkki 16),
mutta tasta ei saat tulla tarkoituksetonta maneeria. (Bériot 1858, 232, 234.)

-Andantino,
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ESIMERKKI 16 ~ Kohotahdin ja paédiskun yhdistdminen Bériot'n mukaan.

C. Flesch totesi, ettd hdnen aikansa viulunsoittajat takertuivat usein tiedotto-
masti sokeaan uskoon, ettd tahdin ensimmainen sivel on soitettava vetojousella
ja viimeinen sdvel tyontojousella. (Flesch 1923, 121.) Tosin jousen paino on suu-
rimmillaan kannassa, joten voimansddston vuoksi vetojousi sopii hyvin aksen-
toiduille savelille, jotka usein osuvat yksiin musiikin iskutuksen kanssa. Tasta
oli suuri apu tarkoituksenmukaisen jousituksen valinnassa, mutta vanhaa ve-
tojousen sddntoa se ei aina noudata. Myos nopea détaché-juoksutus onnistuu
hyvin vain vetojousen sdannon mukaisesti. Mutta sddannon vastaisen menette-
lyn paremmuutta Flesch osoitti seuraavin ndyttein (esimerkki 17). (Flesch 1928,
11,17))
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ESIMERKKI 17  Kohotahdin ja padiskun yhdistdiminen Fleschin mukaan. C. Franck, So-
naatti, 4. osa (a). H. Wieniawski, Poloneesi A-duuri (b).

Tahtiviivat ovat tarpeellisia aloittelijalle, mutta suurimpana esteena musiikin
oikealle jasentelylle. Lapsen tulee oppia tahtiviivojen merkitys, mutta taiteilijan
tulee ne unohtaa, sanoi Flesch. Erityisesti kohotahdin erottaminen on suuri vir-
he oheisten mallien mukaisissa lukuisissa tapauksissa.
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Fleschin mukaan Mozartin sinfonian 40 (esimerkki 18) kohotahti tulee vetas,
koska lyhyen padiskun sirous onnistuu luonnollisesti tyonnolla. Mendelssohnin
viulukonserton kolmannessa osassa (esimerkki 19) jousen suunta tulisi vaihtaa
siksi, etta pitkalle legatolle saataisiin luontevampi jousijako. Saman konserton
hitaan osan alussa (esimerkki 20) Flesch suosittelee iskutuksen vastaista tyon-

tojousta pitkin matkaa oikean jasentelyn ja dynamiikan vuoksi.
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ESIMERKKI 21  R. Schumann, Sonaatti opus 121, osa 4. Ylla oikea (Richtig) ja alla vaara
(Falsch) jousijdrjestely Fleschin mukaan.

R. Schumannin Sonaatin opus 121 4. osassa (esimerkki 21) on luonnollisinta
soittaa crescendo tyontden ja diminuendo vetden vastoin vetojousen saantoa.
(Flesch 1928, 36, 40, 184-185.) On myos tapauksia, joissa Fleschin mukaan veto-
jousen saannon vastainen jousenkaytto on tarpeen jousiteknillisistd syistd (esi-
merkki 22). (Flesch 1923, 121.)
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ESIMERKKI22  Fleschin epdortodoksisia merkkejd. J. Brahms, Trio opus 8, osa 1 (a). C.
Saint-Saéns, Viulukonsertto h-molli, osa 1 (b). M. Bruch, Viulukonsertto
g-molli, osa 1 (c).

J. Szigeti huomautti 1969, ettd meilld on yha taikausko padiskun vetojouseen.
Héan perusteli tatd katkelmalla G. Fr. Handelin viulusonaatista D-duuri (esi-
merkki 23), jonka tahdeissa 3-11 toistuu sama rytmikaava. Tavanomaisen jou-
sijarjestelyn sijasta han tarjosi vaihtelevamman, jossa paaiskulle osuu vuoroin
veto ja tyontd. Taman jarjestelyn hdn sai aikaan tahdin sisdiselld portatomai-
sella katkolla. Mutta han on todennut, etta soittajat valitsevat yleensa vanhan,
turvallisen vaihtoehdon, kun se on mukavampi. He eivit ajattele, ettd se on
my0s yksitoikkoisempi. (Szigeti 1969, 193.)
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ESIMERKKI 23  G. Fr. Handel, Viulusonaatti D-duuri. Szigetin epdortodoksinen jousi-
merkinta alla ja tavanomainen merkinta ylla.

Mutta vield vuonna 1988 Emery Erdlee piti tarpeellisena huomauttaa, ettd on
syyta padsta irti vdaran perinteen orjuudesta jousenkéytossa ja kdyden lavitse
koko viuluohjelmisto vaihtaa jousensuunta oikeinpdin. (Erdlee 1988, 62-63.)

Edelld olevasta paatellen yha vahvasti vaikuttava vetojousen saanto sai
alkunsa 1500-luvulla tanssimusiikin vaatimuksista. 1600-luvulla tdima kehitys
huipentui Lullyn orkesterityylissa. Vakavamman musiikin tiukka jousikuri val-
litsi ainakin Corellin, Vivaldin ja Stamitzin orkestereissa. Vaikka vanha saanto
sailyi vielda vuoden 1750 jalkeen Geminianin musiikissa sekd Quantzin ja L.
Mozartin ohjeissa ripienisteille, niin heiddan mielipiteissaan alkoi nakya sen ky-
seenalaistaminen.

24 Jousenvaihto

1500-luvun tanssimusiikki soitettiin sdvel savelelta jatkuvin rytmikkain jousen-
vaihdoin. Varsinkin vetojousta korostettiin. kuten juuri on todettu. On ilmeista,
ettd lauluvihkosta soittavat kuorodanten kaksintajat joutuivat opettelemaan
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aivan toisenlaisen jousenvaihtotekniikan. Laulavaa linjaa ei varmasti viulun-
soittajan sopinut hairitd, vaikka hanen varsin alkeellinen jousensa sangen hei-
kosti sopi legatolinjaan ja vain tekstin mukaiseen artikulointiin. Tdstd kaikesta
ei ole sdilynyt tietoa, mutta sitd tukee varhaisin orkesterimusiikki, joka kumpu-
si suoraan lauluperinnosta ja oli aluksi suorastaan sanatonta laulumusiikkia.

1600-luvun alussa sédvelletystd musiikista voidaan selvasti paatella kum-
mankin kadonneen perinnén, 1500-luvun tanssimusiikin ja laulunkaksinnuk-
sen, vaikutuksia. Kamarisonaatit olivat alkuun tanssisarjoja, joiden nopeat osat
soitettiin jatkuvin tarmokkain jousenvaihdoin. Kirkkosonaattien hitaat osat oli-
vat suoraa lainaa laulumusiikista. Niiden pitkdn rauhallinen rytmiikka sujui
niin legatomaisen jousenvaihdon merkeissd, kuin se nyt silloisella jousella oli
mahdollista. Mutta kumpaankin perinteeseen tuli vahd vdhalta aluksi tehokei-
nona mutta yha yleistyen legatokaarien kaytto. Néin jousenvaihdot harvenivat
ja laimenivat. On yritetty vaittda, ettd ennen Tourte-jousta ei ollut pyrkimysta
pehmedidn, huomaamattomaan jousenvaihtoon, vaan ettd painvastoin pyrittiin
kellomaiseen daneen. (Babitz 1957, 8, 12. Boyden 1980b, 833-834.) Téta oletta-
musta ei tarkempi tutustuminen ajan musiikkiin tue. Tamédn vaaran kasityksen
kannattajat perustavat tietonsa kestimattomiin epatieteellisiin kriteereihin. Yh-
td yksinkertaista on vdittdd, ettd nykyisin jousenvaihto pyritddn salaamaan kai-
kin keinoin. (Babitz 1957, 8.) Se pitdnee paikkansa tietyn suunnan tietyissa jou-
situksissa. Mutta mitd namd saumattoman legato-linjan asiamiehet sanovat ir-
tojousitusten tai akordien jousenvaihdoista?

On hatkahdyttavaa kaiken pseudotieteen keskelld torméta R. Doningtonin
sanoihin, ettd barokin jousenvaihto noudatteli nykyisid periaatteita ja etta
yleensd pyrittiin hyvin artikuloituun esitykseen paitsi cantabile-kuluissa. (Do-
nington 1967, 474.) L. Mozart sanoi 1756: "Kun samaa kieltd soitetaan jousella
monta kertaa perakkain, se joutuu aina uudenlaiseen varahtelyyn. Siksi on joka
jousenliike aloitettava maltillisesti ja kevyesti ja liitettdva toiseen jousta nosta-
matta niin pehmedsti, ettd voimakkainkin jousitus muuttaa kielen liikkeen ai-
van huomaamatta kokonaan toisenlaiseksi". (Mozart 1756, V, 10.)

Jousenvaihtoa koskevia padatelmia tehtdessd on huomattava, missa yhtey-
dessa tieto kulloinkin esitetdan. P. Rode'in, R. Kreutzerin ja P. Baillot'n viulu-
koulussa laulavan jousenkadytén ohje kuuluu: Tyontojousi on liitettdva vetojou-
seen taitavasti, niin ettei ddni katkea eika ole havaittavissa pienintakdan sysays-
td. (Baillot 1803a, 1V, 4. Baillot 1803b, 15.) Koska ohjeessa ei ole mitddn mieltd
toisistaan selvasti irti artikuloitujen sdvelten esittdmistd varten, on ainoa jarke-
va padtelmd, ettd ddnen tulee silloin kunnolla katketa jousenvaihdossa. Miksi
sitd ei korosteta, johtunee siitd, ettd jousenvaihdon suurin vaikeus ilmenee juuri
laulavassa jousenkdyttssd. Mutta se ei merkitse sitd, ettd kaikki jousenvaihdot
tehdaan saumattomasti.

Ch. de Bériot'n opetus poikkesi edukseen, kun hdn sanoi, ettd darimmai-
sen tiiviistd, saumattomasta esitystavasta, jossa ainoakaan jousenvaihto ei saa
kuulua, johtaa ldhes portaaton asteikko kohti enenevda taukojen kayttod. Mer-
kille pantavaa on, ettd hdnen nédytteensa tarkoittavat laulavan musiikin eri as-
teista jasentelyd. Vain koraalit soitetaan saumattomin jousenvaihdoin. Muut
ndytteet osoittavat melodian eriasteista artikulointia (esimerkki 24). (Bériot
1896, 111, 36-37.)
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ESIMERKKI 24  Artikuloinnin asteet (Stufen der Interpunktion) Bériot'n mukaan.

1900-luvulla ndyttaa Bériot'n edistyksellisyys tdysin unohtuneen. On kuin viu-
lun laulullisuuden pelattaisiin turmeltuvan, jos jousi tuottaisi myos tekstia
muistuttavan artikuloinnin pelkédn vokaliisin sijasta. Pienin nayttein osoitamme
kehityksen vuosisadan alkupuoliskolla.

A. Casorti sanoi, ettd jouhien on aina pysyttava kiinni kielessd, koska ve-
don ja tyonnon valissa ei saa kuulua mitdan aukkoa. Aksentoimattomassa ko-
kojousen détachéssa sdvelet soitetaan tauotta, tiiviisti toinen toisensa peraan.
Laulavassa jousituksessa (coup d'archet chantant) jousenvaihto ei saa vahim-
massakaan maarin kuulua. (Casorti -1906, 12.)

M. Griinbergin mukaan jousenvaihdon tulee tapahtua halyttomasti. Kun
savel on paattynyt, tulee kielen valttya kaikelta jousenpainolta. Hyvan jousen-
vaihdon tulee olla danetonta. (Griinberg 1910, 11.) H. Diestelin mielesta seka
kielen ja jousen [vaaka-] tasossa ettd jousenkaantotasossa [pystytasossa] liikkeet
ovat kahdeksikon muotoisia. Timan muodon kaaret ratkaisevat jousenvaihto-
ongelman. (Diestel 1912, 113.) Diestelin vaikeaselkoiset kasitykset jousenkaytos-
ta ovat luonteenomaisia vuosisadan alun saksalaiselle tutkimukselle ja saksan-
kielinen ilmaisu on omatekoista, joten sen tarkempi tulkitseminen taytyy jattaa
lukijan aktiivisuuden varaan. Kdannos on pyritty tekemdan mahdollisimman
uskollisin ilmauksin. I. Barmas sanoi, ettd jousenkayttotaito nakyy selvimmin
huomaamattomassa jousenvaihdossa. (Barmas 1913, 8.)

L. Capet'n mukaan legato-kuluissa tulee ahkeroida saavuttamaan mah-
dollisimman taitava jousenvaihto, niin ettei sitd lainkaan kuulu. Laulavassa
détachéssa (détaché chantant) jousenvaihto ei saa kuulua, mutta notkeassa
détachéssa (détaché souple) jousenvaihdon tulee korostua. Adagiossa jousen-
vaihtojen kuulumista tulee valttad, jotta saavutettaisiin sen vaatima ilmeikkyys.
Sen sijaan allegrossa jousenvaihtoja tulee korostaa, jotta saavutettaisiin sille
ominainen tarmokas luonne (esimerkki 25). (Capet 1916, 19-21, 34, 85, 88.)
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ESIMERKKI 25 Capet'n mukaan jousenvaihtoja tulee adagiossa peitella ja allegrossa ko-
rostaa.

C. Flesch on keksinyt sievan kertomuksen jousenvaihdon historiasta: Aluksi
jousen suunta vaihdettiin danekkaasti olkavarren liikkeella aloittelijan tavoin.
Lahjakkuudet alkoivat etsid keinoa valttdd danihdirioita. Kun kyynérvarren
liikkeista ei ollut apua, ryhdyttiin jousta vaihtamaan ranteella, jota sitten kehi-
teltiin mahdollisimman notkeaksi. Tuloksena olivat kasikivut eikd jousenvaihto
parantunut. 1800-luvulla keksittiin jousenvaihto sormiliikkein, mutta hairiot
eivat lakanneet, kunnes opittiin yhdistimaan ranne- ja sormiliikkeet. Nain tay-
sin huomaamattoman jousenvaihdon ongelma oli ratkaistu. Hyva jousenvaihto
ei kuulu ja se on my0s ldhes nakymaton. (Flesch 1923, 42-43.)

Toisaalla Flesch pohti, ettd jousenvaihto on jousisoittajan elinkysymys,
vélttdimaton paha, jonka mukaan on elettava. Se on laulajien ja puhaltajien hen-
gitysta vastaava, artikulointia rajoittava tekija. Aanellisistd syistd mutta varsin-
kin oikean musiikillisen artikuloinnin vuoksi mahdollisimman kuulumaton
jousenvaihto on ehdoton vaatimus. On pedanttista kunnianhimoa pyrkia tulkit-
semaan laajat jasentelykaaret jousitusmerkeiksi (esimerkki 26), mika ei suin-
kaan ole harvinaista viulistien elamassa. Seuraukset ovat danellisesti kohtalok-
kaat. On kysymys urheilullisesta akrobatiasta eikd jousikulttuurista. (Flesch
1928, 13-14, 31.) Toisaalta on viulisteja, jotka kykenevét suureen déneen vain
aivan liian tiheilla jousenvaihdoilla. (Flesch 1923, 67.)
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ESIMERKKI 26  Beethovenin jasentelykaaria jousikvarteteissa opus 127, osa 3 (a) ja opus
59 numero 1, osa 1 (b). Alinna legatokaaret Fleschin mukaan.

I. Galamian mainitsi jousenvaihdon monet ongelmat, mutta kuittasi ne keskei-
simmalld: pehmed ja huomaamaton suoritus. Han sanoi, ettei asia ratkea liikkei-
ta pohtimalla, vaan siina auttaa kaksi seikkaa. Jousenliikkeen on hidastuttava ja
painon kevennyttivd juuri ennen jousenvaihtoa Vertaa Bériot'n ajatuksiin
edella (Bériot 1858, 10.). Usein epaonnistumisen syyna on pelkdstdan se, etta
jousen nopeus lisaantyy juuri silloin, kun sen tulisi vdhetd. Soittajan on turvau-
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duttava runsaampiin jousenvaihtoihin, mikali salin huono akustiikkaa sita vaa-
tii. (Galamian 1962, 9, 85-86.)

A. F. von Horn sanoi huomaamattoman jousenvaihdon tarkoittavan sitd,
ettd jousensuunta vaihtuu danen keskeytymatta ja hadiriintymatta. Siind ei tarvi-
ta lenkkejd, kurveja eikd puhetta liikkeen kuolokohdasta. On vain yksinkertai-
sesti ajateltava, ettd jousen on nyt kuljetettava takaisin! (Horn 1964, 59.) R. Do-
ningtonin mukaan huomaamaton jousenvaihto luo parhaimmillaan vaikutel-
man rajattomasti jatkuvasta ddnestd. Ndin syntyy saumattoman legatosoiton
ihanne. Kun hyvin pitkissa savelissa tulee ddnellisid ongelmia, vaikka jousen-
saasto olisi taitavaa, tulee jousta vaihtaa mahdollisimman huomaamattomasti
niin usein kuin on tarpeellista. Jousenvaihto on pienempi paha kuin liiallisen
sadstamisen danellinen hairio. (Donington 1977, 33, 36.) R. Gerle totesi jousella
olevan rytmisesti dominoiva merkitys. Jousenvaihdon artikulointi edistda ryt-
mistd hahmotusta. Mutta sen kuulumista on myd&s vaikeata tarvittaessa estaa.
Kuitenkin pehmed, korostukseton jousenvaihto kuuluu jousitekniikan suurim-
piin haasteisiin. (Gerle 1982, 74.)

Kokoavasti voidaan todeta, ettd viulumusiikin erilaisista jousenvaihto-
ongelmista on kantajousen legato ollut niin suosittu keskustelun aihe, ettd se on
syrjayttanyt taysin muut. Olisi jo tarpeen saada tietoa jousenvaihdosta irtojousi-
tuksissa, kaksoisotteissa, akordeissa ja viulupolyfonian lukuisissa yksityistapa-
uksissa. Ilahduttavia poikkeuksia kuorosta ovat ne kirjoittajat, jotka huomaavat
mainita jousenvaihdon artikuloivasta merkityksesta.

2.5 Kielenvaihto

Koska viulussa oli 1500-luvun puolivéliin saakka vain kielet g, d, a' ja g-kielen
materiaalista johtuvan huonon soinnin vuoksi soitettiin enimmaékseen ylem-
milla kielilla (esimerkki 27), ei kielenvaihdon tarve ollut yhtd suuri kuin myo-
hemmin. (Kolneder 1984, 266.) Kun e-kieli tuli viuluun 1500-luvun puolivalin
tuntumassa, sen on jossakin maarin taytynyt lisata kielenvaihdon tiheytta.

f
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ESIMERKKI 27  Tuntemattoman saveltdjan a- ja d-kielille rajoittuvaa viulumusiikkia.
Mutta jo 1600-luvun alkupuoliskon viulumusiikissa on kaikkien kielten yli ulot-

tuvia sdvelkulkuja, kuten B. Marinin katkelma (esimerkki 28) vuodelta 1629
osoittaa.
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ESIMERKKI 28  B. Marini, Sonata Terza, Variata per il Violino, opus 8. Nopea kulku yli
neljan kielen Beckmannin mukaan (Beckmann 1918, Anhang 5.)
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Tihedan toistuvat laajat intervallit vaativat jousen kdaantymaan yhtenaan kielel-
ta toiselle jopa viliin jaavien kielten yli kuten 1617/19 B. Marinin musiikissa
Affetti musicali opus 1 (esimerkki 29). (Boyden 1979, 171.) Toinen ndyte laajois-
ta kielenvaihdoista on Frantzin Fantasiasta (esimerkki 30). Saveltdjan etunimea
ei tunneta ja sdvellys lienee 1640-luvulta. (Beckmann 1918, 31-32, Anhang 11.)

gasfiags
A

ESIMERKKI29 Nopeita, laajoja kielenvaihtoja. B. Marini, Affetti musicali opus 1
(1617/19). Nayte Boydenin mukaan.
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ESIMERKKI 30 Nopeita laajoja kielenvaihtoja. Frantz, Fantasia (noi 1640-luvulta) Beck-
mannin mukaan.

Vaikka jo 1500-luvun laulun kaksinnus saattoi vaatia melismojen vuoksi lega-
tomaista kielenvaihtotekniikkaa, niin vain vahitellen 1600-luvun alkupuolis-
kolla yleistyi alkuun tehokeinona pidetty legato. Silla oli tdsmentava, rajoittava
vaikutuksensa myos kielenvaihtoon. C. Farinan musiikissa vuodelta 1627 (esi-
merkki 31) on yhdeksdn tahdin mittainen nelisdvelisten legatojen savelkulku
runsaine kielenvaihtoineen. (Beckmann 1918, Anhang 3.)

S T
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ESIMERKKI 31 Legatoa kaikilla kielilla. C. Farina, Sonata della Franzosina (1627) Beck-
mannin mukaan.

1600-luvun jélkipuoliskon keskieurooppalaisen viulumusiikin monipuolinen
kielenvaihtotekniikka saavutti tason, johon ei mychemmin ole ollut juuri liséat-
tavda edes Bachin ja paganinin kehittyneemman sormitustekniikan ja naytta-
vamman nuottikuvan myota. Seuraavat esimerkit osoittavat aikakauden virtu-
oosien, H. von Biberin (1674-76, 1681) ja J. ]. Waltherin (1676, 1688) kielenvaih-
totekniikan ddarimmaisid saavutuksia: nopeata non-legatoa (esimerkki 32, 33),
legatoa (esimerkki 34), staccatoa (esimerkki 35), moniddnisyytta homofonisena
(esimerkki 36) ja polyfonisena (esimerkki 37). (Aschmann 1962, 39, 45, 96, 99.
Beckmann 1918, Anhdnge 20-21. Moser 1923, 132.)
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ESIMERKKI 32 Non-legatoa. H. von Biber, Sonatae violino solo, I (a-b) ja II (c) (1681)
Beckmannin mukaan.
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ESIMERKKI 33 Non-legatoa. J. J. Walther, Hortulus Chelicus, 27. Capricci (1688) Beck-
mannin (a) ja Moserin (b) mukaan.

o
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ESIMERKKI 34 Legatoa. H. von Biber, Mysteeriensonaten, Passacaglia sooloviululle
(1674-76) Aschmannin mukaan.
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ESIMERKKI 35 Staccatoa. H. von Biber, Mysteeriensonaten, Passacaglia sooloviululle
(1674-76) Aschmannin mukaan (a), Sonatae violino solo, I (b), (1681) ja J.
J. Walther, Hortulus Chelicus, XXIII (1688) (c) Beckmannin mukaan.
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ESIMERKKI 36 ~ Monidénisyyttd homofonisena. J. J. Walther, Hortulus, 27. Capricci (1688)
Beckmannin mukaan.
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ESIMERKKI 37 Momaamsyytta polyfonisena. J. J. Walther, Scherzi da violino solo, III
(1676) (a) ja Hortulus Chelicus (1688) (b) Aschmannin mukaan.

1700-luvun alkupuoliskon italialaisen viulumusiikin kielenvaihtotekniikka, joka
ei tuonut aikaisempaan kehitykseen mitaan uutta, nikyy parhaiten A. Vivaldin
(1705-25) musiikissa (esimerkki 38). (Boyden 1979, 463. Kolneder 1984, 318.)
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ESIMERKKI 38 Vivaldin kielenvaihtotekniikkaa. Viulukonserton Pincherle nro 368 ka-
denssi Boydenin mukaan seka viulukonsertot PV 154, 200 ja 270 Kolne-

derin mukaan.

J. S. Bachin (1720) sooloviulusédvellykset ovat tiynnd mitd hankalimpia kielen-
vaihtoja. Yksidanisyyden vaikeita kielenvaihtoja ovat muun muassa seuraavat
(esimerkki 39). (Flesch 1930, 14, 19, 20, 21, 24, 27, 30, 57, 89.)
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Sonaatti 1, Presto, 35-37.
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ESIMERKKI39  Yksidanisia kielenvaihtoja J. S. Bachin sooloviulumusiikissa Fleschin al-
kutekstin mukaan.

Bachin monidanisyys koostuu vaikeista kielenvaihdoista, joista on mahdollista
tassd antaa vain pari vaikeimpiin kuuluvaa néytetta (esimerkki 40) (Flesch 1930,
72-73,78.)

Sonaatti 3, Adagm 20-23.
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Sonaatti 3, Fuuga, 152-161.
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ESIMERKKI40 Monidanisia kielenvaihtoja J. S. Bachin sooloviulumusiikissa Fleschin
alkutekstin mukaan.
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L. Mozart oli hyvin harvasanainen kielenvaihdon suhteen. Musiikissa on koh-
tia, joissa vapaan kielen sijasta on kaytettdva neljattd sormea, jotta sdastytdaan
jousen epamukavasta liikkeesta ja saadaan tasaisempi déni. On kuvioita, joiden
soittaminen ilman asemien kadytt6d on hyvin hankalaa (esimerkki 41). (Mozart
1756, VI, 5; VIII, 1, 13.)
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ESIMERKKI 41  Kielenvaihto-ongelmien ratkaisua asemasoiton avulla L. Mozartin mu-
kaan.

Monissa L. Mozartin esimerkeissa on hankalia kielenvaihtoja (esimerkki 42),
mutta hin ei ole maininnut niistd sanallakaan. (Mozart 1756, VIII, I, 14; VIII, II,
9; VIIL, 111, 13, 18.)

ESIMERKKI 42 Hankalaa kielenvaihtoa ilman ohjeita L. Mozartin viulukoulusta.

G. Tartinin suppeassa opetuskirjeessa vuodelta 1760 on myos kielenvaihto-ohje
ndytteineen (esimerkki 43). Kyetdkseen soittamaan nopeita kulkuja helpommin,
kevyesii ja huolitellusii on hyodyllista totuttautua seuraavain mallin mukaisiin
kielenvaihtoihin. (Tartini 1760, 5.)

ESIMERKKI 43  Tartinin kielenvaihto-ohjeisiin kuuluva malli.

Nicold Paganinin kapriiseissa vuodelta 1820 on runsaasti kielenvaihto-
ongelmia, joista olen poiminut vain muutamia vaikeimpia (esimerkki 44) sellai-
sina, kuin ne ovat C. Fleschin toimittamassa laitoksessa. (Flesch sine anno, 4, 5,
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6, 30.) Itse asiassa kapriisit ovat tdynna kielenvaihto-ongelmia eri syista. Esi-
merkiksi kapriisissa 1 on arpeggio-vaikeuksia, kapriisissa 3 pitkien nopeiden
legato-kulkujen aiheuttamia ongelmia, kapriisissa 4 monidanisyyden jousion-
gelmia. Kaikkia niita ei voida tdssa huomioida.

Kapriisi 2, 29-31. 4
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ESIMERKKI 44  Kielenvaihto-ongelmia Paganinin kapriiseissa.

L. Spohr antoi viulukoulunsa alkuharjoituksiin kielenvaihto-ohjeita. (esimerkki
45) Viulua ei saa kallistella kielenvaihdon vuoksi, vaan se pidetdan samassa
asennossa lilkkkumattomana, soitettiinpa milla kielella tahansa. Vaikeutena on
muun muassa hyppaaminen matalalta kielelta korkealle kielelle, ilman etta sii-
na valilla oleva tai olevat kielet soivat. (Spohr 1832, 27-28.)
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ESIMERKKI 45 L. Spohrin kielenvaihtoharjoitus vasta-alkajille. Tiré on vetojousi.

Spohr painotti jousiharjoituksissa kddenliikkeitd, jolloin naista johtuvat, kielten
ja jouhien vailisid herkkid kontaktivaihteluita sdatelevdt jousenliikkeet jdivat
viela vaille riittdvaa huomiota. (Spohr 1832, 46.) Martellé-harjoituksen ohjeessa
Spohr joutui ilmaisuvaikeuksiin springen-verbin kanssa. Jousen tulee hypata
kielen yli koskettamatta sitd, mutta se ei saa irrota kielilta (esimerkki 46). (Spohr
1832, 188.) Spohr oli kiihkeé irtojousitusten vastustaja.

Allegro moderato. P 9z,
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ESIMERKKI 46 L. Spohrin viulukoulun martelé-kielenvaihtoja.



42

Ch. de Bériot'n mukaan (esimerkki 47) jousen tulee legatossa kadntya kielelta
toiselle siististi ja niin nopeasti, ettei koskaan kuule kahden kielen soivan yhta
aikaa. (Bériot 1858, 24.)
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ESIMERKKI47  Bériot'n kielenvaihtoharjoitus vasta-alkajille.
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Niin paljon kuin Bériot'n viulukoulussa onkin vaativaa kielenvaihtoa vaihtele-
vissa muodoissaan (esimerkki 48), ei siihen kiinnitetd erityistd huomiota. Kie-
lenvaihdon ikddnkuin oletetaan itsestddn selvyytend onnistuvan. (Bériot 1858,
152.)
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ESIMERKKI 48 Bériot'n viulukoulun vaikeita kielenvaihtoja ilman ohjeita.

A.Casortin ohjeet sivuavat ohimennen kielenvaihtoa, vaikka sitd esiintyy eri
vaikeusasteissaan koko ajan. Onduléssa jousen aaltoliikkeen tulee jatkua koko-
jousen pituudelta siten, ettd jouhien tulee olla lahes samanaikaisesti kiinni mo-
lemmissa kielissa (esimerkki 49). Jatkuvan kielenvaihtoliikkeen tulee olla hyvin
nopeata ja eloisaa. (Casorti -1906, 14.)
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ESIMERKKI 49  Casortin hyvin nopeaa, hyvin hiljaista kokojousen onduléta.

Sautillé-harjoituksesta (esimerkki 50) Casorti sanoi, ettd sen vaikeutena on siir-
tyminen kielelta toiselle hyvin kevyella jousella. (Casorti -1906, 20.)
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ESIMERKKI 50 Casortin sautillé-kielenvaihtoa suurin voimavaihteluin.
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L. Capet kohdisti runsaasti huomiota kielenvaihdon ongelmiin. Han korosti
helpoimmissakin kielenvaihdoissa piilevia danellisia hairiotekijoita. Yksinker-
taista duuripentakordia sormituksin muunnellen Capet laati tehokkaan kielen-
vaihtoharjoituksen (esimerkki 51), jota han tehosti my0s rytmisin muunnoksin.
(Capet 1916, 22.)
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ESIMERKKI 51  Pentakordin kielenvaihtoharjoitukset asemanvaihdoksin ja rytmisin
muunnoksin legatossa Capet'n mukaan.

Kielenvaihdon danihairidita legatossa voidaan valttdda myos asteikkoharjoituk-
sin (esimerkki 52). Kielenvaihdosta huolimatta savelkulun tulee kuulostaa sa-
malta kuin se soitettaisiin yhdella kielella. Tata harjoitellaan vaihtelevin sormi-
tuksin. (Capet 1916, 39-40.)

ESIMERKKI 52  Asteikon kielenvaihtoharjoitukset Capet'n mukaan.

Vierekkaisten kaksoisotteiden yhteista kielta jousen taytyy kielenvaihdon het-
kelld painaa siten, ettd kdantokulma loivenee ldhes oikokulmaksi. Nain peh-
mennetddn jousen liiketta kieleltd toiselle. Sama darimmadinen pehmeys tulee
saavuttaa myos useammalla kielelld soitettaessa, mihin viimeiset oheisista ku-
vista (esimerkki 53) tahtaavat. (Capet 1916, 28-29.)
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ESIMERKKI 53  Kielenvaihdon hdivytysharjoituksia Capet'n mukaan.

Aérikielten valisia yksidanisid kielenvaihtoharjoituksia (esimerkki 54) tulee
aluksi tehdad annetuin nyanssein marteléna jousen kantapuoliskon eri kahdek-
sanneksilla. Jousi pidetadn koko ajan kiintedsti kielilla. Myohemmin jousi noste-
taan kieleltd joka sédvelen jilkeen ja asetetaan rauhallisesti kielelle ennen seu-
raavaa savelta. (Capet 1916, 27-28.)
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ESIMERKKI 54  Kielenvaihtoa déarikielilld jousen kantapuoliskolla Capet'n mukaan.

Adrikielten vilista kielenvaihtoa voidaan harjoitella my6s kérkijousen kahdek-
sanneksilla, jousen neljanneksilld, kolmanneksilla ja puolikkailla. Ensin jousi
pidetddn hyvin kiinteésti kielellda my0s kielenvaihdon aikana. Kun laajan kie-
lenvaihdon suoritustapa on oivallettu, on hyva tehdd samat harjoitukset danet-
tomasti siten, ettd jousi kddntyy kuin liimattuna kielelta toiselle. Jousen liikkeen
tajuaa paremmin tehdessdan danettoman harjoituksen sdvelparilla seuraavaan
tapaan (esimerkki 55). (Capet 1916, 74.)
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ESIMERKKIS55  Capet'n daneton kielenvaihtoharjoitus aarikielilla.

C. Fleschin mukaan kielenvaihdossa on valtettavd liian laajoja liikkeitd.
Détachén jatkuva, varsinkin yli kielen tapahtuva kielenvaihto (esimerkki 56)
tehddan lyhyella keskijousella. (Flesch 1923, 122.)
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ESIMERKKI 56  Kielenvaihtoa détachéna Fleschin mukaan. J. Dont, Opus 35 numero 5
(@), J. S. Bach, Partita E-duuri (b), G. B. Viotti, Konsertto E-duuri, osa 1
(o).
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ESIMERKKI 57  Kielenvaihtoharjoituksia arpeggiossa Fleschin mukaan.

Erilaisissa arpeggioissa jatkuva kielenvaihto tulee tehdd mahdollisimman niu-
kalla jousella (esimerkki 57). Mikili mahdollista legaton kielenvaihto tulee teh-
da vetojousella nousevassa ja tyontojousella laskevassa kulussa (esimerkki 58),
koska ndin sddstetddn jousen pituutta noin senttimetri joka kielenvaihdossa.
Pédinvastaisessa tapauksessa jousen pituutta menetetddn saman verran. (Flesch
1923, 44.)
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ESIMERKKI 58  Kielenvaihto vedolla nousevassa ja tyonnollad laskevassa kulussa Fleschin

mukaan.

Tama ongelma korostuu pitkissd legatokuluissa (esimerkki 59), joissa on mah-
dollisuuksien mukaan soitettava nouseva kulku vetden ja laskeva kulku tyonta-
en. Nousevien ja laskevien intervallien enemmiston suunta ratkaisee jousen-
suunnan. (Flesch 1923, 120.)

ESIMERKKI 59  Pitkédn legaton kielenvaihdot Fleschin mukaan. H. Wieniawski, Ecole
moderne, 2.

Vaikeiden kohtien kielenvaihdon Flesch harjoitteli vapailla kielilld jousikaavan-
sa avulla (esimerkki 60). (Flesch 1923, 131, 134-135.)
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ESIMERKKI 60  Fleschin jousikaava 1923. H. Wieniawski, Konsertto d-molli, osa 1 (a) ja
Scherzo Tarantelle (b). J. S. Bach, Soolosonaatti 1, osa 4 (c). J. Joachim,
Unkarilainen konsertto, osa 1 (d).

Leopold Auerin ja Gustav Saengerin alkuopetuksessa 1926 kielenvaihtosavelten
loppu ja alku on soitettava tarkasti, ettd aika-arvot sdilyvat, jousi ei aiheuta ha-
lya ja kielet eivat soi yhtaikaa. Kielenvaihdon on oltava pehmeampi ja nopeam-
pi legatossa kuin jousenvaihdon yhteydessa. (Auer-Saenger 1926, I, 18, 20-21.)

Ivan Galamian (1962) kallistaa jousen legato-kielenvaihdossa varovasti
kielelta toiselle ja sen jatkuessa edestakaisena jousi pysyy mahdollisimman la-
hella kumpaakin kielta (esimerkki 61). Legatoa profiloidaan tarvittaessa tera-
valla kielenvaihdolla (esimerkki 62). Galamian kayttdad Fleschin jousikaavaa
(esimerkki 63). (Galamian 1962, 65-66.)
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ESIMERKKI 61 Galamianin legato-kielenvaihto (a), jatkuvana (b) 1962. L. van Beethoven,

Viulukonsertto, osa 3 (b).

Allegro non troppo

ESIMERKKI 62  Galamianin legaton profilointi teravalld kielenvaihdolla (*) 1962. E. Lalo,
Symphonie Espagnole, osa 1.
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Allegro moderato 11
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ESIMERKKI 63  Galamianin jousikaava. M. Bruch, Viulukonsertto g-molli, osa 1.

Alfred Freiherr von Hornin (1964) mukaan on nopeassakin kielenvaihdossa
sormen oltava paikallaan ennen jousenkaantoa. Non-legatossa jousi keinahtaa
ddnettomadsti kielten varassa (esimerkki 64). Kokojousen legato-kielenvaihtoa
harjoitellaan vapailla kielilla (esimerkki 65). (Horn 1964, 59-60, 73.)
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ESIMERKKI 64 Hornin non-legato-kielenvaihtoa. G. B. Viotti, Konsertto 22, osa 1.

ESIMERKKI 65 Kokojousen legato-kielenvaihtoa vapailla kielilla Hornin mukaan.

Lajos Garam 1972: Kielenvaihdon on oltava aksentoimaton, huomaamaton, se-
kda mahdollisimman kapea ja pyored. Runsaat, laajat kielenvaihdot vaativat ly-
hytta jousta. Ongelmatapauksissa on sormitusta muutettava. (Garam 1972, 27,
65, 67, 68.)

Robert Gerle 1982: Jousensaasto (kuva 6) ja jousikaava Fleschin tapaan.
Sormitekniikan apu kielenvaihdoissa L. Mozartin tapaan (esimerkki 66). (Gerle
1982, 59-60, 62.) Ott6 Szende 1985: Jousi ldhestyy kieltd vidhitellen legato-
kielenvaihdossa varsinkin hitaassa arpeggiossa ja liikkuu tallan kaarevuutta
noudatellen. (Szende 1985, 23-25.)
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DOWN-BOW

KUVA 6 R. Gerlen jousensadsto Fleschin tapaan 1982.
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ESIMERKKI 66

Gerlen sormituksen valinta kielenvaihtojen vuoksi L. Mozartin tapaan.
N. Paganini, Moto Perpetuo (a) ja O. Novacek, Moto Perpetuo (b).

Emery Erdlee 1988: Tallan kaarevuuden mukainen, sddnnostelty, pehmea kie-
lenvaihto. Joka kielen soittotason tuntemus. Kielenvaihdon oppii kaksoisotteilla
vaihtaen jousen painoa vuoroin eri kielille, kunnes jousi juuri ja juuri irtoaa toi-
selta kielelta. Vaihdossa kielen yli jousen paino jatkuu kuin keskeytymattomana
lauluna samalla kielella. Adrikielten kantakielenvaihto tapahtuu neljan tuuman
korkuisella liikkeella. (Erdlee 1988, 62, 89, 125, 129.)

KUVA7

Kielenvaihdon liian laaja (40°) ja oikea (15°) kulma Jacobyn mukaan.

Robert Jacoby 1989: Kielenvaihtokulma on pieni (kuva 7). Kaksoisotteiden lega-
to-kielenvaihto (esimerkki 67 a-c), varsinkin hitaassa tempossa (esimerkki 67 d-

e), on soitettava portatona tai luopuen ylemmasta danesta ennen kielenvaihtoa.
(Jacoby 1989, 13-15.)
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ESIMERKKI 67 ]. Brahms, Viulukonsertto, osa 1 (a), portato-muunnos (b) ja alla Jacobyn
ehdotus oikeasta suoritustavasta (c). L. van Beethoven, Viulusonaatti A-
duuri opus 47, osa 1 (d) ja oikea suoritus Jacobyn mukaan (e).

Kokoavasti voidaan todeta, ettd 1500-luvun kolmikielisen alkuviulun tanssilli-
nen jousenkayttod rajoittui a- ja d-kielten valiseen kielenvaihtoon, kunnes il-
meiseti laulullinen funktio vaati viuluun e-kielen seké tdsmensi ja rauhoitti
kolmen ylimman kielen kielenvaihtoa.

1600-luvun alussa taidemusiikki ulotti kielenvaihtovaatimuksensa myos
g-kielelle ja edellytti taitavaa kielenvaihtoa ensin non-legatona, sitten myos le-
gatona, nopeissa, laajoissa juoksutuksissa ja sointukuvioissa seka aarikielilla
nopeasti vuorottelevissa, kaksiddnisyyden murretuissa non-legato-kuluissa.
1600-luvun jalkikipuoliskolla taiturillinen jousenkaytto sai lopulliset piirteensa.
Aikaisemman kielenvaihtotekniikkan tdydensivédt niin staccaton, arpeggion
kuin my6s homofonisen ja polyfonisen monidéanisyyden vaatimukset.

Kielenvaihdon keinot my6hemman ajan suurelle viulumusiikille olivat jo
olemassa, Vivaldista ja Locatellista Paganiniin ja Wieniawskiin sekd Corellista
ja Bachista Brahmsiin, Tsaikovskiin ja Sibeliukseen ei ole uutta kielenvaihdon
alalla. Todelliset taitajat soittivat ja savelsivat eivatka kertoneet, kuinka sen te-
kivat.

Ennen 1700-luvun puolivélia vain kirjoitettu viulumusiikki kertoo kielen-
vaihdosta. Kirjallisia ohjeita ilmestyi vahitellen 1750:n jilkeen. L. Mozart kielsi
1756 viulun kddntelyn kielenvaihtokeinona ja huomautti sormitustekniikan
avusta epamukaviin jousiliikkeisiin ja viulundaneen. Spohr vaati 1832 jousen
pysyvaa kontaktia ddrikielten valisissd kielenvaihdossa. Bériot puhui 1858 siis-
tin, nopean legato-kielenvaihdon puolesta, missd kaksi kieltd ei koskaan saa
soida yhtaikaa. Ennen vuotta 1906 Casortin kielenvaihdon tuli olla legatossa
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nopeaa ja eloisaa, sautilléssa hyvin kevytta ja kokojousen onduléssa jouhien oli
oltava ldahes kiinni molemmissa kielissa.

1600-luvun saksalaisten virtuoosien musiikissa huipentuivat kielenvaih-
tovaatimukset ja 1916 L. Capet'n opetuksessa niiden ohjeet ja harjoitukset myo-
hemmin korjaamattomalle tasolle. Capet korosti helpoimmissakin kielenvaih-
doissa piilevid ddnellisia hairiotekijoitd. Legato-kielenvaihdon tulee haipya
kuulumattomiin, ja jouhet painuvat darimmadisen pehmedsti kieleltd toiselle
myos 4drikielten vilisessi legatossa. Adrikielten vilistdi non-legato-
kielenvaihtoa harjoitellaan seka kiintojousella ettd irtojousella kaikilla mahdol-
lisilla jousijaoilla ja nyansseilla aina danettomiin kielenvaihtoihin saakka, joissa
jousen hallinta viimeistellaan.

Jo vuosisadan alusta sai alkunsa pedanttisuuteen ulottuva soittoliikkeiden
tutkimus, joka kaytato usein jdtettiin omaan arvoonsa. Siksi ei tassdkaan yhtey-
dessa sukelleta suohon, jota sitten Steinhausenin paivien ovat viimeisiin aikoi-
hin asti kasvattaneet monet niin sanotut tutkijat. Niilld mikroskoopeilla ei ole
kayttoa todellisuudessa. Kaytdnnon asiantuntijoiden suppeat ohjeet ja harjoi-
tukset korvan kontrolloimina ovat aina tehneet ihmeita.

2.6 Jousijako

1500-luvun jousen lyhyydestd johtuen myos jousenkaytto oli lyhyempaa kuin
nykyisin. Karkiulokkeen puuttuminen ja jousen painopisteen sijainti nykyista
lahempidna kantaa haittasivat jousenkayttoa ja varsinkin kevyen karjen kayttoa
valtettiin. (Boyden 1979, 45-46, 71.) Sylvestro di Ganassin mukaan pitkat savelet
soitettiin pitkalla ja lyhyet lyhyella jousella. (Ganassi 1542, luku 6.)

1600-luvun alkupuoliskolta on runsaasti mainintoja pitkasta jousenkaytos-
ta (C. Monteverdi 1607-1641, M. Praetorius 1618-20 ja F. Rognoni 1620.), joten
nykyistd lyhyempi jousi tuli kdyttda paastda paahan. Heinrich Schiitz puhui
1647, ettda viulua tulisi soittaa aina venytetylld jousenliikkeelld. (Boyden 1979,
156-157.)

1700-luvun barokin allegro-kulut tulisi Doningtonin mukaan soittaa noin
jousen kolmanneksen paassa karjesta, silld soittaminen nykyaikaisittain kanta-
jousen puolella vasaroivalla tyylilla, siten ettd jousi irtoaa kieleltd joka savelella
ja pulvaa lakaisin iskevdlld voimalla, on tdysin tyylitontd. Ge tekee levottoman
vaikutuksen eikd huolimatta voimallisesta ilmaisutavasta suinkaan sita loiste-
liaisuutta ja voimaa, sitd huoletonta mutta samalla tarmokasta sivelvirtailua,
jota barokin ajan opettajat tarkoittivat. Lihempana karked sointi on hennohko ja
lahempana kantaa raskaanpuoleinen. (Donington 1967, 473.)

Babitzin mukaan lahes kaikissa 1700-luvun kuvissa soitetaan jousen kar-
kipuoliskolla. M. Corrette'in 1738 mukaan kahdeksas- ja kuudestoistaosat tuli
soittaa karkijousella. Fr. Geminiani sanoi 1751, ettd parhaat soittajat saastivat
jousta, mikad Babitzin mielestd koskee vain pitkid savelid. (Babitz 1957, 14. Bo-
yden 1979, 371.) J. J. Quantz huomautti, ettd kantajousta kdytetadn vain soinnun
murtamiseen (esimerkki 68). (Quantz 1752, XVII, I, 18; Tab. XXII, Fig. 34, 35.)
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ESIMERKKI 68  ].] Quantzin ohje kantajousen kadytosta soinnun murtamiseen.

L. Mozartin neljan jousijaon tarkoituksena oli kehittda danen puhtautta, ilmai-
sun vivahteikkuutta ja jousenhallintaa sen kaikissa kohdissa. (Boyden 1980a,
132.) Han korosti, ettei pida soittaa vain kdrjessd, vaan koska melodia muodos-
tuu pitkista ja lyhyista savelistd, on oltava saantojd, jotka opettavat kdayttamaan
jousta kunnollisesti, etta pitkdt ja lyhyet nuotit soitetaan sidnnénmukaisia jou-
situksia kdyttden helposti ja jarjestelmallisesti. Adnen voiman ja virheettdmyy-
den saavuttamiseen vaikuttaa eniten jousen oikea jakaminen hiljaiseen ja voi-
makkaaseen alueeseen. Lyhyesti Mozartin jousijako tarkoittaa kokojousen kayt-
tod erilaisin voimavaihteluin. Han jakaa jousen kolmeen alueeseen (kuva 8),
jotka kuvissa selvasti vastaavat kanta-, keski- ja kiarkikolmanneksia. Mutta han
ei puhu nédiden osien erillisesta kaytostd, kuten jousijaon myohempi merkitys
edellyttaa. (Mozart 1756, 11, 6,1V, 1,V, 2, 4-7.)
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KUVA 8  Jousen kolmijako L. Mozartin mukaan.

G. Tartinin mukaan tuli oppia taysin hallitsemaan jousensa sen joka kohdassa,
niin keskella kuin aariosissa, niin tyontden kuin vetden. Staccatoksi ni-
medmaansa jousitusta, joka soitettiin erillisjousin ja pienin valitauoin, Tartini
kaski harjoitella kérjessd, kdrjen ja keskijousen vililld ja keskijousella. (Tartini
1760.) Han kaytti omissa jousiharjoituksissaan vuoroin kahta jousta, jotka han
oli liitumerkinndin jakanut toisen kolmeen, toisen neljadn osaan. (Kolneder
1984, 340.)

1800-luvulla jousijako ilmaisi sen, milla jousen osalla, kokojousi, kanta-
puolisko, kédrkikolmannes jne., tuli soittaa eri tempoissa, adagio, moderato, al-
legro jne., kun silla aikaisemmin oli tarkoitettu keinoa nyanssoinnin ja yleensa
jousenhallinnan saavuttamiseksi. (Boyden 1980b, 842.)

P. Roden, R. Kreutzerin ja P. Baillot'n viulukoulussa jousta opetetaan
aluksi kdyttamaan paasta paahan. Soiton sirous ja danen tayteys riippuvat ta-
vasta, jolla jousta kuljetetaan, toisin sanoen mistd kohtaa jousta aloitetaan ja
kuinka pitkalti jousta kaytetaan. Haluttaessa lisda voimaa ja savelkestoa soite-
taan pidemmalld jousella, mutta monen savellyksen luonne vaatii lyhytta jousta
ja tietyissd tapauksissa on ilmaisun vaihtelevuuden vuoksi soitettava periti ly-
hyelld ja teravasti korostetulla jousella. (Baillot 1803a, II, 7, IV, 1. Baillot 1803b,
10.)

L. Spohrin viulukoulussa jousta kuljetetaan aluksi kdrkikolmanneksellaan
hitaasti edestakaisin. Seuraavaksi harjoitellaan kokojousen kayttoa. (Spohr
1832, 25.) Kahden samanpituisen siavelen legatossa kokojousi on jaettava tasan
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molemmille sivelille. Valissa olevat erilliset sdvelet on soitettava kanta- tai kar-
kikolmanneksilla (esimerkki 69). (Spohr 1832, 30.)
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ESIMERKKI 69  Kokojousi (G.B.), lyhyt jousi (K.St.) = kérki- tai kantakolmannes, veto
(tiré) ja tyonto (poussé) Spohrin mukaan.

Seuraavaksi Spohr ottaa kadyttéon puolijousen kérjessd, kannassa ja keskelld
(esimerkki 70) luvaten samalla, ettd my6hemmin opetetaan hienompi jousijako.
(Spohr 1832, 42.)
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ESIMERKKI 70  Puolijousi kérjessé (H. Bo.), kannassa (H. Bu.) ja keskelld (H. Bm.) Spoh-
rin mukaan.

..)

Spohr korostaa hyvén jousijaon merkitystd adagio-harjoituksen (esimerkki 71)
nyanssoinnissa. Crescendo alkaa hitaalla jousenliikkeelld, joka nopeutuu vahi-
tellen. Ensimmaisen tahdin vetojousi on jaettava tasan aika-arvon mukaisesti.
Kolmannessa tahdissa kokonaisen vetojousen mittaisesta crescendosta soitetaan
alkupuolisko kantakolmanneksella, jotta jousen voima riittdisi kdarkeen saakka.
(Spohr 1832, 125.)
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ESIMERKKI71 Nyansoidun adagion jousijakoharjoitus Spohrin mukaan.

n
~ B
‘#aaﬁi;;:_i:huﬁﬁh““\
Peasiiis TNy
b g e — ==+ _gﬁ_ﬁ

ESIMERKKI72  Jousijaon balansointia Spohrin mukaan, 14/16-nuottia kannasta jousen
kahden kolmasosan vedolla, 1/16 lyhyelld tyénnolld ja 5/16 siita kar-
keen.

Adagio-harjoituksen toinen jousijako-ohje koskee eripituisten vetojen ja tyon-
tojen valistd balanssointia. (esimerkki 72) Tahdin 42 pitkd vetojousi soitetaan
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jousen kahden kolmanneksen pituiseksi, jolloinlyhyen tyoénnon jalkeen jaa seu-
raavalle vedolle jousen karkikolmannes. (Spohr 1832, 129.)

Seuraavassa allegrossa (esimerkki 73) 18. jousituksen kolmen sidvelen lega-
to soitetaan vetden kantakahdeksanneksella ja erillinen sdvel aivan lyhyella
tyonnolld, joten vahitellen on tarkoitus siirtyd kohti jousen karkea. 19. jousitus
tapahtuu vastaavasti kdrjestd kantaa kohti. 20. ja 21. jousituksessa sdvelvoima
pysyy kokojousta sdastellen muuttumattomana. (Spohr 1832, 133.)
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ESIMERKKI 73  Spohrin allegro-harjoituksen nelja jousitusta. 18. ja 19. soitetaan vahitel-
len jousen padstd padhdn siirtyen. Kokojousen mittaisista legatoista 20.
on veto - tyontd, 21. pdinvastoin.

Hyvan, tarkoituksenmukaisen jousijaon merkitysta Spohr tahdensi konsertti-
kappaleiden, kvartettisoiton ja orkesterimusiikin harjoitteluohjeissaan. Parhai-
ten harjoitettujen orkestereidenkin jousijaon yhtendisyydessd han sanoi vield
olevan paljon toivomisen varaa. (Spohr 1832, 245, 247, 248.)

P. Baillot'n mukaan jousijaon avulla maaritelldan kulloinkin parhaan tehon ja
korostuksen tuottava jousen osa. Tadysjarkinen oppii huomaamaan helposti,
missa jokin juoksutus tai muu kulku soi ihanteellisimmin. Liian monimutkaista
jousijakoa tulee valttdd. Riittad, kun jousi jaetaan kolmeen osaan. Siihen ei tarvi-
ta harppia, vaan jousen oikea kohta 10ytyy ummessa silmin. Ohjeet kannassa,
keskijousella ja kdrjessa tarkoittavat, ettd on soitettava yleensa kunkin kolman-
neksen puolivélissa. Siitd siirrytaan harkitusti suuntaan, joka vastaa voimavaih-
telun vaatimusta, crescendossa kannan suuntaan, diminuendossa kérjen suun-
taan. Tarpeen mukaan siirrytddn saumattomasti jousen osasta toiseen.

Kantajousi edustaa voimaa, korostaa tahtiosia, lyo soinnut ja tarvittaessa
antaa pontta musiikille. Se sdatelee myos pidateltya voimaa esimerkiksi hitaas-
sa jousenkuljetuksessa ja vastaa laulussa sisidanhengityksen (l'aspiration) anta-
maa voimanlisda. Keskijousella vallitsee voiman ja herkkyyden tasapaino. Se on
ilmaisun keskus, missd on mahdollista tayteldinen painavuus ja joustava keve-
ys. Keskijousi vastaa laulun sisddnhengitysta (la respiration). Karkijousi on ka-
uimpana liikkeen alkukohdasta, mutta se ei silti merkitse tehokkuuden paatty-
mistd. Koska karjesta puuttuu kimmoisuus, se sopii hiljaisille siavelille ja mar-
telén kaiuttomille aksenteille. Adrimmaisen kirjen luontainen keveys vaimen-
taa daanen lopullisesti laulajan uloshengityksen (I'expiration) tavoin. (Baillot
1834, 85.)

Myoéhemmin pisterytmien yhteydessa Baillot sivuaa suhteutetun jousijaon
ongelmaa. Kun pitkd sdvel soitetaan pitkalld ja lyhyt sdavel lyhyelld jousella,
joudutaan nopeasti tilanteeseen, jossa jousi ei enaa riita pitkille savelille. Siksi
on soitettava myos pitka sdavel lyhyellda jousella pianossa ja lyhyt savel hyvin
nopeasti ja hyvin kevyesti. (Baillot 1834, 115.)
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Ch. de Bériot esitti viulukoulussaan jousen kolmijaon (kuva 9) ja tarkensi kul-
loinkin tarvittavaa jousijakoa havainnollisin kuvin.
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KUVA9 Jousen kolmijako Bériot'n mukaan.

Esimerkiksi détachén ja martelén jousijaon han esitti janoin ja kirjaimin (esi-
merkki 74). My0s tempon vaikutus détachén jousijakoon on nakyvissa. (Bériot
1858, 32, 76, 81.)
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ESIMERKKI 74  Détachén ja martelén jousijako ja tempon vaikutus siihen Bériot'n mu-
kaan.

Legaton ja non legaton yhdistelmissd on pysyteltdva tarkoin keskijousella valt-
tydkseen epamiellyttavaltd kokemukselta ajautua joko kdrkeen tai kantaan.
(Bériot 1858, 90.) Voimavaihteluun suhteutettua jousijakoa Bériot pyrki tahden-
tamaan graafisin keinoin. My0ds détachén voimavaihtelun jousijakoa hén esitti
jousen liiketta kuvaavalla murtoviivalla (esimerkki 75). (Bériot 1858, 76.)
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ESIMERKKI 75  Voimavaihtelun vaikutus jousijakoon Bériot'n mukaan.

Bériot kirjoitti hyvin markkeeratun pisterytmin esitystavan alaviivastolle ja
piirsi jousijaon jousen liikettd kuvaavin viivoin (esimerkki 76). (Bériot 1858,
116.) Kumpikin harjoitus soitetaan kokojousella, ensimmaisessd vain iskuinen
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pitka savel, mutta toisessa kaikki savelparit. Vilitaukoja Bériot ei osannut mer-
kita kuvaan.
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ESIMERKKI76  Pisterytmin jousijako ja esitystapa Bériot'n mukaan.

Kokojousella soitettavan pitkdn ddanen nyanssointia Bériot pyrki havainnollis-
tamaan jousijakoa osoittavalla asteikolla. (esimerkki 77) Vaikuttaa kuitenkin
siltd, kuin jakopisteet eivat olisi aivan kohdallaan. Niiden olettaisi harvenevan
crescendossa ja tihenevan diminuendossa. Harjoittelu tapahtuu metronomin
kanssa, siten ettd nopeus on MM 1/8 = 50, ja jousijaon pykalavali vastaa kah-
deksasosanuottia. (Bériot 1858, 126.)
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ESIMERKKI 77 Bériot'n yritys havainnollistaa dynamiikan vaikutus jousijakoon.

I
|

Bériot antoi my0s esimerkin crescendon vaikutuksesta kokojousen mittaisen
legatoasteikon jousijakoon. Suurin osa kulusta soitetaan jousta sddstellen sen
kahdella kolmanneksella ja vasta viimeiselld kolmanneksella annetaan d@anen
kasvaa tayteen voimaansa. Taman Bériot havainnollisti (esimerkki 78) seka piir-
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roksella, ettd jousijakoa vastaavin nuottivadlein kirjoitetulla notaatiolla. (Bériot
1858, 266-267.)
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ESIMERKKI 78  Bériot'n mukaan crescendo tehdaan jousen kahden kolmanneksen aikana
ja viimeiselld kolmanneksella kehitetddn voima 4&arimmilleen. Di-
minuendoa koskevaa ohjetta ei ole, mutta nuottien tiheys puhuu péin-
vastaisesta suorituksesta.

L. Capet esitti jousijakokaavionsa (kuva 10) kirjaimilla viisi vaihtoehtoa: A =
kokojousi, B = kahtiajako, C = nclijako, D = kahdcksasosajako ja E = kolmijako.
(Capet 1916, 8.) Tdhdan kaavioon viittaavat merkinnit nuottikirjoituksen alla
(kuva 11) osoittavat tarkasti, milld osalla jousta kulloinkin on soitettava. (Capet
1916, 12.)
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KUVA 10  Capet'n jousijakokaavio, joka on esimerkiksi hanen julkaisemistaan Kreutze-
rin ja Rode'in oppiteoksista tuttu monille soittajille.

Aika-arvojen mukaisella jousijaolla pyritdan jousiliikkeen sopusuhtaisuuteen ja
vélttimaan epatasaisesta jaosta johtuvaa danen vaihtelua, kuten oheisista ve-
don ja tyonnon esimerkeistd nakyy. (esimerkki 79)
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KUVA 11  Capet'n jousijakomerkinnat, joita han kayttaa notaation yhteydessa.
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ESIMERKKI 79  Kokojousen jakautuminen neljddn tasaosan Capet'n mukaan.

Seuraavassa naytteessa (esimerkki 80) on saman kulun kolme jousijakoa. Jokai-
nen niistd on merkitty ensin pelkistetysti ja sitten tarkennetusti. Jousen kar-
kineljannes (C4) on puolitettu (D7, D8) ja karkipuolisko (B2) on jaettu neljaan
osaan (D8, D7, D6, D5). Kokojousi (A) on jaettu kahteen (B1, B2) ja kahdeksaan
(D8, D7, D6, D5, D4, D3, D2, D1) osaan. Kantaneljannes (C1) on jaettu kahtia
(D1, D2). Viimeisella tahtiosalla on veto ja tyonto osoitettu soitettavaksi jousen
samalla osalla (D5 tai C1). Ndin Capet'n merkinta voi osoittaa joko yhden tahi
useamman samanpituisen liikkeen jousijakoa. (Capet 1916, 13.)

ESIMERKKI 80 Capet'n vaihtoehtoisia jousijakomerkinttja 1) karkipuoliskolla (B2) ja 2)
kokojousella (A = B1-2).

Nyanssoinnin vuoksi eri legato-ryhmat voidaan soittaa toisistaan riippumatto-
min jousijaoin, mutta ryhman sisélla jousijakoa ei saa vaihtaa (esimerkki 81).
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ESIMERKKI 81  Capet'n jousijako pianossa ja fortissimossa.

Yhdella merkinnalla voidaan tarkoittaa useiden perdkkaisten jousen liikkeiden
jousijakoa, jolloin jousen samalla pituudella on soitettava erikestoisia savelia ja
savelryhmid. (esimerkki 82) Talldin jousijako ei noudatakaan aika-arvojen pi-
tuussuhteita. (Capet 1916, 14.)

r 1 . . —
o —
g_q.
o ® é 4-50 - c
_ \T‘/ 4 1

4
ESIMERKKI 82  Capet'n jousijakomerkinnan tulkintavaihtoehdot.

Capet jousijakojarjestelman pedanttisuus ilmenee hyvin hdnen esimerkissaan
Roden ensimmaisesta etydista. (esimerkki 83)

P e T —
= - -
B
B 1
P
:§§ s 'Dl
. 5
g PR - = -
= D
o 6
o _a— N
"
= -5
-5—'_-__- 7
— o .
D
D 8
8 .

ESIMERKKI 83 P. Rode, etydi eli kapriisi 1. Capet'n jousijakojarjestelmén yksityiskoh-
taisuus on tarpeettomasti rajoittanut sen kayttoa. (Kolneder 1984, 331.)
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Mutta saman etydin alkutahti johti Capet'n hyviaksymaan aika-arvosuhteista
poikkeavan jousijaon, kun vaihtelevan kestoiset jousenliikkeet sitd vaativat,
kuten hén itse sen osoittaa (esimerkki 84). (Capet 1916, 16.)
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ESIMERKKI 84 Rode, etydi eli kapriisi 1. Capet'n jarjestelmédn vaihtelevan kestoisia
jousenliikkeeita.

Vield korostetummin Capet'n jousijaon tasaisten aika-arvosuhteiden vaatimus
horjuu Vieuxtemps'in toisesta viulukonsertosta valitussa esimerkisséa (esimerk-
ki 85), missd vetojousen kesto on kolminkertainen tyontdjousen kestoon verrat-
tuna.
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ESIMERKKTI 85 H. Vieuxtemps, Konsertto 2.

Capet'n mukaan tasaisen jousijaon tarkkailua voidaan helpottaa jouseen merki-
tyin jakopistein, jotka jakavat jousen kolmas- neljas ja kahdeksasosiin. Jakopis-
teiden avulla pysyy jousen nopeus tasaisena pdastd padhan ja valtetdan hel-
pommin jarjettomat liikkeet ja niiden aiheuttama tarpeeton soinnin vaihtelu.
Jakopisteet ovat hyodyllisid sekd legatokuluissa ettd pitkid ddnid soitettaessa.
(Capet 1916, 17.)

My6s Carl Flesch (1923) tunnusti, ettd Capet on analysoinnut mitd perus-
teellisimmin jousijakoa aika-arvojen mukaisessa suhteessa. Mutta Fleschin mu-
kaan Capet'n teoksen arvoa vahentda se seikka, ettei han ole ottanut huomioon
riittdvasti nyanssien vaikutusta jousijakoon. (Flesch 1923, 46-47.)

Flesch sanoi, etta teknisesti helpolla ja danellisesti hyvalla jousijaolla saa-
delldadn oikea fraseeraus ja valtetaan vaarat korostukset. Joka jousitus on kyet-
tava soittamaan jousen eri kohdissa, mutta kdytannossa niilla on tarkoin rajattu
jousijakonsa. Hyva jousijako (kuva 12) ja sen oikea kdyttd on seuraavanlainen:

1. Adrikirjessa nopea tremolo ja pieni martelé.
2. Pienella keskijousella kaikki hyppy- ja heittojousitukset.
3. Adrikannassa nopea détaché g-kielella ja seisova staccato.



60

4. Suurella karkijousella kaikki détachéhen ja marteléhen liittyvat jousitusyhdis-
telmat.

5. Suurella keskijousella lentava staccato ja détaché laajoin kielenvaihdon.

6. Suurella kantajousella hidas détaché g-kielelld, kaksoisotteet détachéssa vali-

tauoin ja ilman niitd, détaché ja siihen liittyvat jousitusyhdistelmat, jotka eivat
voi tulla kysymykseen karkikolmanneksella fraseerauksen tai jousijaon vuoksi,
lyhyet jousennoston erottelemat sévelet ja lyhyet soinnut.

7A Karkipuoliskolla leved détaché ja martelé, niita sisaltava jousitusyhdistelmat,
pitkét staccatot ja nopeat sidotut kielenvaihdot.

8.  Kantapuoliskolla leveit soinnut ja hidas lentdvé staccato. (Flesch 1923, 45-46.)
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KUVA 12 Fleschin jousijako: 1. ddrikédrki, 2. pieni keskijousi, 3. darikanta, 4. suuri karki-
jousi, 5. suuri keskijousi, 6. suuri kantajousi, 7. kdrkipuolisko, 8. kantapuolisko.

Oikean jousijaon valinta riippuu myo6s temposta, dynamiikasta, kielestd, jolla
soitetaan. kaksoisotteista ja soinnuista (esimerkki 86). (Flesch 1923, 53.)

ESIMERKKI 86 Tempon, dynamiikan, soitettavan kielen, kaksoisotteiden ja sointujen
vaikutus jousijakoon Fleschin mukaan. N. Paganini, Ikiliikkuja (a), C.
Saint-Saéns, Rondo capriccioso (b), H. Vieuxtemps, Konsertto E-duuri,
osa 3 (c) ja Ballade et Polonaise (d).

Viulumusiikki koostuu mita erilaisimmista jousitusyhdistelmista, joiden onnis-
tuminen riippuu aanellisesti ja musiikillisesti moitteettomasta jousijaosta (esi-
merkki 87). Useimmiten ongelmana ovat pitkien sdvelten tai legatokaarien lo-
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maan sijoittuvat lyhyet, erilliset sdvelet. (Flesch 1923, 125-126.) Niiden luonnet-
ta on vaikea tasata, kun ne joudutaan soittamaan vuoroin kérjessa kiintojousella
ja kannassa irtojousella (esimerkki 88). (Flesch 1923, 58. Flesch 1928, 34.) Lega-
tossa jousi jaetaan tasan aika-arvojen mukaisesti, mutta voimavaihtelun vuoksi
tasajaosta on luovuttava (esimerkki 89). (Flesch 1923, 46-47.)

i
i
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ESIMERKKI 87  Jousijako-ongelmia viulumusiikissa Fleschin mukaan. E. Lalo, Espanja-
lainen sinfonia, osa 2 (a), C. Saint-Saéns, Viulukonsertto h-molli, osa 3
(b), J. S. Bach, Viulukonsertto E-duuri, osa 3 (c) ja Soolosonaatti 1, osa 4
(d).

Moderato.
G.B. Sp.
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Besser V

llII

ESIMERKKI 88  Kokojousi (G.B.) ja vuoroin kaksi kérjessd (Sp.) ja kannassa (Fr.). Jalkim-
madiseen naytteeseen Flesch ehdotti paremman (besser) jousituksen kan-
tapuoliskolla (U.H.).
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ESIMERKKI 89

Sonaatti 1,

Presto, 35-37.

L, P
§:£:_4

Partita

9

1, Double

s S—

1, 19-21.

;igf%_i_'m :_:r:i:fgjg?@%

H++

%5—5%5%—;’ e

T B==
Partita 1, Courante, 4-5.

T

IR
&

0 8
'Iﬂ
&ﬂrw

D§E ) ol
i ] >

4
T

U

[]

N Soes
ddql
A
| R

11

i

Partuta 1, Courante. 21-23. )
%ﬁﬁ = S = E==r: ad -—{-gf- liti:l;l:g
= < = oy S ;

Partita 1 Double 2, 55-56.

2

a r— ===W=
=t 4t B Sa=ss:-S
Pdrtltdl Double 3, 29-30.

_*3:':—!‘ T=
e =SESN
Double 4, 12-13.

Partita |,

a— a
——&ﬂ_—'l T ® Emm—s 7=a X -

i Pt
A T =

Partita 2, Gigue, 35.

i ! pEmi 27771 #
= FEE R L
v v %/ =

Partita 3, Preludio, 17-18.

Tasainen jousijako, L. van Beethoven, Viulukonsertto, osa 1 (a). Voima-

vaihteluun suhteutettu jousijako, F. Mendelssohn, Viulukonsertto, osa 3
(b) ja C. Saint-Saéns, Viulukonsertto h-molli, osa 1 (c).

Maxim Jacobsen omaksui Fleschin jousijaon ja kéytti sitda 1930-31 teoksessaan.
Han esitteli omat Fleschin jousijaon mukaiset symbolinsa (kuva 13), jotka esi-
tysmerkkien tavoin notaation yhteydessa opastivat soittajaa. (Jacobsen 1931, 3.)
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KUVA 13 M. Jacobsenin jousijako.

Alfred Freiherr von Horn 1964: Jousen 66 senttimetrin pituista jouhinauhaa ei
voi kayttda koko pituudeltaan, vaan seka karjesta etta kannasta jatetdan kayt-
tamatta viisi senttimetrid, joten jouhien kayttopituus on 56 senttimetria. Taman
kokojousen Horn jakoi 14 senttimetrin pituisiin neljanneksiin oheisessa kaa-

viossaan (kuva 14), missa S tarkoittaa jousen painopistettd. (Horn 1964, Anhang
IL.)
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KUVA 14  Hornin jousijako.

Robert Doningtonin jousijako ja sen luonnehdinta 1977:
Kokojousi
Hitaiden osien pitkissé sdvelissa tulee kayttaa tiivistd, tismennettya jousta, son
filétd, joka tasapainotetaan hyvin véliin tulevien lyhyempien sévelten keven-
nykselld. Kaikkein pisimmaét savelet saattavat aiheuttaa taitavalle jousensdés-
tajallekin vaikeuksia ddnellisesti, jolloin on rohkeasti vaihdettava jousta. Joskus
nain saavutetaan myos jatkossa sopivampi jousijako. Téllainen ennakointi
kuuluu olennaisena osana hyvéaan jousitekniikkaan.
Kantapuolisko
Kieleen kohdistuva luonnollinen paino on suurimmillaan vetojousella.
Karkipuolisko
Kieleen kohdistuva luonnollinen paino on pienimmilldan tyontdjousella.
Keskijousi
Kieleen valittyy keskimdardisin luonnollinen paino, joka on suurempi veto
kuin tyontojousella.
Lyhyt kantajousi
Etuna on massiivinen voima ja katkonaisuus. Voiman sailyessa katkonaisuutta
voidaan lieventda jotakuinkin jousen neljanneksen paéssa kannasta.
Lyhyt karkijousi
Etuna on eloisa loistokkuus ja herkkyys. Loistokkuus voidaan sdilyttaa herk-
kyyttd vahentéden siirryttdessa noin neljanneksen paahan karjesta.
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Lyhyt keskijousi
Etuna on voiman keskiverto ja suuri mukautuvuus. Pienella voiman me-
netykselld saavutetaan vield suurempi mukautuvuus hieman keskijou-
selta kdrkeen pain siirryttdessa.

Jousen kaikilla osilla on etunsa, jotka tulee hyodyntaa. On valittava kulloinkin
soinnin ja artikuloinnin kannalta paras osa jousesta, ellei soiteta kokojousella.
Kun usein eripituiset aika-arvot vaihtelevat, ei aina ole mahdollista kdyttaa
luonnostaan edullisinta kohtaa jousesta. Tdssd hankalassa tilanteessa on yritet-
tavd parhaansa mukaan estda kuulijaa havaitsemasta vaikeuksia. (Donington
1977, 31-33.)

Ott6 Szende esitteli 1985 seka tasaisen (kuva 15) ettd suhteutetun jousijaon
vakuuttavasti ja totesi paatokseksi, ettei han voi lahemmin porautua jousijaon
problematiikkaan. (Szende 1985, 13-17.) Szenden jousijakoon tutustuminen olisi
antoisaa. Jousenkdyttoon voidaan suhtautua monin tavoin. Szenden ldhestymis-
tapa lienee useimmille soittajille tarkkuudessaan liian vaativa, silla hyviin tu-
loksiin jousijaon kaytdnnollisessa soveltamisessa paastdan myos vahemmalla
systemaattisuudella, korvan ja terveen jarjen keinoin.

Emery Erdlee esitteli 1988 eri yhteyksissd kolme toisistaan poikkeavaa
jousijakoa. Ensiksi hdn antaa laajan yksityiskohtaisen, joskin epamaéréisen jou-
sijaon:

1. Kokojousella soitetaan pitka legato, pitka son filé ja pitka marcato.

Kaérkipuoliskolla soitetaan levea détaché, martelé, ricochet ja tremolo.

Kantapuoliskolla soitetaan levedt soinnut, aksentit sekd raskaimmat savelet

kiinto- ja irtojousella.

Keskijousella soitetaan détachén kielenvaihto, spiccato, lentdva staccato ym.

Kaérjessa soitetaan tremolo, staccato, ricochet ja martelé.

Adrikannassa soitetaan g-kielen nopea détaché ym.

Pitkalla keskijousella soitetaan kaikki hyppy- ja heittojousitukset.

Pitkalla kantajousella soitetaan lyhyet sdvelet, lyhyet soinnut ja g-kielen hidas

détaché.

Tyontojousella soitetaan crescendo, poimitut savelet, pehmea aluke ja tietyt le-
atot.

10. %etojousella soitetaan diminuendo, raskaat aksentit, soinnut ja vahva &ani. (Er-

dlee 1988, 24.)
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KUVA 15 Szenden jousijako.
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Toiseksi han jakoi jousitukset kokojousen hitaisiin ja puolijousen nopeisiin. (Er-
dlee 1988, 49.) Kolmanneksi jousi jaetaan tavallisimpien iskualojen mukaisesti:
2/2,3/4 ja 4/4. (Erdlee 1988, 55.) Myohemmin Erdlee totesi, ettd jousen sdaan-
nostely on aina tarpeen ja sitd tulee harjoitella. Usein riittdd vain pari tuumaa
jousta. (Erdlee 1988, 61.) Jousta ei osata yleensa harkitusti sadstdd, vaan sen an-
netaan kiitdd kielelld huolettomasti, jolloin pian joudutaan tilanteeseen, ettei
jousi riitd. On olemassa joitakin viulisteja, jotka tuskin koskaan kayttdavat kan-
tajousta, mikd rajoittaa huomattavasti jousen kayttopituutta ja riittoisuutta.
(Erdlee 1988, 75.)

Mita graafiseen kuvaukseen vetovoimaa tunteva viulunsoittaja voi saada
aikaan, siitd Robert Jacoby tarjosi 1989 erinomaisia ndytteita.
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ESIMERKKI 90  E. Lalo, Symphonie Espagnole, osa 5. R. Jacobyn jousijako.

Hauskasti kulkee jousi vetojousella kannasta karkeen, takaisin kantaa ja vih-
doin hieman kaareutuen jalleen kdrkeen (esimerkki 90). Toinen kuvaus on kul-
mikkaampi (esimerkki 91). (Jacoby 1989, 58-62.)
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ESIMERKKI 91  C. Saint-Saéns, Havanaise. R. Jacobyn jousijako.

Kaytannon yksityiskohdat jousijaossa ovat jaaneet usein kirjoittamatta muistiin
varhaisina aikoina, joilta ainoina todisteina ovat sporadiset maininnat pitkan tai
lyhyen jousen kédytosta. On kuitenkin mahdotonta uskoa, ettd esimerkiksi 1600-
luvun taiturillinen viulunsoitto olisi voinut kehittya ilman jousijaon oivalluksia.
Mutta vasta 1700-luvun kuluessa kirjoitettiin asiasta ne ohjeet, jotka me varhai-
simmiksi tunnemme. 1800-luvulla oli jo yleisend tapana kirjoitella notaatioon
lyhennyksin tai termein, milld jousen osalla kulloinkin tulee soittaa. Viulukou-
luihin ilmaantui jousijakoa havainnollistavia janoja ja jousen kuvia, kunnes L.
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Capet 1916 julkaisi laajan jarjestelmansa ja kaytti sitd erittdin runsaasti myos
julkaisemassaan musiikissa, Bachin sooloviulumusiikissa sekd Kreutzerin ja
monien muiden oppiteoksissa. Flesch kiinnitti 1923 huomiota suhteutettuun
jousijakoon. On syytd uskoa, ettd jo kauan ennen mainittuja kirjoittajia taiteilijat
ja opettajat kehittelivat pitkalle samoja ajatuksia. Mutta viulunsoittotaito, kuten
kasityoldaisammatitkin, on aina houkutellut mestareita varjelemaan salaisuuten-
sa. Siksi Capet ja Flesch ansaitsevat kunnioituksemme siitd, ettd he jakoivat aja-
tustyonsa tulokset kaikille meille vapaasti kdytettaviksi. Myohemmin on heidan
innoituksestansa syntynyt suoranainen ammattikirjallisuus, jonka runsaita an-
teja on ollut vaikeata hyodyntda kdaytannon musisoinnissa. Mutta ne voivat silti
antaa virkistavia virikkeita visaisen jousitaidon harjoitteluun.



3 JOUSIKASI

Mita soittajan tulee tehda, jotta viulunjousi toimisi ylla kuvatulla tavalla? S. di
Ganassin mukaan violajousta tuli 1500-luvulla pidella ja kuljettaa kevyesti su-
rullisessa ja voimakkaasti hilpedssa musiikissa. Han sanoi, ettd kdsivarren tulee
tukea kaden toimintaa, silld jousta pidetddn sormin, mutta sitd liikuttavat
kdmmen ja kasivarsi. Pitkadt savelet kuten kokonuotti, puolinuotti ja neljasosa
soitetaan kasivarren liikkeelld, kun taas kahdeksas-, kuudestoista- ja kolmas-
kymmeneskahdesosissa saavutetaan hyva vaikutus ranneliikkeelld. (Ganassi
1542, luvut 2 ja 6. Peter 1972, 9-10.) M. Mersennen mukaan oikean kaden tulisi
liikkua yhta nopeasti kuin vasen, silla hanen aikansa parhaat soittajat tekivat 16
jousiliikettd sekunnissa. (Mersenne 1636. Boyden 1979, 156, 164.)

1700-luvulla jousen nosto kielelta savelten vililla oli helppoa ja tavallista.
Sita suosittelivat monet kirjoittajat seka kannassa etta kirjessa myos soitettaessa
tavanomaista non-legatoa pianissimossa. Jos staccatossa ja sen sukulaisjousi-
tuksissa tarvittiin voimallisempaa korostusta, taytyi kasivarren liikkeelld heit-
taa jousi kielelle. Seurauksena ei suinkaan ollut jousen pystyliikkeen aiheutta-
maa forseerausta, vaan voimaa lievensi jousen samanaikainen vaakaliike, mista
syntyva viistoliike pehmensi vahvimmankin korostuksen. (Babitz 1957, 11, 15.)

Fr. Geminianin mukaan nopeat neljas- ja kahdeksasosat ja niitd pienem-
mat aika-arvot soitettiin enimmakseen ranteella, hiukan kasivarrella mutta ei
lainkaan hartiavoimin. Babitzin mielestd ohje on taysin vastakkainen nykyiselle
ranteen passiivisuudelle. (Geminiani 1751, IX, XX, XXIV. Babitz 1957, 13-14.)

L. Mozartin mukaan jousta ohjaillaan oikean kdden maaratynlaisella saa-
telylld ja erityisesti vuorottelemalla ranteen tietynlaista jaykentamista ja peh-
meda peradnantamista, minka kyllakin voi selittdd paremmin nayttimalla kuin
kirjoittamalla. (Mozart 1756, V, 12.) Painavaa ja pitkda jousta on kasiteltava ke-
vyemmin ja pidateltdva viahemman, kun taas kevytta ja lyhytta jousta on pai-
nettava ja pidateltiva enemman. Oikeaa katta on kaiken kaikkiaan tassa yhtey-
dessa hiukan jaykistettdva ja sen jannittaminen ja hellittiminen on sopeutettava
jousen painoon ja pituuteen. (Mozart 1756, VII, I, 17.) Jousta ei saa ohjata koko
kasivarrella, mutta kyynarvarren tulee liikkkua enemman kuin olkavarren. Etu-
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sormea kuroteltaessa jousenkuljetuksesta tulee vaivalloista ja kompel6a ja jopa
taitamatonta, koska se tehdaan koko kasivarrella. (Mozart 1756, 11, 5-6.)

P. Rode'in, R. Kreutzerin ja P. Baillot'n viulukoulun mukaan jousen liik-
keiden voima riippui yksinomaan etusormesta, peukalosta ja ranteesta. (Baillot
1803a, II, 7.) O. Bullin (1829-80) mukaan jousen tulee olla kimmoisa, erittdin
jaykka ja painava, koska kdden voimaa ei voi kdyttdd monissa kuluissa, kuten
esimerkiksi tremolossa, arpeggiossa ja lentdvassa staccatossa. Raskaalla jousella
tarvitaan fortessa vain vahdinen kdden voima, jolloin rannetta ei saa jaykistaa.
(Bull 1981, 361-362.) L. Spohr viitti, ettd paremmin kuin minkdan teorian avulla
oppilas tavoittaa oman korvansa turvin jousenkdyton sellaisen mekaniikan,
jonka tuloksena on kaunis viulundani. (Spohr 1832, 26.)

F. A. Steinhausen sanoi viulunjousta verrattain yksinkertaiseksi tyokaluk-
si, mutta jousikdden monitahoiset liikkeet ovat vasemman kaden tekniikkaan
verrattuina hyvin ongelmallisia. Mutta juuri nuo liikkeet synnyttdvaa nivel- ja
lihasjarjestelmaa ohjaavat lainalaisuudet ovat aikojen kuluessa kehittaneet
viulunjousen ndenndisessa yksinkertaisuudessaan tarkoituksenmukaiseksi va-
lineeksi, jonka hallinta vaatii aina uudelta soittajalta koko historiallisen taustan-
sa mukaisen taitovaraston omaksumisen. Hienovivahteisen liikesuorituksen
kehittama valine toimii vain samanlaisen liikevalmiuden omaavan taitajan ka-
dessa. (Steinhausen 1903, 1-3.)

Steinhausenin mielesta lukemattomat viulukoulut ja muut oppaat ovat an-
taneet vaaria ohjeita jousikdaden liikkeista. Niitd ei tulisi koskaan lukea eika
edes mainita, vaan ne tulisi tdysin unohtaa. Ensimmaéinen perusvirhe on jou-
senkdyton fyysisten liikkeiden suppeus. Kun kirjoittaminen ja monet muut ka-
den taidot rajoittuvat ennen muuta sormien ja ranteiden hallintaan, jousenkay-
ton tulisi perustua kaikkiin niihin mahdollisuuksiin, jotka jousikasi sallii. Isku-
lauseen tavoin Steinhausen kiteyttda ajatuksensa: Kasivarsi ohjaa ja kammen
seuraa sitd eikd painvastoin. (Steinhausen 1903, 12-13, 130-131.)

Toisaalta Steinhausen suuntaa arvostelunsa lukuisiin voimistelumenetel-
miin, jotka ilman viulunjousta pyrkivat mitda kummallisimmilla keinoilla, esi-
merkiksi kohtalaisen raskaan alppisauvan kasittelylla, tarjoamaan apua jousi-
tekniikan saavuttamiseksi. Kaikenlainen karkea lihastyoskentely vahingoittaa
hienovivahteisen jousitekniikan edellytyksia. (Steinhausen 1903, 16.)

Steinhausenin teoksen kriittisen jarjeva lukija voi vield nykyisinkin saada
hyvia virikkeita jousenkuljetuksen opiskeluun. Mutta kirjan perusteellisuus
estdd tdssd yhteydessd cnemmin pancutumasta hinen tutustumisen arvoisiin
pohdintoihinsa.

A. Casortin mukaan jousenkuljetus tapahtuu pelkdstddan ranteen ja kyy-
narvarren eikd koskaan olkavarren ja hartian liikkeilld. Ranteen ja varsinkin
sormien taipuisuus on tarkeata. (Casorti -1906, 3, 5.) L. Capet'n mukaan olka-
varsi, kyynarvarsi, ranne ja sormet osallistuvat yhtaldisesti jousenkuljetukseen
kannasta kirkeen ja takaisin. Ndiden liikkeiden keskindiset suhteet tasapainote-
taan tarkkailemalla, ettd jousi kulkee tallan suunnassa. Kasivarsi, kimmen ja
sormet pitavat jousen kurissa, jotta henki voisi lapdista aineen ja valaista sen.
Silloin ei enda ruumis hairitse ajattelua musiikkia tulkittaessa. (Capet 1916, 11,
39.)
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C. Flesch esitteli jousikdden kuusi perusliikettd: 1. Olkavarren pystyliike (He-
bebewegung des Oberarms). 2. Olkavarren vaakaliike (Quasi-horizontale Be-
wegung des Oberarms). 3. Kyyndrvarren pystyliike (Rollbewegung des Unte-
rarms). 4. Kyynarvarren vaakaliike (Quasi-horizontale Bewegung des Unte-
rarms). 5. Ranneliikkeet (Handgelenkbewegungen). 6. Sormiliike (Fingerstrich).
Olkavarren pystyliikkeelld tapahtuu kielenvaihto jousen karkipuoliskolla ja
vaakaliikkeelld jousenkuljetus jousen kantakolmanneksella. Olkavarren vaaka-
liike pyrittiin ennen tdysin korvaamaan kyynadrvarren ja siihen suorakulmassa
olevan, liioitellusti eteen tyonnetyn kimmenen avulla. (Flesch 1911, 7-8. Flesch
1923, 38-40.)

I. Galamianin mukaan tekniikka on kykya ohjailla henkisesti ja suorittaa
fyysisesti kaikki tarvittavat kdden liikkeet. (Galamian 1962, 5.) Oikean kdden
tekniikka perustuu joustinjarjestelmdan. Fyysisten joustinten eli jousikdden ni-
velten tulee olla kunnossa ja niitd tulee sdddelld tarkoituksenmukaisella lihas-
toiminnalla, jotta esineellisten joustinten eli jousen kimmoisuuden ja jouhijanni-
tyksen vaikutus paasisi oikeuksiinsa. Hartiasta sormenpéihin jousikdden tulee
toimia joustavasti ja kimmoisasti, muutoin kdmpel6 ja summittainen jousen-
kayttod tuottaa vain kovaa ja rumaa aanté. Jousenkdyton tulee vaikuttaa vaivat-
tomalta. (Galamian 1962, 44-45.) Jousenkayton fyysiset liikkeet, sormiliikkeet,
ranneliikkeet, kyynarliikkeet ja olkaliikkeet, ovat kaarevia, joten jousen suora
liike syntyy vain liikeyhdistelmistd. (Galamian 1962, 8.) Ranteen ja kyyndrvar-
ren taipuisuuteen tahtadviana harjoituksena Galamian esittelee kyynarkierron,
pronaation ja supinaation, vaihtelun. Kannan kyynarkierto vaihtuu karkea koh-
ti kimmenen pystyliikkeeksi. Fyysisten joustinten toiminnan parantamisen ta-
voitteena on syvan, tayteldisen ddnen tuottaminen forseeraamatta. (Galamian
1962, 104.)

R. Gerlen mukaan kdden liikeiden tulee olla sitd lyhyemmat, mitd nope-
ampaa jousenkdyttd on. Heiluriliikkeen nopeus riippuu kdannekohtien vilises-
ta matkasta. Koko jousikidsi on sdddeltavda kolmiosainen heiluri, jonka pisin ja
hitain osa, olkavarsi, riippuu olkapaastd, lyhin ja nopein osa, kimmen, riippuu
ranteesta. Naitd yhdistdd heilurin kolmas osa, kyynarvarsi, joka riippuu kyy-
narnivelestd. Sormet eivat osallistu heiluriliikkeeseen, vaan toimivat ikdan kuin
iskunvaimentimina. Tehokas ja vapautunut jousitekniikka voidaan saavuttaa,
jos jousenpituus on kddntden verrannollinen nopeuden suhteen. Jousen nopeus
maédraa myos sen, milla kohtaa jousta soitetaan. Mitd nopeampi jousenliike on,
sitdi vahemman jousta kdytetaan, sitd lyhyemmalla osalla kattd ja lahempana
kérked soitetaan. Mita hitaampi jousenliike on, sitd enemman jousta kaytetdan,
sitd pidemmalla osalla kattd ja lahempéana kantaa soitetaan. Dynamiikka ja to-
naaliset syyt aiheuttavat muutoksia sadntoihin, jotka kuitenkin muodostavat
kaiken hyvéan jousenkdyton perustan. (Gerle 1982, 6.)

3.1  Jousiote ja sormiliikkeet

Aiemmin viulunjousta pidettiin kddessd milloin kaaren keskeltda milloin kannan
jatkeena olevasta kahvasta, milloin kourassa milloin peukalon ja etusormen
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varassa, milloin kimmen ylospain milloin alaspéin. Toisen vuosituhannen alus-
sa suurta, ldhes puoliympyrdn muotoista jousta pidettiin kiinni kaaren keskelta
ja matalaa, tuskin kaareutuvaa jousta aivan kannasta. Otetta varten jousessa oli
1100-luvulle saakka usein jopa jousta pitempi kahva. Keskiajan kuvissa jousi on
yleensd kourassa eikd sormissa (kuva 16 a-b). (Bachmann 1964, 99, 105-106.)

Renessanssin kuvastossa alkoi ndkya kehittyneempid otteita. Viissormiot-
teen ohella yleisimmadssd kolmisormiottessa jousi oli peukalon, etusormen ja
keskisormen varassa, muiden sormien ollessa irti jousesta sen yla- tai alapuo-
lella (kuva 16 c). Vaaka-asentoisia soittimia soitettiin aina ylaotteella, kimmen
alaspdin. (Drager 1937, 72-75, 78-80.) Naita olivat my0s viulun edeltéjat, rebek,
fiideli ja lira da braccio. (Boyden 1979, 11, 73.)

1500-luvulta lahtien, syntymastaan saakka, viulua on soitettu ylaotteella,
peukalo jouhia vasten painettuna, muut sormet kaaren paalla, paitsi pikkusor-
mi kaaren alla tai ilmassa sen yldpuolella. Tdma tanssimusiikkiote (kuva 17 a)
antoi soittajalle suoran kontaktin jouhiin peukalon kautta, jolla sdadeltiin jouhi-
en kireytta. Se toi soittoon hienostelematonta ja vivahteetonta jamakkyytta, jo-
ten se oli hyvin tehokas tanssimusiikin mutkattoman rytmikkaaseen ja artiku-
loituun jousenkayttoon.

N
(5

KUVA 16  Jousiotteita ennen viulua. Jousen kahva soittajan kourassa (a-b). Kolmisor-
miote (c). (Drager 1937, 72, 78, 80.)

KUVA 17  Tanssimusiikkiote (a) ja sonaattiote (b). (Boyden 1979, taulut 16, 22.)

Kun viululla jo 1500-luvulla alettiin soittaa myos vakavampaa musiikkia, tuli
kayttoon hennompi sonaattiote (kuva 17 b), jossa peukalo oli kaarta vasten ja
muut sormet kiinni kaaren paalla. Aanen voimaa saddeltiin etusormella, joka
yleensd painoi jousta ensimmaiselld nivelellddn. (Boyden 1979, 75-76, Y0 n35,
152-153, taulu 3b.) S. di Ganassi antoi ensimmaisend kirjallisia ohjeita jousiot-
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teesta, jotka tosin koskivat liki pystyasennossa pidettdavan violan alaotetta. Jous-
ta tuli pitda kiinni peukalon ja keskisormen vilissa ja etusormen tehtavana oli
jousen painaminen kielta vasten. (Drager 1937, 57-58.)

1600-luvun alussa Italiassa syntynyt taiteellinen ja siitd vuosisadan jalki-
puoliskolla versonut keskieurooppalainen virtuoosinen viulunsoitto vaativat
ehdottomasti kehittyneempda sonaattiotetta. Mutta 1600-luvun otteesta kerto-
vat kirjalliset lahteet ovat perdisin Italian ulkopuolelta ja kertovat vain tanssi-
musiikkiotteesta. Ranskassa ja Englannissa viululla soitettiin silloin vain tans-
simusiikkia. J. Playford kirjoitti, ettd peukalo nojaa kannan laheisyydessa jou-
hiin ja kolmen sormen paat kaareen. (Playford 1654. Beckmann 1918, 42.) ].-B.
Lullyn (1655-1687) hienostunut ja tarkoin saadelty musiikki soitettiin tanssimu-
siikkiotteella. (Muffat 1698, Vorwort.) Saksassa amatdoreille kirjoitetut soitto-
oppaat tunsivat vain tanssimusiikkiotteen. Georg Falckin mukaan jouseen tar-
tutaan siten, ettd peukalo painaa kevyesti jouhia lahinnad pikkuharpun tapaan,
ja kaari pidetdaan sormien kahden &arinivelen valissa. (Georg Falck 1688. Beck-
mann 1918, 38.) Daniel Merck Kkirjoitti 1695, ettd on jokaisen oma asia, kuinka
pitda kiinni jousesta. (Beckmann 1918, 41.) Italiassa tanssimusiikkiote jdi tdysin
kéaytosta ennen 1600-luvun loppua. (Boyden 1979, 153.)

1700-luvulla pitkdn jousen ote saattoi joskus sijaita useamman tuuman
paassda kannasta. Ranskassa tanssimusiikkiote sdilyi ainakin 1725:n paikkeille,
jolloin italialainen sonaatti vasta sai lujemman jalansijan siella. Sen vuoksi tans-
simusiikkiotetta on sanottu sittemmin myds ranskalaiseksi otteeksi erotukseksi
italialaisesta eli sonaattiotteesta, mistd kehittyi viulun nykyaikainen jousiote.
(Boyden 1979, 75-76, 153.) Viela 1738 M. Corrette kirjoitti, ettd Ranskassa pide-
taan jousta kiinni aivan kannasta, peukalo jouhia vasten, kolme sormea kaaren
paalla ja pikkusormi kaaren sisdkanttia vasten, mutta Italiassa peukalo on kaar-
ta vasten, nelja sormea kaaren paalld ja kasi noin jousen neljanneksen paassa
kannasta (kuva 18). (Kolneder 1984, 337. Boyden 1979, 372.)

.@%rm&d marnieres de tnir {Archets h
Je mets fcy leo drux manierea :ﬁﬁ‘?raaw deterar (Archess
Leo Jtalierns le tiernent aur trovs quarts en mettans Juabre dogh
vur le boir, A, etle deospus, B.. et leo Frangois /c‘tz}/mmt.
ducote’ de b Aausse .en medtane b premier, deuxipme et trowosd
:me doigtdessas le bois, C.D.E. lepouce dessous leCrin
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KUVA 18 M. Corrette'in selostus ja kuva jousiotteista 1738 Boydenin mukaan.

1700-luvun alkupuoliskolla jousiote ja jouhien puristus kieltd vasten eivat
yleensa olleet yhtd lujat kuin nykyisin. Vanhalla saksalaisella otteella jousta pi-
dettiin kddessa melko kevyesti. Hento jousiote keskittyi peukalon ja etusormen
darimmaisen tai keskimmadisen nivelen viliseen puristukseen. Kuitenkin par-
haiden soittajien viulunaani oli miehekkdan pontevaa, mika nykyisten barokki-
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viulistien olisi hyva pitaa mielessa, kuten D. D. Boyden sanoo. 1700-luvulla aa-
nen voimakkuutta ryhdyttiin sddtelemddan etusormen keskijasenen, myohem-
min jopa tyvijasenen vilitykselld. Kantajousella soitettaessa pikkusormella saa-
deltiin jousen tasapainoa. (Boyden 1980a, 132. Boyden 1980b, 833-834, 841-842.)

L. Mozart antoi viulukoulussaan ensimmaiset tdsmalliset ohjeet jousiot-
teesta. Kadella ja etenkin etusormella on suuri merkitys aanta saddeltdessa.
Jousta sopivasti painamalla ja hellittamalla on etsittdvd hyvaa ja virheetonta
dantd ja opeteltava se karsivallisesti sdilyttamaan. Peukalolla ja etusormen kes-
kinivelelld tartutaan jousen alimpaan kohtaan, ei kauaksi alla olevasta tyvesta.
Jousta voi pitaa etusormen ensimmadisella tai toisella nivelelld, mutta sen kurot-
taminen liian kauaksi muista sormista on paha virhe (kuva 19). Niin tehtiessa
kasi jaykistyy ja hermot jannittyvat liikaa. Etusormi séételee eniten aanen voi-
mavaihtelua, mutta osuutensa siind on myos pikkusormella, jota ei sen vuoksi
saa irrottaa jousesta. Sekd ne, jotka pitelevat jousta etusormen ensimmaiselld
nivelelld ettd ne, jotka irroittavat pikkusormen jousesta, tulevat huomaamaan,
ettd tdssd esitelty jousiote on paljon edullisempi kunnollisen ja voimakkaan
viulundanen saamiseksi. (Mozart 1756, II, 5-6.)

KUVA 19  Viiri (der Fehler) (a) ja oikea (b) jousiote L. Mozartin mukaan. (Mozart 1756,
kuvat 4 ja 5.) Babitz huomautti, ettd kuvassa (b) on piirtdjan virhe, kun siina
peukalo pidetddn modernilla tavalla aivan kannassa. Tata han perusteli mui-
den kuvien erilaisella otteella. (Babitz 1957, 5.)

L'Abbé le fils kuvaili viulukoulussaan vain italialaisen jousiotteen, mika on sel-
va osoitus italialaisen tyylin levidmisestd ranskalaiseen viulunsoittoon. Han
mainitsi ensimmaisend sormien tehtavasta jousenkuljetuksessa ja jousenvaih-
dossa. Jousta tulee pitdd tukevasti mutta ei jaykin sormin. Sorminivelten tulee
olla hyvin taipusat, jotta sormet saattavat aivan luonnollisesti tehdd huomaa-
mattomia liikkeitd, jotka lisddvat suuresti ddnen kauneutta. Peukalo on kes-
kisormea vastapdata ja kannattelee jousen painoa. Pddasiassa jousta saatelee
etusormi, jonka toisen nivelen keskikohta valittad jousipaineen. L'Abbé le fils
pyrkii suurempaan voimaan myos loitontamalla hieman etusormea muista
sormista. Pikkusormen kirki on asctettava jousen kantarakennelman kohdalle,
jotta syntyisi tasapaino, joka on valttimatonta jousiteknisten hienouksien suori-
tukselle, ja oikea kasi saisi yhd suuremman vetovoiman. (L'Abbé le fils 1761, 1.)
Taten on kaarta imien ympardéivélla otteella korvattu se elegantti jousiote (kuva
20), joka on kuvattu monissa kuvateoksissa aina 1700-luvun toiselle puoliskolle
saakka. (Boyden 1979, 360, 373-374, 398, taulut 30, 31, 36, 37. Kolneder 1984,
366.)
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Fr. Tourte suunnitteli noin 1780 jousensa kaytettdvaksi vanhanaikaisella otteel-
la, siis muutaman tuuman péassa kannasta, minka vuoksi monia niisté ei pideta
nykyisin hyvina soittimina. G. B. Viottin jousiotteesta ei ole tietoja, mutta paa-
tellen Tourte-jousen alkuperdisestd paallysteestd, joka peittdd ldhes puolet
puusta, Viottin on taytynyt vanhan tavan mukaan pitdd peukalonsa usean
tuuman padssd kannasta. minkd vuoksi olisi sangen hyddyllistd nykyisinkin
soittaa 1700-luvun musiikkia samalla tavoin. (Babitz 1957, 5.) On vaikeata yhtya
ndihin S. Babitzin ajatuksiin.

P. Rode'in, R. Kreutzerin ja P. Baillot'n yhteisen viulukoulun mukaan jous-
ta on pidettava kiinni kaikin sormin. Ne on pidettava luonnollisessa asennossa,
ei lilan koukistettuina eika liian ojennettuina. On varottava loitontamasta sor-
mia toisistaan. Kieleen kohdistuva jousen paino riippuu vain etusormesta, peu-
kalosta ja ranteesta. Peukalon pda pannaan keskisormea vasten. Etusormen
keskinivel koskettaa kaarta. Sormien puristus ei saa olla yhtéd luja jousta kuin
otelautaa vasten. Mutta vahvaa ddntd vedettdessa kaikki sormet on pidettava
lujasti kaaressa kiinni, erityisesti peukalo, jonka tehtdvdnd on vastustaa etu-
sormen painetta kaarta vasten. Kun kanta ldahestyy tallaa, jousen koko paino
kohdistuu pikkusormeen, jonka tulee talloin tukea jousta. Loitonnettaessa kan-
taa tallasta pikkusormen tukity6 lakkaa ja se lepda kaaren paalld muiden sor-
mien tavoin vailla vahintdkdan jaykkyytta. (Baillot 1803a, II, 4, 6, 7. Baillot
1803b, 4, 15.)

Veracini 1aa Geminiani 1752.

KUVA 20 Jousiotteita 1700-luvulta. (Boyden 1979, taulut 30, 31, 36, 37.)

1800-luvulla sormet osallistuivat entistd enemman sekd martelén kaltaisiin jou-
situksiin, jotka vaativat sforzandoa, ettd myos kokojousen kayttoon. Yleensd
pidettiin jousta kiinni aivan kannasta, mutta poikkeuksellisesti myos N. Pa-
ganinin tavoin muutaman sentin paassa kannasta. (Boyden 1980b, 841-842.) Pa-
ganinin jousiote nakyy kuvasta (kuva 21).

L. Spohrin mukaan jousen alaosaan on kierretty silkkilankaa, jotta ote olisi
lujempi ja varmempi. (Spohr 1832, 17.) Jouseen tartutaan oikean kidden kaikilla
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viidella sormella. Taivutetun peukalon karki asetetaan kannan tuntumassa
kaarta vasten keskisormen kohdalle. Nelja sormea asetetaan siten, ettei niiden
valiin jaa rakoja. Kdsi saa ndin kauniin pyoreyden, jossa ei ole nivelten kulmik-
kuutta. Etu- ja keskisormi kiertyvat jousen ympari, siten etta se lepaa sormien
ensimmaisessa niveltaipeessa. Nimeton ja pikkusormi asetetaan kevyesti jousen
paalle (kuva 20).

KUVA 21 N. Paganini. KUVA 22 Jousiote Spohrin mukaan.
(Diestel 1912, kuva 11.) (Spohr 1832, kuva 3, II1.)

Spohr sanoi, ettd kokojousen liike sdilyy tallan suuntaisena vain, jos jousi liik-
kuu peukalon ja keskisormen valissa edestakaisin. Jousta vedettdessa se lahenee
vahitellen etusormen keskiniveltd, samalla kun pikkusormi vetaytyy siita pois-
pdin. Tyonnettdessa jousi palautuu vahitellen etusormen ensimmaiseen nivel-
taipeeseen ja pikkusormen paa siirtyy hieman jousen yli. (Spohr 1832, 25, 29.)

Ch. de Bériol'n alkuopetuksessa jousi pidetaan kddessa poikittain, siten et-
ta se kulkee etusormen ensimmaisen ja toisen nivelen sekd pikkusormen karjen
kautta. Peukalo lepda keskisormea ja nimetonta vastapaata, ei taipuneena eika
liilan suorana vaan sivuttain, siten ettd kaari koskettaa peukalon kynnen keski-
kohtaa. Sormet eivat saa olla lilan supussa eivatka liian hajallaan (kuva 23).
(Bériot 1858, 6.)

Lisaksi Bériot valottaa paikoin otteen luonnetta eri tehtavissa. Niinpa yksi
détachén kolmesta lajista (le détaché rebondissant ou élastique) vaatii otetta,
jossa vain etusormi, nimeton ja peukalo pitivit jousesta muiden sormien aset-
tuessa niin, ettd kaden asento on luonnollinen ja miellyttava. Taman jousituksen
nopeutuessa my0s nimeton irtoaa jousesta, joten ote jaa vain etusormen ja peu-
kalon varaan. (Bériot 1858, 85.) Hyppivassa jousituksessa (le staccato ricochet),
jota Bériot sanoo myos tremoloksi, sidotaan ranteen elastisella sysayksella kah-
desta neljadn savelta samansuuntaisiksi. Tempon nopeutuessa riittdvasti jousi
alkaa ponnahdella itsestaan, jolloin jousta pidellaan vain peukalon ja etusormen
valissa. (Bériot 1858, 160.)

1800-luvun jalkipuoliskon suurten viulutaiteilijoiden ja pedagogien jou-
siotteesta on niukasti tietoa. Ensimmaisten joukossa ellei ensimmaisena H.
Wieniawski keksi danentuotolle tiarkedn tekijan ryhtyessaan kayttamaan Fle-
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schin myohemmin venélédiseksi nimedmaa jousiotetta, jossa etusormi puristaa
kaarta toisella nivelellansd. Nain kieleen kohdistuu suurempi paino, jota voi-
daan sdddelld. Wieniawski on ollut pioneeri pikemminkin vaistomaisesti kuin
tarkoituksellisesti. (Schwarz 1983, 224. Grove's 1966 9, 288.)

KUVA 23 Bériot'n jousiote. (Bériot 1896, I, kuvat 1 ja 8.)

KUVA 24 P. de Sarasate. (Diestel 1912, kuva 5.)

P. de Sarasaten jousiote ndkyy selvasti hanen valokuvastansa vuodelta 1889
(kuva 24). Flesch kertoo ndhneensa 1890 Pariisissa Ch. Danclan soittavan viulua
jousiotteella, joka sijaitsi noin kolmen tuuman (Flesch 1939, 60.), Fleschin my®-
hemman ilmoituksen mukaan noin 10-12 senttimetrin (Flesch 1961, 57.) paassa
kannasta. E. Ysaje piti pikkusormeansa koko ajan irti jousesta, jonka kohotta-
misesta huolehtii nimetdn sormi. Fleschin mukaan kukaan muu ei ole menetel-
lyt samalla tavalla. (Flesch 1923, 38.) B. Hubermanin Flesch sanoo soittaneen
samalla vanhentuneella jousiotteella kuin Joachim, mutta B. Schwarzin mielesta
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Huberman on ilmeisesti Fleschin tavoin vaihtanut otetta myohemmin, silla va-
lokuvassa vuodelta 1938 Huberman soittaa selvasti modernilla ranskalais-
belgialaisella otteella (kuva 25). (Schwarz 1983, 315.)

KUVA 25 B. Huberman. (Schwarz 1983, 309 kuva.)

F. A. Steinhausen ymmarsi 1903 Fleschin mukaan ensimmadisena teoreetikkona,
ettd aina maarattomasti liioitellulla ranteella ja sormilla on vain vilittava tehta-
va. Hanen nakemyksensa perustuu lujaan logiikkaan, mutta ennen muuta kay-
tanto osoittaa sen oikeaksi. Mutta Steinhausenin oppi kantajousella valttamat-
tomasta tahallisesta supinaatiosta on Fleschin mukdan tdysin vaara ja selittyy
vain puutteellisesta kaytdnnon kokemuksesta. (Flesch 1923, 37-38.)

J. Joachimin ja A. Moserin yhteisen viulukoulun mukaan jousta pidetaan
kannasta keskisormen aaritaipeen ja vahvasti sisaanpdin taivutetun peukalon
valissda kuin hohtimissa. Pikkusormen pda koskettaa kaarta ja muut sormet
asettuvat paikoilleen siten, ettd kdden asento on pehmeén ja luonnollisen pyo-
red. Sormia ei puristeta toisiansa vasten, vaan ne ovat mukavasti vierekkain
jotakuinkin suorakulmassa kaareen nahden. (Joachim-Moser 1905, 1 a, 12-13,)

A. Casortin mukaan jousta ei saa koskaan pitda jaykasti sormien vilissa,
jotta ranne, kimmen ja sorminivelet sdilyisivat tdysin notkeina. Hieman koukis-
tettu peukalo pitdd jousen tasapainossa. Vetojousella ja varsinkin karjessa soi-
tettaessa etusormen tulee hieman painaa kaarta, jotta se pysyisi vakaana ja jou-
het pysyisivat koko ajan kielessa kiinni. Tyonnolla pikkusormi painaa kaarta ja
kannassa soitettaessa sormet kannattelevat jousta, ettei kdden paino kohdistu
liiaksi kieliin. (Casorti -1906, 5-8.)

M. Griinbergin mukaan vahdn koukistetun peukalon karki asetetaan sii-
hen, missa kanta alkaa. Keskisormen ylin nivel asetetaan peukaloa vastapaata.
Pikkusormen karki koskettaa kaarta. Etu- ja neljas sormi ottavat hieman taipu-
neina ja vapaina luonnollisen paikkansa. Peukaloa puristetaan jouseen vain sen
verran, kun muiden sormien puristus vaatii, silla liika puristus hdiritsee ranteen
taipuisuutta. Jousen ylla olevat sormet tuottavat ddanta ja peukalo tukee niiden
tehtavaa. Kun keskijousi on kielelld, sormet ovat likimain suorassa kulmassa
jouseen nahden. (Griinberg 1910, 5.) Kun kantajousi asetetaan kielelle, tulee
pikkusormen kannatella jousen kérked ylhaalla. Jousta vedettdessda pikkusor-
men paine jousta vasten vahenee, kunnes se lakkaa kokonaan saavuttaessa kes-
kijouselle, mistd alkaen karkea kohti kevenevian jousen painoa lisdtdan tasaises-
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ti etusormella. Pikkusormen paine on suurimmillaan g-kielelld. Muut sormet
eivat jaa taysin toimettomiksi, koska tietty voimansiirto tapahtuu pikkusormes-
ta etusormeen keskisormen kautta. (Griinberg 1910, 10.)

H. Diestel sanoi Steinhausenin ilmaisua kdyttaen jousiotetta soittonivelek-
si (das Spielgelenk), jonka muodostavat peukalo ja kaksi keskimmaistd sormea.
Peukalon péda nojaa noin kolmanneksellaan kaareen ja muulta osin vasten kan-
takappaleen ulkonemaa, jota Diestel mieluimmin hieman madaltaa kadelle
mukavammaksi. Peukalo osoittaa juuri keski- ja nimettomdn sormen viliin,
joiden ensimmainen nivel nojaa kaareen. Kun ndamd keskimmadiset sormet
kuuluvat yhteen anatomisesti ja toiminnallisesti, on joka suhteessa edullisem-
paa pitdd niitd soittonivelen yhtendisend osana vastoin sita kasitystd, etta yk-
sinomaan keskisormi asettuu peukaloa vastapdatd. Jousiotteen tiydentda se,
ettd pikkusormen pdd ja etusormen keskijasen nojaavat kaareen. Sarananivel-
tensad vuoksi sormet, erityisesti peukalo, liikkkuvat parhaiten, jos ne koukistetaan
sopivasti ja nelja sormea pidetddn samansuuntaisina vierekkdin. Sormien levit-
tamista erilleen toisistaan, mikd olisi paremman tasapainon vuoksi suositelta-
vaa, on ehdottomasti valtettdvd, koska se estdd sormien liikkuvuutta. (kuva 26)
Otteen sisikuvassa nakyy peukalon ja keskimmadisten sormien muodostama
soittonivel. Otteen ulkokuvassa ndkyy kdammenseldn ja sormien pyoristys ja
sormien yhdensuuntaisuus. (Diestel 1912, 105-107, kuvat.)

KUVA 26  Jousiote Diestelin mukaan.

Soittonivel eli jousiote on jousenkayton keskus. Dynaamiset vaihtelut tapahtu-
vat kiertona sen ympari. Liikevaihtelut tapahtuvat siind jousen nostona, lasku-
na, vetona ja tyontona. Etu- ja pikkusormi eivét itsendisesti vaikuta voimavaih-
teluun. Jousen oman painon vaikutus kieleen lisaantyy kantaa kohti ja heikke-
nee kdrkea kohti soitettaessa. Tarvittava vastavoima syntyy olkavarren lihaksis-
ton aiheuttamasta kyyndrvarren painevaikutuksesta ja valittyy jouseen joko
etu- ja keskisormen tai pikku- ja nimettdman sormen kautta. (Diestel 1912, 110-
111.) Hartialihaksiston ohjaamassa jousen liikkeessd kasivarren kokonaisliiketta
tadydentdvat ranteen ja sormien liikkeet. Kdmmenen suunta jouseen nahden
muuttuu. Etusormen keskijdsen liukuu kaarta vasten tyontojousella ensimmais-
td ja vetojousella toista nivelta kohti. (Diestel 1912, 115.)
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KUVA?27  Oikea (a-d) ja vddra (e-h) jousiote. (Barmas 1913, kuvat 3-10.)

I. Barmas'n mukaan ainoa luonnollinen jousiote (kuva 27 a) vaatii, ettd peuka-
lonpaan sisapuolisko, etusormen &érijasenen ja keskinivelen valinen osa seka
pikkusormenpéé nojaavat kaareen. On tdysin véaarin, ettd koko peukalonpaa
nojaa jouseen (kuva 27 e). Keskisormi ja nimeton ottavat luonnollisen asentonsa
(kuva 27 b-d). Nédiden ohjeiden avulla sormien voima jakautuu tasaisesti. Ta-
man otteen etuna on suurempi kdtevyys, se antaa varmuuden tunteen jousen
hallintaan. Pikkusormi ei saa heilua ilmassa. Sormia ei saa puristaa toisiansa
vasten, vaan ne on pidettdva irtonaisina (kuva 27 f). Barmas esitteli pari yleista
vaaraa jousiottetta (kuva 27 g-h). (Barmas 1913, 6-7.)

C. Flesch kertoi P. Baillot'n ja Fr. Habeneckin oppilaan, J. P. Maurinin,
opettaneen Pariisin konservatoriossa melko kummallista periaatetta, ettd tay-
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dellisen jousitekniikan salaisuus piilisi sellaisen renkaan varassa, jonka muo-
dostavat peukalo ja keskisormi. Renkaan molemmin puolin etu- ja pikkusormi
toimisivat kérjen ja kannan jousenvaihdoissa pronaation ja supinaation vaiku-
tuksesta. Tamadn houkuttelevan teorian omaksui Maurin'in paras oppilas, L.
Capet, kdyttden tata padperiaatteena viulukoulussaan. Flesch piti oppia vaara-
na ja harhaanjohtavana, koska jokapdivaisessa elamassiakaan ei tartuta peuka-
lon ja keskisormen avulla esineisiin. Tarkeintd on kuitenkin, ettei keskisormi
pysty puristamaan jousta, vaan jousen ohjaus jaa etusormelle. Flesch sanoi, etta
taman opetuksen saaneet soittajat tuntee helposti ohuesta viulunddnesta ja
voimavaihtelun puutteesta ja ettd Capet'n opin osakseen saamaa suosiota voi-
tanee pitdd syynd ranskalaisen koulun tilapdiseen alennustilaan vuosisadan
alussa. (Flesch 1939, 54.)

2 3 &4 §
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KUVA 28  Capet'n jousiote. Sormien paikkoja tarkoittavat numerot: 1. peukalo, 2. etu-
sormi, 3. keskisormi, 4. nimeton sormi ja 5. pikkusormi.

Itsensa Capet'n mukaan (kuva 28) peukalo ja keskisormi pysyvat aina paikal-
laan liikkeiden keskuksena muodostaen kuin jouseen hitsatun renkaan, jonka
tehtavana on saddellda muiden sormien toimintaa. Peukalon ja keskisormen va-

lissa pyoritelladn kaarta akselinsa ympari tarvittaessa kuten roulé-jousituksessa
(kuva 29).
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KUVA29  Jousi pystyssd, otelaudan ja tallan suuntaan kallistettuna. (Capet 1916, 23.)

Etusormi nojaa jouseen toisella jasenelladn ja sen paatehtdvana on voiman sa-
tely. Se my0s tasapainottaa pikkusormen vaikutusta. Nimeton sormi on henke-
vyyden ohjain sormien jouseen valittiman yleisen herkkyyden alueella. Tark-
kailijana taidokkaalla, hienolla ldasndolollaan se viimeistelee muiden sormien
tehtavat ja lisda jousenkéayttoon tarvittavia ominaisuuksia, pehmeytta, voimaa,
tunteellisuutta ja paattavaisyytta. Sen taytyy saada aikaan lopullinen herkkyys
sormien arvoituksellisessa kanssakdymisessa, kun nama kilpailevat rajattomasti
vaihtelevan ihanteen toteuttamiseksi. Capet valitteli, ettd hdanen sanansa ovat
hyvin rajoittuneita verrattuna siihen, mita voidaan saavuttaa huolellisella jou-
senkaytolla.

Jousenkadyttd riippuu periaatteessa sormivoimien pystysuorasta ja vaa-
kasuorasta vaikutuksesta. Ndiden vaikutusten keskindistd osuutta tulee lak-
kaamatta analysoida, jotta ne vahvistuisivat ja hienostuisivat. Tama tyo johtaa
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sormien itsendiseen jousen ja koko raskaan kasivarren hallintaan. Késivarsi naet
painaa jousta vain yhteen suuntaan ja estaa herkkyyden, syvan taiteellisen kos-
ketuksen, mika paljastaa taiteen tosi olemuksen.

Peukalon ja keskisormen muodostaman renkaan varassa etusormella ja
pikkusormella on kolme tehtdvéda. 1) Etusormi vetda ja pikkusormi tyontaa
jousta sen kulkusuunnassa. 2) Etu- ja pikkusormi painavat jousta pystysuun-
nassa. (kuva 30) Keveit jousitukset vaativat tata pystyliikettd, joka on valttama-
ton tasapainottamaan jousta aina sen irrotessa kielesta lahinna jousijaolla D 1 2
345 eli kanta- ja keskijousella. Pystyliikkeestad on kuitenkin eniten hyotya kiin-
tojousituksissa jousijaolla D_1 2 3_ eli jousen kantapuoliskolla, mutta jousen-
vaihdon hetkelld varsinkin pitkissa aika-arvoissa siihen taytyy liittaa 3) vaaka-
liike, jossa etusormi painaa jousta kohti tallaa ja pikkusormi kohti otelautaa.
(kuva 31) Vaakaliikkeeseen perustuvat kaikki raskaat, voimakkaat jousitukset.

5 2

" z 3
3

KUVA30  Jousen pystyliike Capet'n mukaan. Peukalon (1) ja keskisormen (3) varassa
painaa vuoroin etusormi (2) tai pikkusormi (5). Kannassa (Talon) peukalo,
etusormi ja keskisormi tukevat jousta pikkusormen keventdessd jousen pai-
noa.

KUVA31  Jousen vaakaliike kérkijousella soitettaessa Capet'n mukaan. Peukalo ja kes-
kisormi puristavat kaarta, samalla kun jousta painetaan etusormella tallan ja
pikkusormella otelaudan suuntaan.

Seka vaaka- ettd pystyliike maaraavat sormien vaikutuksen jouseen ja ovat sen
vuoksi aina tarpeellisia, paitsi joissakin hyvin kevyissa ja hyvin nopeissa keski-
jousen jousituksissa. Nama liikkeet ovat valttamattomia jousen tyylin yhtenai-
syyden vuoksi. (Capet 1916, 9-11.)

Capet'n ajatuksenjuoksua on joskus vaikea seurata. Niinpa han antaa vaa-
kaliikkeestda myohemmilla sivuilla aikaisemmasta poikkeavan selityksen. Vaa-
kaliike (kuvat 32 ja 33) syntyy, kun jousen painetta kieleen ndhden lisdtdan ad
libitum etu- ja pikkusormella, siten ettd ne vuorotellen peukaloa tukipisteena
kayttden painavat jousta satulaa kohti. (Capet 1916, 28.)
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KUVA32  Jousen vaakaliike Capet'n mukaan. Nuolet kuvaavat sormien vaikutusta jou-
seen tallan (A) ja satulan (B) suunnassa.
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KUVA 33  Jousen vaakaliike Capetn mukaan. Peukaloon (B) tukien etusormi (A) ja pik-
kusormi (C) painavat jousta vuoroin tallan ja satulan suuntaan.

C. Flesch esitteli sanoin ja kuvin kolme jousiotetta: 1) vanhempi, saksalainen, 2)
uudempi, ranskalais-belgialainen ja 3) uusin, venaldinen jousiote. Otteiden
olennaisin ero on etusormen ja pikkusormen asennoissa. (Flesch 1923, 35-36.)

KUVA 34 Vanhempi, saksalainen ote Fleschin mukaan 1923.

Vanhemmassa, saksalaisessa otteessa (kuva 34) etusormen aarimmaisen nivel-
taipeen sisapinta koskettaa jousta. Jousen paalla olevat sormet ovat tiukasti vie-
rekkédin puristettuina. Peukalo on keskisormen vastaisella puolella. Vanhan
koulun mukaan kyyndrvarsi pidetddn vaakasuorassa pianonsoiton tapaan.
Muihin otteisiin verrattuna voimankayton tarve on suurimmillaan saksalaisella
otteella. Vanhan koulun oli tapana pitdd pikkusormi jousessa pysyvasti. (Flesch
1923, 38.) Pikkusormen alituinen kaytto selittyy vanhan koulun jousiotteesta.
Mutta sen ovat useimmat jo hyldnneet, joten silla on enada historiallista arvoa.
Fleschin mielesta oli turha vdittad, ettda musikaaliselle kyvylle ovat otteen tapai-
set seikat samantekevia ja ettd monista on tullut suuria taiteilijoita vanhentu-
neesta otteestaan huolimatta. Opettajat ovat tehneet toistuvasti sen virheen, etta
jonkun suuren viulistin tdysin persoonallinen soittotapa on otettu yleispatevak-
si ohjeeksi. On ryhdytty jédjittelemaan sellaisia teknisid ominaisuuksia, jotka ei-
vat valttaimatta ole esikuvallisia, vaikka niilld lieneekin suuri merkitys taiteili-
jalle itselleen. Nain on johduttu vain halpaan kopiointiin. Vasta Fleschin ja ha-
nen vaimonsa kuoltua julkaisuluvan saaneen tiedon mukaan oli kysymys J. Joa-
chimista ja hdnen piiristdansa (Flesch 1961, 35-37.).
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KUVA 35 Uudempi, ranskalais-belgialainen ote Fleschin mukaan 1923.

Uudemmassa, ranskalais-belgialaisessa otteessa (kuva 35) etusormen kes-
kinivelen aaripaa koskettaa jousta syrjallansa, joten sormi ulottuu hyodyttoma-
nd sojottaen huomattavasti ohi jousen kosketuskohdan. Etu- ja keskisormi ovat
selvasti erilldan toisistaan. Peukalo on keskisormea vastapaata. Pikkusormi nos-
tetaan darikarkeen tultaessa. Jouhet ovat erittdin kiredlld, ja jousi on kallistettu-
na otelautaan pain. Uudemman koulun kyynarvarsi kiertyy noin 25 astetta si-
saanpain.

KUVA 36 Uusin, venalainen ote Fleschin mukaan 1923.

Flesch piti parhaimpana uusinta, venaldista otetta (kuva 36), jossa etusormi no-
jaa kaarcen keskimmaisen niveltaipeensa ulkosyrjilla. Taméan saa aikaan noin
45 asteen kyynarkierto, pronaatio. Samalla etusormen &arinivel kiertyy kaaren
ymparille. Ndin etusormituntuma ohjaa jousta. Pikkusormen karki koskettaa
kaarta vain kantajousella soitettaessa. Flesch sanoi itse ruvenneensa kutsumaan
otetta venalaiseksi, koska hdnen kasityksensda mukaan vain Leopold Auer, ai-
kaisemmin Pietarissa toiminut viulunsoiton opettaja, on opettanut tata jou-
siotetta. ‘T'osin klesch sanoi perimitiedon mukaan myds Wieniawskin kaytta-
neen samaa otetta. Auerin oppilaiden viulunddnen ennenkuulumattomaan
pehmeyteen ja pyoreyteen oli Fleschin mielestd syyna se, ettd venalaiset viulis-
tit tyonsivat etusormensa jousen yli noin senttimetrid pidemmalle kuin ranska-
lais-belgialaiset viulistit (Flesch 1961, 149.). B. Schwarzin mukaan 1900-luvun
viulistit ovat kdyttaneet sekd venaldista etta perinteistd ranskalais-belgialaista
otetta (Schwarz 1983, 224.).

Koska juuri sormet vilittavat jousikdden muiden osien hienoimpia aikei-
tamme vastaavan vaikutuksen jousen kautta kielille, tulisi niiden olla kaikista
taipuisammat. Mutta juuri sormet oli Fleschin mielestd laiminlyoty ja sen sijaan
tehty liioiteltuja ranneharjoituksia jaykin sormin. (Flesch 1911, 8. Flesch 1923,
35.) Periaatteessa etusormi tuottaa ddnta ja pikkusormi estdd sitd. Etusormen
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aanta lisadva ja pikkusormen danta vahentdava vaikutus antaa niille keski- ja
nimetontd sormea suuremman merkityksen, joilla on itseasiassa vain passiivi-
nen osuus jousiotteessa. Jousta on painettava karjessa etusormella ja kohotetta-
va kannassa pikkusormella. Edellinen tapahtuu kyyndrvarren pronaation eli
sisakierron ja jalkimmainen sen supinaation eli ulkokierron avulla. Kyynarkier-
ron tulee olla taysin tahatonta. (Flesch 1923, 37-38.)

Fleschin jousikdden kuuteen perusliikkeeseen kuuluu myos sormiliike
(Fingerstrich), jonka hdn vaitti jo 1911 olevan lukijoillensa ennestddn tuntema-
ton. Sormiliikkeitd kadytetddn vain ranteen pystyliikkeen yhteydessd kanta-
jousenvaihdossa eika niilld ole mitdan itsendistd kayttoa. Flesch sanoi 1923, ettd
on vaikea tarkentaa ajankohtaa, milloin sormiliikkeet 16ydettiin, mutta uudistus
alkoi hdnen mielestdan Belgiasta. Hanet perehdytti sormiliikkeiden salaisuuk-
siin joku hollantilainen viulisti Pariisissa vuonna 1892. Sen sijaan Flesch pahek-
sui saksalaisen koulun monien viulistien sormiliikkeita kokojousella karkeen
tultaessa sanoen niitd aivan tarkoituksettomiksi ja mielettomiksi. (Flesch 1911,
8-10. Flesch 1923, 38, 41.) Vuonna 1931 hdan hammasteli sitd, ettd jonkun myo-
hemmain, nimeltd mainitsemattoman pedagogin mielestd sormiliikkeilld on rat-
kaisevan tdarked merkitys jousitekniikalle. (Flesch 1934, 14.)

L. Auerin ja G. Saengerin yhteisen viulukoulun mukaan fyysisten vaihte-
lujen vuoksi ei voida eikd saisi asettaa ehdottoman tarkkoja vaatimuksia jou-
siotteelle. Sen tulisi olla vain luja ja varma. Kuitenkin soittajan tulisi tuntea
kunkin sormen tehtdva ja niiden yhteisty6 pyrittdessa tuottamaan paras mah-
dollinen, kaunis, voimakas ja laulava viulundani.

Niinpa peukalo vaatii suurimman huomion. Sen paatehtdvana on tukea
jousta ja vastata muiden sormien puristukseen. Sen ensimmainen nivel paine-
taan kaarta ja kannan yldkulmaa vasten kiintedsti, mutta liiallinen puristus voi
jaykistda jousikdden. Ensimmaista niveltd ei saa painaa liian alas, koska se estda
jousen oikeata kasittelya ja aiheuttaa aina jaykkyytta. Peukaloa vastassa oleva
keskisormi on jousiotteen toiseksi tarkein sormi.

Etusormi ohjaa jousta. Se saatelee jousen kimmoisuutta vaihtelevanlaisissa
jousitusongelmissa, samalla kun sen puristus kaarta vasten ohjailee koko aa-
nentuottoa. Etusormen syrja painaa kaarta kolmannen nivelensd alkupaalld,
samalla kun ensimmainen ja toinen nivel kiertyvat kaaren ympari. Etu- ja kes-
kisormen viliin jaa pieni rako. Nimettoman sormen merkitys on vahdisempi.

Pikkusormen karki koskettaa kevyesti kaarta jousen kantapuoliskolla soi-
tettaessa. Pikkusormen tulee olla hyvin tukeva seka pianossa etta fortessa lahes-
tyttdessd jousen kantakolmannesta ja rentoutua taas karked ldahestyttdessa.
Vanhempien koulujen mukaan sita ei koskaan saanut irroittaa kaaresta. Nykyi-
sistd soittajista varsinkin venaldisen ja ranskalais-belgialaisen koulun edustajat
ovat hyldnneet timan vanhentuneen ja nykyisiin tarpeisiin sopimattoman oh-
jeen. (Auer-Saenger 1926, I, 12-13.)
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KUVA 37 Galamianin neutraali perusote. Peukalon ja keskisormen kosketuskohta ilman
jousta (a). Kdden paikka ldhelléd kantaa (b). Otteen muoto (c, d).

I. Galamianin mukaan ensin opitaan neutraali perusote (kuva 37). Peukalo ja
keskisormi muodostavat hieman kallistuneen renkaan. Nimeton sormi ulottuu
kannan yli. Sen tuntumassa pikkusormen karki nojaa kahdeksankulmaiscn kaa-
ren toiseksi ylintd, tasoa vasten. Ndin se kaaren yli luisumatta sadtelee jousen
painoa ja jousituksia. Hieman keskisormesta erillddn etusormi nojaa kaareen
keskijasenen aaripaalla. Tama asento suo jouselle paremman kosketuksen kie-
leen alukkeissa varsinkin vetojousella. Kési tuntee paremmin kielen ja jouhien
vastuksen. Jousen paalla sormet ovat hieman erilladn niinkuin ne ovat kdden
riippuessa rentona ranteen varassa. Vain etusormea loitonnetaan hieman. Néin
ote on varmempi, ja sormet sadtelevdt suurempaa osaa jouscsta. Liian laaja ote
voi jaykistaa koko kaden. Pahinta on sormien puristaminen Jahekkdin. Otteen
on oltava mukava, niin elld kdden ja sormien joustimet toimivat.

KUVA 38 Perusotteen muunnoksia. Kuulakas sointi (a), leveimpi déni (b) ja leved, nopea
détaché (c).

Perusotetta muunnetaan tarpeen vaatiessa. (kuva 38) Kuulakasta sointia varten
etusormi tyontyy kauemmas kaaren yli ja muut kaaren ylld olevat sormet irtoa-
vat hiukan jousesta. Levedampda danta varten perusasennossa etusormen koske-
tus tuntuu kiinteimmaltd, ranne tuntuu vetdvan jousta. Levedssd, nopeassa
détachéssa etusormi tyontyy myos kauemmas kaaren yli. (Galamian 1962, 45-
47.)
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Galamianin mukaan sormiliikkeet ovat pystyliike, vaakaliike, vaakakdanto,
pystykaanto ja kiertoliike. Pystyliikkeelld noin kahden senttimetrin korkeudella
olevaa jousta voidaan laskea kielelle ja nostaa takaisin (kuva 39 a). Nain sita
Galamianin mukaan tulisi harjoitella. Vaakaliikkeelld jousta voidaan kuljettaa
kielella (kuva 39 b).

KUVA39  Sormien pystyliike (a) ja vaakaliike (b) Galamianin mukaan.

Erityisesti peukalon tulisi ojentua ja koukistua tehokkaasti. Harjoittelu aloite-
taan hyvin lyhyella keskijousella. Vaakakdanto tapahtuu peukalon karjen ym-
péri pikkusormen ja etusormen avulla, ja silld korjataan jousen liike tallansuun-
taiseksi spiccatossa ja nopeassa détachéssa (kuva 40 a). Sormien vaakakaanto
voi tarvittaessa liittyd my0os suoraan jousenkuljetukseen keskeltd kdrkeen. (Ga-
lamian 1962, 53.) Pystykaanto tapahtuu peukalon kérjen ympari pikkusormen
ja etusormen avulla (kuva 40 b). Silld saadellaan jousipainetta ja tehddan kan-
nassa kielenvaihto, johon osallistuu rannekierto. Sormien kiertoliikkeelld saa-
delldan jousen kallistumaa, vaikka yleensa tamd tapahtuu ranteen pystyliik-
keella. (Galamian 1962, 48-51.)

KUVA 40  Sormien vaakakaanto (a) ja pystykaanto (b) Galamianin mukaan.

A. F. von Hornin mukaan luonnollisen py0Oredssa jousiotteessa peukalon paikka
on etu- ja keskisormen vililld. Etusormen keskijisenen tyvipad, keskisormen
darimmainen niveltaive, nimettdman sormen &darijasenen keskiosa ja pikkusor-
men karki koskettavat kaarta. Etusormen kaksi &dédriniveltd kiertyy kaaren ym-
pérille. My6s keski-sormi ja nimeton sormi lepadvat kaaren ylitse viistossa
asennossa kannan poikki. Taméan otteen sanoo Horn olevan sekd L. Mozartin
viulukoulussa (Mozart 1756, kuva 4.) ettd O. Sevéikin vihkossa School of In-
tonation opus 11 [1922], ja sitd on kdyttanyt myos H. Wieniawski. Mutta Horn
korostaa, ettd silld ei ole mitdan tekemista C. Fleschin ja L. Auerin kanssa.
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Kun jousiote on opittu, tulee jousella tehda ilman viulua runsaasti kyynarkier-
toa sisdan ja ulospain, ettd jousta opitaan pitimaan kiinni vahimmalla mahdol-
lisella jannityksella ja etta varsinkin pikkusormi vahvistuu pitaméan jousta ta-
sapainossa. Edellisen lisiksi Horn esittelee Trendelenburgiin viitaten kasitteen
Griffgelenk tarkoittaen sillda sormien luonnollisen ja jousen keinotekoisen osan
muodostamaa kokonaisuutta, tartuntaniveltd, joka ei itse asiassa ole muuta
kuin jousiote. Hornin mielestd kuitenkin juuri tama Griffgelenk sallii kolmen-
laisen liikkeen: 1) Jousta voidaan kierittdd pituusakselinsa ympari peukalon
liikkeelld. 2) Kimmenté voidaan liikuttaa ranteesta. 3) Etusormi voi liukua kaa-
ren paalld, niin ettd joko darijasen tai keskijasen koskettaa kaarta. (Horn 1964,
28-29.) Kun keskijousta pidetdan noin senttimetrin korkeudella e-kielen ylla ja
sittenlasketaan jousi kielelle koko jouhinauhan leveydelld, opitaan jousiotteessa
tapahtuva tuntemusero jousen ollessa kielesta irti ja siina kiinni.

Hornin mukaan my0s sormiliikkeilld on merkityksensa. Kaikki viisi sor-
mea osallistuvat tarvittaessa jousenkuljetukseen. Sormiliikkeité tulee harjoitella
Hornin ohjeiden mukaan, jotka muistuttavat suuresti Fleschin 1911 esittamia.
Horn viittaakin Fleschiin sanoessaan, ettei sormiliikkeitd saa koskaan kayttaa
itsendisesti, vaan niita tarvitaan esimerkiksi kantajousenvaihdossa. (Horn 1964,
31-32.) Paremman tuntuman saavuttamiseksi Horn suosittelee Capet'n esitta-
maéa jousen pyorittelyd pituusakselinsa ympéri jousta kuljetettaessa. (Horn
1964, 61.)

My0s L. Garam tarjosi Capet'n rengasotetta omin kielikuvin. Kédytan tassa
hénen ilmaisujaan. Jousi koskettaa etusormea toisen nivelen alapuolelta sormen
paasta lukien, pikkusormen paité ja keskisormen sekd nimettOman sisdpintaa.
Etusormen syrja koskettaa jousta. Keskisormi ja nimeton lasketaan huomatta-
vasti alemmas kuin pikkusormi. Ne eivit saa jaada jousen sivulle.

Mutta myohemmin Garam sanoi, ettd keskisormi ja nimeton lasketaan
alemmas jousen sivulle ja ettd keskisormi taivutetaan jousen ympari peukalon
kohdalle. Peukalo siirretdan pehmeésti pyoredna keskisormen kohdalle, missa
sen paa koskettaa jousta. Sormet eivit ole supussa eivatka levallaan, vaan nii-
den vilissd on pienet raot. Kaikki sormet ovat ehdottomasti pyoreina. Sormien
valiin jatetadn kapeat raot. Kurottelu ja sormien puristaminen tiiviisti yhteen on
haitallista. Kaikki sormet, nimenomaan peukalo ja pikkusormi, on valttamatta
pidettdva pyoreina, jotta niita voitaisiin ojennella ja koukistaa vapaasti. Peuka-
lon ja pikkusormen suora asento tekee jousenkadyton kulmikkaaksi ja jaykaksi.
Tehdiin voimalkas rotaatioliike, kyynérvarren kicrtoliike etusormeen péin, niin
ettd tima koskettaa jousta 2. nivelensa alapuolelta sormen paasta lukien. Etu-
sormen ja keskisormen pdd painautuvat kiinni jouseen. Lasketaan pikkusormi
pyOredna jousen varrelle. (Garam 1972, 18-22.)

Kaunista ja tdyteldistd dantd varten etusormen on saatava aikaan kyllin
paljon painetta jousta ja kielid vasten. Etusormikontakti merkitsee tuntumaa
jousen ja etusormen syrjan valilla. Tamén kiintedn kosketuksen on ohjailtava
jouseen ja kieliin nyanssit ja ddnenvarin muutokset. Etusormikontakti saadaan
aikaan kyynédrvarren rotaatioliikkeelld vastapdivddn. Etusormituntumaa ei saa
kohentaa koko kddelld jousta painamalla. (Garam 1972, 28.)

Garamin paineiden siatelya esittelevan luvun mottona on J. Heifetzin si-
taatti: "Mitd voimakkaammin jousella painat, sitd vihemman danta tulee viu-
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lustasi!” Kirkkaan ddnen vuoksi on sormien paine jouseen oltava tukeva ja var-
ma, se ei saa olla hervoton eika tiukka. Tarkeita ovat etusormikontakti, kes-
kisormi-peukalo-akseli sekéa keskisormen ja nimettoman paan kontakti jousen
syrjaan, mikd vaikuttaa danenvariin. Minkaanlainen puristaminen ei tule ky-
symykseen jousiotteessa. (Garam 1984, 35, 37.) Garam siteeraa S. Lucaa, Gala-
mian oppilasta: On erittdin tarkeaa pitaa jousta keskisormen ja peukalon vilis-
sda. Ne muodostavat akselin, jonka ymparille muut sormet ryhmittyvat. Nain
jousta on helppo vetdd suoraan tallan suuntaisesti. Aani syntyy pelkalld jousi-
kdden omalla painolla. (Garam 1984, 83.)

Garamin mukaan kuudesta perusliikkeestd soitetaan yksi sormilla. (Ga-
ram 1972, 33.) Sormia liikutellaan voimakkaasti ja rytmikkaasti vuoroin kouk-
kuun vetéden ja suoriksi ojentaen. Tama tehddan pitden jousta 1) vertikaalisesti,
2) horisontaalisesti ja 3) tyvi kielelld sormet voimakkaasti koukussa ja vuoroin
nopealla liikkeella suoriksi ojentaen ja nopealla, energisella liikkeelld koukkuun
vetden. Liian hidas tempo on epdedullinen ja tekee suorituksen tarpeettoman
hankalaksi. D. Oistrahin Garam sanoo pitavan usein pikkusormea ylhaalla ty-
vella soittaessaan.

Liike keskeltd karkeen ja takaisin suoritetaan kyynarvarrella, ranne rento-
na, sormien myétdillessa notkaina [!] jousenvaihdossa. Kun jousen tyvi lepaa d-
ja a-kielilld ja kyyndrpaa on vastaavalla korkeudella, jousi nostetaan jonkin ver-
ran kielten ylapuolelle. Téastd soitetaan g-kielellda tyontden lyhyt, napsahtava
ddni ja sitten vuoroin g- ja e-kielilla, siten ettd kyynédrvartta kierretadn vuoroin
vasta- ja myotapaivaan, olkavarsi liikkkumatta, sormet notkauttelematta, tiukas-
ti kiinni jousessa. (Garam 1972, 26-27, 29, 47.)

M. Hennigin mukaan aluksi opetellaan lyijykynalld sormien oikea asento.
Etusormen toinen jasen ja pikkusormen tyyny koskettavat jousta. Peukalo ja
keskisormi ovat kohdakkain kiinni kaaressa. Sitten jousi tuetaan poydalle va-
semmalla kddelld kérjesta kannatellen, joten oikean kaden ei tarvitse kannatella
jousta lainkaan, kun siihen tartutaan dsken opitulla otteella.

Kun jousi pannaan kielille, ndma kannattelevat sita, joten oikealla kadella
ei missddn vaiheessa ole kannattelutehtdvaa eika jousta siis tarvitse puristaa.
Hennig pahoittelee sitd, ettd ennen opetettiin peukalon ja keskisormen lujaa
pihtiotetta, mikd estdd ranteen rentoutuneisuuden. Otteessa on tarkein osuus
etu- ja pikkusormella sekd peukalolla. Nimettdman sormen aarijasen pidetaan
tarkoituksellisesti kiinni kannan ulkosyrjdssd, koska jousenkuljetus tulee rau-
hallisemmaksi varsinkin karkipuoliskon détachéssa. Vain kantapuoliskolla soi-
tettaessa taivutettu pikkusormi seisoo kaaren paalla jousta tasapainottaen. Jousi
muodostaa peukalon molemmin puolin kaksivartisen vivun, jonka karjenpuo-
leisen, pitkdn varren vastapainoksi tarvitaan kannanpuoleiselle, lyhyelle var-
relle pikkusormen tuki.

Hennigin mielesta joskus voi nahda sellaisen otteen, jossa etusormen toi-
nen jasen lepaa pysyvasti kaaren paalla, mika saattaa olla jossakin maarin
eduksi ddnentuottamisessa, mutta se hdiritsee ranteen liikuntavapautta ja eri-
tyisesti vaikeuttaa hyppyjousituksia. Etusormen tulee Hennigin mukaan liikkua
kaaren paalla edestakaisin tarpeen mukaan. Karkeen tultaessa etusormen toi-
nen jasen liukuu kaaren padlle. Esimerkiksi jousenvaihdon hetkelld sormet te-
kevit notkeina pienen sivuliikkeen kannan suuntaan. Taman sivuliikkeen joh-
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dosta etusormi kévdisee lahes suorakulmaisessa asennossa jouseen nahden,
mutta palautuu kohta vetojousen alettua normaaliasentoonsa. Adnenmuodos-
tuksen kannalta on usein edullista kurottaa etusormea ulommas keskisormesta,
koska rauhoittaa paremmin kaarta ja tekee danen laulavammaksi. Mutta keyis-
sé jousituksissa etusormi on vedettdva jalleen normaaliin asentoonsa keskisor-
men viereen. (Hennig 1972-, 12-14, 16-18.)

E. Erdlee esitteli eri koulujen otteet sanoin ja kuvin lahes samoin kuin
Flesch 1923. Saksalaisen koulun jousiotteessa (kuva 41) etusormen &arinivel
pannaan jousen paalle. Nelja sormea puristetaan suorina hyvin yhteen. Puuttu-
van pronaation vuoksi kimmen ei kierry. Jouhet pidetadn kohtuullisen kireina.
(Erdlee 1988, 26-28.)

KUVA 41 Saksalainen ote Erdleen mukaan 1988.

KUVA 42 Venalainen ote Erdleen mukaan 1988.

Venildisen koulun otteessa (kuva 42) etusormi ohjaa jousenkayttda ja sen tyvi-
jasenen ddripaa koskettaa jousta. Pronaatio kiertdd kdmmenen luonnollisesti
karkeen pdin. Pikkusormi koskettaa jousta vain kantapuoliskolla soitettaessa.
Jouhet ovat 16yhalla. (Erdlee 1988, 27-29.)

Ranskalais-belgialaisen koulun otteessa (kuva 43) etusormen keskijasenen
ddripaa koskettaa jousta ja sormenpaa tyontyy kauas eteenpdin. Pronaation
vuoksi kimmen on hieman kiertyneend karked kohti. Etusormi on hieman
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muista sormista erilldadn. Jouhet ovat hyvin kireélld. (Erdlee 1988, 29-30.) Etu-
sormen puristusta harjoitellaan erikseen, siten ettd ensin jousta painetaan etu-
sormella, sitten jousta vedetaan ja lopuksi paine loysataan. Aksentti tehdaan
lisatylld etusormen painolla ja jousen nopeudella. (Erdlee 1988, 43.) Kantajou-
sella pikkusormen avulla tuetaan jousta, jotta sen liiallinen paino ei hairitsisi
aanta. (Erdlee 1988, 67.)

KUVA 43  Ranskalais-belgialainen ote Erdleen mukaan 1988.

Erdleen huomauttaa, etta jousiotteesta on olemassa monia muunnoksia, jotka
perustuvat mainittujen kolmen koulun perusotteisiin. Siksi oppilaan tulisi aina
kokeilla kolmea perusotetta ja ratkaista niiden perusteella, millainen ote sopii
hénelle. Kriteerina olkoon soiton kauneus, taydellinen vaivattomuus ja rentou-
tuneisuus. Erdleen mielestéd keskustelu jousiotteesta on ollut kiivasta yli kahden
vuosisadan ajan. Maailman johtavien taiteilijoiden otteet poikkeavat toisistansa.
Useimmat heista lienevat yhtd mielta siitd, ettd kdden tasapainoisen asennon
vuoksi peukalon ja keskisormen tulee olla jotakuinkin kohdakkain jousen mo-
lemmin puolin. Hyva opettaja sallii oppilaan etsid sopivaa otetta. Otetta voi
etsid esimerkiksi soittamalla pitkdd aanta pitden jousta peukalon ja eri sormien
valissd: etusormi, keskisormi, nimeton, pikkusormi tai ndiden erilaiset yhdis-
telmat muiden sormien ollessa irti jousesta. (Erdlee 1988, 32-36.)

Jousiotteen oikeaksi muotoamiseksi monet opettajat suosittelevat pallon
puristelua. Erdlee sanoo opettajien olevan yhtd mieltd seuraavista seikoista: 1)
Jousta pidetdadn peukalon ja keskisormen vilissad. 2) Etusormen avulla muotoil-
laan dantd. 3) Nimeton sormi lepdd jousen pdilld rentoutuneena ja vapaana. 4)
Pikkusormi tasapainottaa jousta kaarevana ja tukevana rentouttaen ranteen.
Erdlee luettelee lisdksi otteen yhdeksédn yleisinta virhettd. Han esittelee myos
erilaisia materiaaleja liitettavaksi jouseen otteen tueksi. (Erdlee 1988, 39, 41.)

R. Jacobyn mukaan sormet ojentuvat ja koukistuvat seka kiertavat jousta
peukalon ympari. Kantaa lahestyttaessa jousta kuljetetaan sormien ojennus- ja
koukistusliikkeelld, jolloin kasivarsi jo lahtee tyontoon. Jousi pidetaan tallan
suuntaisena kantapuoliskolla sormien avulla. Kantajousella soitettaessa sormi-
en tehtdvaksi annetaan jousen ohjaus. (Jacoby 1989, 10-11.)
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Kasitykset oikeasta jousiotteesta ovat vaihdelleet viulun historia aikana. 1700-
luvun puoliviliin saakka tieto otteesta perustuu kuviin. Mutta otteen sanalliset
kuvauksetkaan eivdt anna aina yksiselitteista kasitysta yksityiskohdista. Yleen-
sd jouseen om kasketty tarttua kaikin sormin. Otteen sijainti jousella on vaih-
dellut aina 1800-luvulle saakka. My6s peukalon paikka muihin sormiin nahden
on vaihdellut, vaikka yleisimmin se on ollut keskisormea vastapdita. Otteen
luonnollisuutta on korostettu, mutta kasitys luonnollisesta on vaihdellut var-
sinkin jousen ylld olevien sormien suhteen: milloin ne on pidetty supussa, mil-
loin hajallaan. Etusormen danenmuotoilutehtdva on mainittu varhaisimmista
lahteista (Ganassi 1542) alkaen, mutta vasta 1900-luvulla tdhdn on liitetty ajatus
kyynarkierrosta. My06s pikkusormen tukitehtavaa on tahdennetty jo 1700-luvun
lahteista alkaen.

Yleensa on korostettu jousiotteen muuttumattomuuden vaatimusta. Poik-
keukset ovat huomion arvoisia. L'Abbé le fils puhui 1761 sormien huomaamat-
tomista liikkeista. L. Spohr opetti 1832, ettd otteen tulee muuttua kokojousella
soitettaessa jousen oikean suunnan siilyttamiseksi. Ch. de Bériot neuvoi 1858
pitdimaan tietyissa jousituksissa jousesta vain peukalolla ja etusormella. Tasta
syysta puhe eri koulukuntien erilaisista jousiotteista vaikuttaa keinotekoiselta.
1900-luvun asiantuntijoiden vaihtelevat ohjeet oikeasta jousiotteesta jattavat
vahvasti koulumestarimaisen jalkivaikutuksen. Ne puhuvat jidlkimaailmalle
suuresta oikeassa olemisen tarpeesta. Verrattakoon vain esimerkiksi I. Barmas'n
ja C. Fleschin opetuksia. Samalla aikaa soittavat lukuisat etevat taiteilijat orkes-
tereissa ja solisteina kuka milldkin otteella.

3.2 Ranneliikkeet

S. di Ganassi opetti, ctti violansoittajan tulee soittaa lyhyet savelet ranneliik-
keilld. (Ganassi 1542, luvut 2 ja 6. Peter 1972, 9-10.) Vasta runsaan kahdensadan
vuoden kuluttua ajatus ehti viulunsoiton oppaisiin. Fr. Geminianin mukaan
nopeat neljas- ja kahdeksasosat ja niitd pienemmat aika-arvot soitetaan enim-
makseen ranteella, hiukan kasivarrella mutta ei lainkaan hartiavoimin. S. Babitz
on huomauttanut, ettd tima ohje on taysin vastakkainen nykyiselle ranteen pas-
siivisuudelle. (Geminiani 1751, IX, XX, XXIV. Babitz 1957, 13-14.) L. Mozart
kirjoilli, elld jousta ohjaillaan erilyisesli vuorollelemalla ranteen tiety nlaista
jaykentamistd ja pehmedd perddanantamista. Ranteen on liikuttava luontevasti ja
vapaasti. Ei saa tehda naurettavia ja luonnottomia mutkia eli taivuttaa rannetta
lilkaa ulospdin, mutta ei se saa olla jaykkandkaan. Vetojousella ranteen anne-
taan laskeutua ja tyontdjousella sitd taivutetaan luontevasti ja pakottomasti, ei
enempad eikd vahempaa kuin jousenkuljetus vaatii. (Mozart 1756, 11, 3, 5-6, V,
12, VII, I, 17.) G. Tartinin mukaan ranteen rytmikasta liikettd tarvittiin nopeas-
sa jousenkaytossa. (Tartini 1760.) L'Abbé le fils opetti, ettd ranteen tulisi olla
hyvin taipuisa ja sen pitdisi ohjata jousta suorakulmassa. (L'Abbé le fils 1761, 1.)

P. Roden, R. Kreutzerin ja P. Baillot'n yhteisessa viulukoulussa on neuvo,
ettd kimmentd pidetaan vahdn pydristettynd, jotta se olisi jousta ylempana.
Kantajousella aloitettaessa on kdmmentd vedettiva vahan lidhemmas leukaa
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mutta ei liioitellen, koska tarkoituksena on vain pitaa jousi oikeassa suunnassa
kieleen nahden. (Baillot 1803a, II, 5.) N. Paganinin jousikadesta liikkui vapaasti
vain hdanen voimakkaasti koukistettu ranteensa, jota han liikutteli sangen kevy-
esti ja nopeasti. (Guhr 1829, 4.) Ole Bullin mukaan Paganini piti ranteensa aa-
rimmadisen taipuisana, mistd syntyi hanen elastinen jousenkayttonsa. (Bull 1981,
371.) L. Spohrin mukaan (1832) ranne oli pidettava ylhaalla, minka han yritti
esittdd myos viulukoulunsa kuvassa (kuva 44). (Spohr 1832, 25, kuva 2.)

KUVA 44  Ranteen asento Spohrin viulukoulun mukaan.

Ch. de Bériot'n mielestd jousenkayton ensimmadinen vaikeutena oli, ettei ran-
teen paino rasita kieltd, varsinkin kun se ldhestyy viulua. Ranteen tulee pysya
kyynarvarren kanssa suorassa linjassa pysyéakseen kyllin notkeana ja voidak-
seen hallita kaarta. Kun jousta tyonnetaan ylospain, ranne kaantyy, kunnes se
saavuttaa suun korkeuden. Bériot korosti ranteen osuutta monien jousitusten
ohjeissa. (Bériot 1858, 6-7.)

F. A. Steinhausen arvosteli ankarasti aikansa viulunsoiton opettajia sano-
en, etta vallitsevan epavarmuuden ja tietamattomyyden vuoksi kaikki opettajat
kayttavat jousta eri tavalla kuin opettavat. He soittavat koko jousikadelld, mut-
ta opettavat vain sen, minka tietavat, nimittain ranteen kehittamisen. (Steinhau-
sen 1903, 8.)

A. Casorti korosti ranteen merkitysta lahes jokaisessa harjoituksessa. Kan-
nassa soitettaessa ranne pidetaan tallan ylapuolella. Nopean, aksentoidun ko-
kojousen détachéssa joka sdvel aksentoidaan ranteella lujasti mutta kielta ru-
sentamatta. Aksentoimattoman kokojousen détachéssa on rannetta tyontojou-
sella hieman kohotettava liiallisen jousenpainon valttimiseksi. Onduléssa ran-
teella aikaansaadun aaltoliikkeen tulee jatkua kokojousen pituudelta hyvin no-
peasti ja eloisasti. Sautillé, tehdddn hyvin tasmallisesti lyhyelld keskijousella ja
ranneliikkeella. (Casorti -1906, 6-11, 14-15.)

M. Griinbergin mukaan hyva jousenkuljetus edellyttaa ranteen taitavuut-
ta, mihin kaikki huomio on kiinnitettava. Han sanoi, ettd ranne on kolmesta
erillisesta nivelesta koostuva monimutkainen aparaatti, jonka liikkuvuutta vain
vahdisessda maarin sitoo sidemassa. Ranteen avulla tapahtuu kimmenen taivu-
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tus ja ojennus eli liike ylos ja alas, samoin sivuttaisliike ulospdin (abduktio) ja
sisaanpdin (adduktio). Nama liikkeet yhdistyvat ranteen pyorityksessa, mika
on tarpeen kielenvaihdossa. Griinberg korosti toistuvasti notkean, taipuisan ja
joustavan ranteen merkitysta. (Griinberg 1910, 9, 12-13, 47.)

I. Barmasin oppivihko, Viuluteknisen ongelman ratkaisu, rajoittuu jousi-
tekniikan osalta ranneharjoituksiin, joita on kahdeksan suurta sivua. Alussa on
ohje, ettd on soitettava kdsivarsi taysin rauhallisena vain ranteella, ensin keski-
jousella, sitten kannassa ja kdrjessa. Enimméakseen ranneharjoitukset soitetaan
vapailla kielilld. Harjoitukset vaikeutuvat siten, ettd kaytetddn yhd pitempia
legatokaaria ja nopeampia arpeggiomaisia neljan kielen vaihtoja. (Barmas 1913,
28-35.)

Barmasin mielesta vapaat, taipuisat ranneliikkeet ovat mahdottomia, jos
jousta puristetaan sormilla kouristuksenomaisesti, jolloin ranne jaykistyy ja
harjoitus on taysin hyodytonta. Ranne liikkuu vaakasuunnassa yhdella kielella
ja soikion muotoista rataa kahdella kielellad soitettaessa. Kahden kielen legatos-
sa kdytetaan ranteen pystyliikettd. Opettajan olisi hyva sitoa vasemmalla ka-
delldan oppilaan késivarsi ranteen yldpuolelta ja ohjata oikealla kddelldan op-
pilaan katta sisddn- ja ulospdin (kuva 45 a). Samalla tulisi tarkkailla lihasten
taydellista irtonaisuutta tunnustellen kasin ylos alas oppilaan késivartta hanen
soittaessaan (kuva 45 b). Oppilas voi itsekin tunnustella kattaan heti irroitettu-
ansa otteensa jousesta. Vain nédin voidaan saavuttaa kaikkien jousitusten luon-
nollinen hallinta. Ranneharjoituksista luovutaan vasta sitten, kun on paasty
Kayserin etyydeihin. Irtonainen ranne on todellinen ja varma todiste kdsivarren
irtonaisuudesta. (Barmas 1913, 6-7, 9, kuvat 1-2.)

KUVA 45  Opettaja ohjaa oppilaan rannetta ja hieroo kasivartta Barmasin mukaan.

C. Flesch korosti ranteen suoran asennon tarkeyttd kannassa ja kdrjessa ku-
vasarijalla (kuva 46). (Flesch 1923, 41, kuvat 27-32.) Fleschin kuuteen jousikdden
perusliikkeeseen kuuluvat ranteen pystyliike, jota kdytetdan jousenvaihdossa.
Se korvaa nopeassa tempossa olkavarren liikkeet sekad kyynarvarren vaakaliik-
keen. (Flesch 1923, 40.) Flesch arveli 1911 monien ihmettelevdn, kun hén jattaa
huomiotta ranteen vaakaliikkeen. Hadn sanoi kuuluvansa ranskalais-
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belgialaiseen kouluun, missd kdytetddn vain ranteen pystyliikettd. (Flesch 1911,
8.)

KUVA 46  Ranteen oikea (a-b) ja vaara (c-f) asento Fleschin mukaan.

Vuonna 1923 Flesch teilasi avoimesti ranteen vaakaliikkeen luonnonvastaisena,
koska ranteessa ei ole palloniveltad. Han sanoi vanhan, saksalaisen koulun viime
aikoihin asti kdyttdneen ranteen vaakaliikettd jousenkuljetukseen, mutta onnek-
si koko nuorempi viulumaailma nayttdaa viime vuosina hylanneen vanhan jou-
siotteen, joten my0Os ranteen vaakaliike varmasti lopullisesti katoaa nayttamolta
jaddakseen vartaloon puristetun olkavarren kanssa ihmeteltavéksi kadonneen
aikakauden fossiilijadnteind. Hanestd oli mieleton erehdys, ettd vanhemmat
sukupolvet pitivat ranneliikkeitd jousitekniikan tarkeimpdna osana ja harjoitti-
vat niitd urheilun tavoin. Ranteen liioiteltu harjoitus oli pystyliikkeen osalta
ajanhukkaa, mutta vaakaliikkeen osalta niin kohtalokasta, ettd ainakin kolme
neljannesta kasikivuista johtui juuri siitd ja se tuhosi monen toiveikkaan uran.
(Flesch 1923, 40.)

Kuitenkin héan tarjosi 1911 hammastyttavan runsaasti ranneliikkeen har-
joituksia (esimerkki 92): nopeata rytmisen tremolon tapaista liiketta keskelld,
kérjessd ja kannassa ja vaihtelevanlaatuisia jatkuvia kielenvaihtoja nopeissa
savelkuluissa. (Flesch 1911, 8, 17-19.)
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ESIMERKKI 92  Fleschin ranneharjoituksia.

L Auerin ja G. Saengerin viulukoulussa kimmenen tulee riippua luonnollisesti
oikean jousiotteen vuoksi etenkin kantajousella soitettaessa. Karkea kohti siir-
ryttdessa jousi kdantyy vahitellen pystyyn ranteen tahattomalla ja huomaamat-
tomalla painolla. Tyontdjousella kaaren asento ja ranteen toiminta tapahtuu

kaanteisesti. (Auer-Saenger 1926, I, 12-13.)

KUVA 47  Ranteen pystyliike Galamianin mukaan.

[. Galamian varoitti ranneliike-kasitteen epamaaraisyydesta. Hanen mukaansa
on kysymys kdden pysty- ja vaakaliikkeesta. Pystyliike (kuva 47) aiheuttaa vuo-
roin matalan ja korkean ranneasennon. Vaakaliike vuoroin peukalon ja pik-
kusormen suuntaan on suppea mutta tarked monissa jousituksissa. (Galamian

1962, 48-51.)
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L. Garamin mukaan ranteen on karjessa soitettaessa paastava taipumaan alas-
pain, jotta jousi kulkisi tallan suunnassa. (Garam 1984, 84.) Terdvalla ja nopealla
ranneliikkeella ylos alas soitetaan hyvin lyhyttd détachéta aivan jousen tyvella,
jolloin ty6nnon tulee olla erityisen aktiivinen. Rannetta lukuun ottamatta kasi
pidetddn liikkumattomana ja olkapaa alhaalla. Ranne taipuu notkeana. Kun
lihakset ovat kyyndrvarren alla taydellisen rennot, ranne on automaattisesti
taipuisa ja elastinen. Jousenkuljetuksessa kési pysyy koko ajan sen sivussa. Sita
ei saa nostaa jousen yldapuolelle. Tyveen tyonnettdessd rannetta ei kdanneta
eteenpdin soittajasta poispain, pikemminkin sitd vedetdaan paata kohden. Ranne
paastetdan kdantymaan vain sen verran poispdin soittajasta kuin on fysiologi-
sista syista valttamatonta ja luonnollista. Jos kyynarvarren lihaksia jannitetaan,
ranne ei taivu notkeana. Jos ranne padsee esteettd taipumaan, jousen kiinted,
puristeeton imu sailyy ja viulusta saadaan kaunis, tayteldinen, kirkas aani. Ga-
ram ihmettelee erdiden pedagogien selvitystd, ettd kérjessa ja tyvessa soitettaes-
sa ranteen tulee olla suorana. Mutta samalla han ilmoittaa, ettd Henryk Szeryng
ja Leonid Kogan soittavat ranne suorana. David Oistrahin ranne taipuu erittain
elastisesti. (Garam 1972, 26-27, 29, 47.)

M. Hennigin mukaan kevyt, joustava jousenkuljetus halyttomin alukkein
opitaan kolmen ranneharjoituksen avulla, joihin kyynédrvarsi ei saa osallistua.
Ensimmaisessd harjoituksessa (esimerkki 93 a) jousi lepaa kielelld hieman kes-
kijousta alempana Pelkéilléi ranteella soitetaan lyhyt tyt')ntt')jousi, siten etta jousi
den lepaamaan ponnahtelematta. Jousi tekee vain pienen vaanto- ja vaistoliik-
keen siten, ettei kaari kosketa kieltd. Vedon ja tyonnon vililld jousi lepaa kie-
lella. Toisessa harjoituksessa (esimerkki 93 b) soitetaan kaksi perakkaistd sysa-
ystd ranteen tyontoliikkeelld hyvin sdastelidalla jousella. Tamd on lentdvan
staccaton esiharjoitus. Kolmannessa harjoituksessa (esimerkki 93 c) jousi jaa
vedon jdlkeen kielelle, mutta tyonnolla se irtoaa ja putoaa takaisin kielelle.
(Hennig 1972-, 19.)
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ESIMERKKI 93  Hennigin ranneharjoituksia.

E. Erdlee on jostakin nimedmattomasta lahteestd poiminut sitaatin, ettd jousen-
kdyton sielu on taydellisen taipuisa ranne. Hanen mielestiansa opiskelun alku-
vaiheessa tulisi harjoitella ranneliikettd, siten ettd jousi liikkuu parin tuuman
pituudella vapaalla kielelld pelkdstddn ranteen toimesta. Tata harjoitellaan erik-
seen keskelld, kdrjessa ja kannassa. Erdlee tulkitsee Fleschin koulukunta-
ajattelua seuraavasti. Saksalaisen koulun jousiotteesta johtuen ranne pidetaan
yleensd alhaalla, mutta erityisesti kirjessa soitettaessa. Venaldisen koulun jou-
siotteesta johtuen ranne on muodostaa melko korkean kaaren helpottaen kovas-
ti kdsivarren painon kayttoa. Ranskalais-belgialaisen koulun otteesta johtuen
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ranne kaareutuu kohtuullisesti ylospdin. Erotukseksi edellisestd ranskalaisessa
koulussa on kdytetty melko vahan ranneliikkeita. (Erdlee 1988, 26, 28, 30, 32, 52,
146.)

Lyhyiden savelten soittaminen ranneliikkeilla on peréisin Ganassin vio-
lansoiton ohjeista vuodelta 1542. Viulunsoiton ranneliikkeista alkavat merkitta-
vit tiedot vasta 1700-luvun puolivilin tienoilta. L. Mozartista alkaen on koros-
tettu ranteen luonnollista kdyttdd. Toisin mielipiteet ranteen luonnollisista
asennoista ja liikkeista ovat vaihdelleet. Mozartin lisdksi L'Abbé le fils ja kol-
mikko Rode, Kreutzer, Baillot viulukouluissaan pitivét ranteen tehtdvana muun
muassa ohjata jousta tallan suunnassa. Nuo Pariisin konservatorion ensimmai-
set viulunsoiton opettajat sanoivat sen onnistuvan, jos kimmen pidetdan vahan
pyOristettyna jousta ylempédna ja kannassa vahan lahempéna leukaa. Ranteen
korkeaa asentoa kannatti my0s Rodea ihaillut, joskin ranskalaista jousenkayttoa
vieroksunut Spohr.

Paganini kaytti uransa aikana 1798-1840 joustansa elastisesti pelkastaan
voimakkaasti koukistetun, darimmadisen taipuisan ranteensa kevyelld ja nope-
alla liikkeella. Ei siis ihme, ettd edellisen lumoama Bériot tahdensi 1858 ranteen
tarkeytta sanoen, ettd ranne hallitsee jousta pysyen kyynarvarren kanssa suo-
rassa linjassa notkeana ja taipuu tyonnolla suun korkeudelle, ettei sen paino
rasita kieltd. Jousen hallinta ranteella ja se korkea asento olivat vanhoja asioita,
mutta suora linja kyyndrvarren kanssa tuo mieleen Fleschin opetuksen, joka
muuten oli ranskalais-belgialaisen koulun kasvatti.

Flesch tdsmensi ranteen toimintaa puhuessaan sen pysty- ja vaakaliikkees-
ta. Koulutukselleen uskollisena héan pitaytyi pelkdstadan ranteen pystyliikkee-
seen arvostellen kitkerasti vanhan saksalaisen koulun liioiteltua ranteenkayttoa
ja erityisesti sen vaakaliiketta. Samoja asioita oli Steinhausen kritisoinut jo pari-
kymmentd vuotta aikaisemmin. Siitd huolimatta ranteen merkitysta korostivat
monel merkittdvat miehet kuten Casorti, Griinberg ja Barmas. Heille ranteen
kehittdminen oli tarkeinta jousitekniikassa.

1900-luvun jalkipuoliskolla ovat mielipiteet ranteen merkityksesta vaih-
delleet edella kerrotun mukaisesti. Mitaan merkittivaa uutta ei ole esitetty,
ellei oteta huomioon Galamianin tapaisia vaikuttajia. Han ndet halusi puhua
epamaaraisen ranneliikkeen sijasta kdden pystyliikkeestd, joka aiheuttaa mata-
lan ja korkean ranneasennon, ja vaakaliikkeesta. joka on suppea mutta tarkea
monissa jousituksissa. Mutta kuten huomataan, on kysymys vanhoista asioista,
pysty- ja vaakaliikkeistd ja matalasta ja korkeasta asennosta, puhumattakaan
Erdleen lausahduksesta parikymmentd vuotta sitten. kun han opetti, ettd tay-
dellisen taipuisa ranne on jousenkayton sielu.

3.3 Kyynarvarren liikkeet

Tarkasteltaessa viulunsoiton vanhinta historiaa kiinnittyy huomio tosiseikkaan,
ettd jousikdden liikkeistd on sangen vahan kirjallista tietoa. Ranneliikkeistd on
toki joitakin irrallisia mainintoja, mutta kyynarvarren osuudesta jousenkulje-
tukseen on vaikeata saada tietoa ajalta ennen vuotta 1750. Sen jalkeenkin ovat
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kyynadrvarren liikkeet vain vdahan kiinnostaneet kirjoittajia. Geminiani kehoitti
soittamaan nopeat sdvelet ranteella ja kyynarvarrella. (Geminiani 1751, 2.) L
Mozartin mukaan kyynarvarren tuli liikkkua enemman kuin olkavarren. (Mozart
1756, 11, 3, 5-6.) L'Abbé le filsin mukaan kyyndrvarren tuli myotdilla rannetta
kaikissa liikkeissa. (L'Abbé le fils 1761, 1.) Rode'in, Kreutzerin ja Baillot'n kou-
lussa on maininta, ettd vain kyynarvarsi saa seurata rannetta jousenkuljetukses-
sa. (Baillot 1803a, 8-9.) Spohrin mukaan karkikolmanneksella soitettaessa vain
kyynarvarsi liikkui tallan suunnassa edestakaisin. (Spohr 1832, 25.)

F. A. Steinhausen viitti, ettd ennen hanta kyynarkierto, jousenkayton tar-
kein liike, oli tdysin tuntematon. (Steinhausen 1903, 13.) Han perusteli kantansa
kyynarkierron merkityksestd sanoin ja kuvin (kuva 48)

V)

N

S

KUVA 48 Kyynérnivel (a) ja kyynérkierto: supinaatio (b) ja pronaatio (c) Steinhausenin
mukaan. Kyynéarnivelen kuvassa O olkavarrenluu, E kyynarluu, S varttindluu,
EG kyynarnivel (sarananivel), SG vérttindnivel (pallonivel eli kiertonivel), ESG
kiertonivel.

Steinhausen vakuuttaa, ettd kyynarvarren liikeyhdistelmd maarad jousenkulje-
tuksen koko mekanismin. Kyynarkierron 180 asteen kokonaislaajuudesta tarvi-
taan jousenkayttoon korkeintaan 45 astetta. (Steihausen 1903, 23-25.)

A. Casortin mukaan aksentoimattoman kokojousen détachéssa on tarkoi-
tus kehittaa kyynarvarren taydellinen, itsendinen taipuisuus. (Casorti -1906, 10-
11.) M. Griinbergin mukaan karkipuoliskolla soitettaessa jousta pitaa kuljettaa
padasiassa kyynarvarren liikkeella. (Griinberg 1910, 11.) L. Capet pyrki osoit-
tamaan (esimerkki 94), kuinka jousta on kuljetettava sen keskikolmanneksella
kyynarvarren liikkeelld ja karkikolmanneksella venytetylla kyynarvarren liik-
keella. (Capet 1916, 11-12.)

e —

ESIMERKKI 94 Kyynérvarren liike jousenkéytossda Capet'n mukaan.
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C. Flesch esitti yksityiskohtaisia ohjeita kyynarvarren osuudesta jousenkaytos-
sa. Kyynarvarren pystyliikkeella tapahtuu kielenvaihto kantajousella ja vaaka-
liikkeella jousenkuljetus jousen karkipuoliskolla. G- ja d-kielilla soitettaessa ol-
kavarren kahlinta johtaa kyyndrvarren itsendiseen liikkeeseen ja se joutuu lahes
pystyasentoon, mika on erittain turmiollista. (Flesch 1911, 8. Flesch 1923, 38-40.)
Vanhan, saksalaisen koulun mukaan kyynarvarsi pidetddn vaakasuorassa pia-
nonsoilon tapaan, milla Flesch tarkoitli kyynarkierron puullumista. Kyynarvar-
ren sisaankierto eli pronaatio uudemmassa, ranskalais-belgialaisessa otteessa
noin 25 astetta ja uusimmassa, venaldisessa oteessa noin 45 astetta. (kuva 49)
Naiden uudempien koulujen pronaatio sallii ranteen pystyliikkeen kayton
my0s jousen suunnassa. (Flesch 1923, 36, 40, kuvat 20-22.)

KUVA 49  Saksalaisen (a), ranskalais-belgialaisen (b) ja venaldisen (c) koulun kyynar-
kierto Fleschin mukaan.

Muut 1900-luvun jousikdden kyynarvartta koskevat kirjoitukset ovat suppeita,
joten vain keskeisimmiit maininnan ansaitsevat huomion. I. Galamianin mu-
kaan kyynarliikkeet ovat saranaliike (open-close motion) ja kierto (forearm ro-
tation). Saranaliike lienee liikkeista tdrkein ja sita kaytetdan lahes kaikissa jousi-
tuksissa. Kyynarkierto on jousitekniikalle tarkea ja sen kahta suuntaa tarkoitta-
vat sanat pronaatio, sisdankierto, ja supinaatio, uloskierto. (Galamian 1962, 48-
51.) E. Erdleen tulkinta kyyndrkierrosta on hieman outo. Vetojousella han ke-
hottaa kdyttamaan pronaatiota eli kdantamaan kyynarpadta ulommas vartalos-
ta, jolloin kammen kallistuu lattiaan pain. Tyontojousella on taas kaytettava
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kaantyy poispain lattian tasosta. (Erdlee 1988, 67.)

3.4 Olkavarren liikkeet

Viulunsoiton historiaa valaiseva lahdeaineisto ei ole antoisa jousikaden liikkeis-
ta kiinnostuneelle tutkijalle. Vain mielikuvitus voi tuottaa kuvan kaikesta siita
toiminnasta, jonka jokainen vakavasti soittotaitoon pyrkinyt henkildé on joutu-
nut kdymaan lavitse. On selvaa, etta soiton harjoittelussa ajatukset ovat hellit-
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tamattd joutuneet suuntautumaan myos jousikdden liikkeisiin. Jos edes yksikin
lukemattomista taitajista olisi merkinnyt muistiin pdivittdisen kokemuksensa,
meilla olisi mahdollisuus oppia menneisyydestd paljon enemmaén kuin olemas-
sa olevat dokumentit sallivat. Mutta tastd huolimatta tietoa on sailynyt huomat-
tavasti enemman olkavarren kuin kyyndrvarren liikkeistd. Tama tosin johtuu
my0s siitd, ettd syystd tai toisesta kyyndrpaan asentoon on kohdistettu yllatta-
van suuri huomio. Niinpd 1600-luvun jalkipuoliskolla G. Falckin mukaan viu-
lunsoittajan kasivarret eivat saaneet olla vartalon tuntumassa, vaan niiden oli
liikuttava kauempana ylos alas, jotta ne voisivat vapaasti toimia. (Georg Falck
1688. Beckmann 1918, 37.)

1700-luvulla kyynédrpda pidettiin melko vapaana, ei vartalon tuntumassa
kuin 1800-luvulla eika yhta korkealla kuin nykyisin. Pitkissa sdvelissa kaytettiin
vahan myo0s olkanivelen liikettd. (Boyden 1979, 393.) L. Mozartin mukaan olka-
varsi sai liikkkua vain vahdn. Jousta ei saanut ohjata koko kasivarrella. Kyynar-
pda ei saanut kohota jousenkuljetuksen aikana liian korkealle, vaan se oli pidet-
tava aina, tosin vapaasti, melko ldhella vartaloa (kuva 50). Kaantamalla viulun
e-kielen puoleista osaa hiukan enemman rintaa kohden estettiin oikean kasivar-
ren liiallinen nousu g-kielella soitettaessa. (Mozart 1756, 11, 3, 5-6, kuvat 2-3.)
L'Abbé le filsin mukaan koko kasivartta tuli kayttaa vain kokojousella soitetta-
essa. Kyyndrpaa tuli pitda aina irti vartalosta. (L'Abbé le fils 1761, 1.)

KUVA 50

KUVA 51 Olkavarren asento Spohrin viulukoulussa 1832.
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1800-luvulla oikea késivarsi pidettiin lahempénd vartaloa kuin 1700-luvulla ja
olkavarsi osallistui jousenkdyttoon vahemmadn kuin 1900-luvulla. (Boyden
1980b, 842.) N. Paganini puristi oikean kasivartensa tiukasti vartaloa vasten
eikd kohottanut sitd juuri koskaan. Vain vahvimmissa kantajousen akordeissa
han kohotti kyynarvarttansa, jolloin kyynérpaa loittoni vartalosta. (Guhr 1829,
4. Bull 1981, 371.)

L. Spohrin mukaan kyynarpaa pidettiin alhaalla, mahdollisimman lahella
vartaloa, vaikkei se ndy hanen viulukoulunsa kuvasta (kuva 51). Karkikolman-
neksella soitettaessa olkavarsi pysyi taysin levollisena. Kokojousella soitettaessa
opettajan tuli valvoa, ettei kyynarpaa erkane liiaksi vartalosta. (Spohr 1832, 25,
28-29, 42, kuva 2, 1.) J. Joachimin nuoruuden kuvassa (kuva 52) vuodelta 1854
nakyy selvasti olkavarren matala asento. (Boyden 1980b, 842, kuva 7c.)

KUVA 52 Matala olkavarren asento J. Joachimin nuoruuden kuvassa vuodelta 1854.

Ch. de Bériot'n mukaan (kuva 53) olkavarsi pysyy rauhallisena kérkipuoliskolla
soitettaessa. Kantapuoliskolla se hieman liikkuu tyonnolla eteenpéin ja vedolla
taaksepdin. (Bériot 1858, 6.) Karkijousella soitettaessa kyynarpéaan tulee kohota
ranteen kanssa samaan linjaan mutta ei koskaan sen ylitse. (Bériot 1896, I, 11,
kuvat 1-4.)

J. Joachimin ja A. Moserin viulukoulun mukaan e-kielella soitettaessa ol-
kavarsi laskeutuu kevyesti kohti vartaloa ja g-kielelld soitettaessa se nousee
noin 45 asteen kulmaan. Kaikin keinoin on vastustettava olkavarren ja kyynar-
pddn syvaa asentoa vastaan, joka esiintyy melkein kaikissa saksalaisissa viulu-
kouluissa. Niihin se on joutunut vddrinkdsitetyn ohjeen harkitsemattomana
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KUVA 53  Oikea (a-c) ja vadra (d) olkavarren asento Bériot'n viulukoulun, H. Heerman-
nin uudemman laitoksen, mukaan.

Joachimin ja Moserin mukaan tdimén ensimmadisen saksankielisen viulukoulun
julkaisijan, L. Mozartin, ohje sataviisikymmentd vuotta sitten oli taysin oikea,
koska silloin leukaa pidettiin viela kielipitimen oikealla puolella. Siind asennos-
sa oli oikein pitda kasivarsi alhaalla, lahella vartaloa. Mutta kun viulua pide-
tadn nyt [1905] toisin, on timé mieleton sdanto ollut vapaan jousenkuljetuksen
pahimpia esteitd. E-kielelld soitettaessa on luonnollista pitda olkavarsi alhaalla,
kohti vartaloa taivutettuna. Mutta yhtd luonnoton ja vakindinen tama asento on
soitettaessa d-kielelld g-kielestd puhumattakaan. Se nayttda juuri siltd, kuin
vain e-kielen kaytto olisi laillista, sitd vastoin soittaminen matalammilla kielilla
valttdimaton paha, joka olisi oikeastaan parempi hylata. (Joachim-Moser 1905, 1
a, 13.)

A. Casortin mukaan kyynarpaa tulee pitaa aina jousta alempana, jotta ka-
sivarren paino ei koskaan kohdistuisi kieliin ja ndin vahingoittaisi danenlaatua.
Tyontojousella kyyndrpdad lahenee vahitellen vartaloa. Jousenkuljetus ei tapah-
du koskaan olkavarren ja hartian liikkeilla. (Casorti -1906, 5.) M. Griinbergin
mukaan jousta kuljetetaan kantapuoliskolla soitettaessa ennen muuta olkavar-
ren liikkeella. Olkavarsi pyrkii usein olemaan karjessa soitettaessa liian korke-
alla ja kannassa soitettaessa liian alhaalla. (Griinberg 1910, 11, 13.)

H. Diestelin mukaan tyontojousta kérjestd aloitettaessa kdsivarsi on koko-
naisuudessaan ldahes pystysuorassa. Jotta jousen suorasuunta sdilyisi, taytyy
olkavarren aluksi kdaantyd hieman taaksepain. Sen jalkeen alkaa hartialihaksis-
ton kantaan saakka ohjaama jousen tyontoliike. My0s veto paattyy olkavarren
vahaiseen kdaantoon eteenpdin. (Diestel 1912, 115.) Korkea kasivarren taso tuo
soittoon suurta keveyttd ja leijuvaa suloutta, matala taso suurinta mehevyytta ja
adnentdyteytta. Ranskalainen koulu opettaa kasivarren korkean tason ja saksa-
lainen koulu matalan tason kdyttda. Diestelin mielestd on varattava valinnan-
vapaus, koska kumpaakin tasoa kaytettdessd saavutetaan arvoja, joista ei ole
syyta luopua. (Diestel 1912, 125.)

I. Barmasin mukaan on olemassa vain yksi luonnollinen késivarren asento,
jossa kasivarsi pidetddn pakottomasti erillddn vartalosta, ei liilan korkealla eika
lilan matalalla. Kaikki muu on luonnotonta ja rumaa seka estaa danen vapaan
kehittdmisen. (Barmas 1913, 7.) L. Capet'n mukaan jousta kuljetetaan kantakol-



102

manneksella olkavarren liikkeella (esimerkki 95). Karkikolmanneksella olka-
varsi lepda alallaan ja kyyndrpdan kohoamista tulee valttda. (Capet 1916, 11-12.)

s e I - £
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ESIMERKKI 95  Olkavarren liike jousenkayttssa Capet'n mukaan.

C. Fleschin mukaan olkavarren pystyliikkeelld tehddan kielenvaihto jousen
kérkipuoliskolla ja vaakaliikkeelld kuljetetaan jousta sen kantakolmanneksella.
Flesch viitti ponnekkaasti vanhan, saksalaisen koulu saarnanneen, etta olkavar-
ren tulee olla alhaalla, jopa vartaloon puristettuna. Han sanoi myos, etteivat
oheiset kuvat selitystd kaipa (kuva 54 a,b). Mutta hianen mielestinsa g- ja d-
kielilla soitettaessa olkavarren kahlinta johtaa kyynarvarren itsendiseen liikkee-
seen ja se joutuu ldhes pystyasentoon, mika on erittdin turmiollista. Flesch ker-
toi, ettd olkavarren vaakaliike oli pyritty ennen taysin korvaamaan kyynérvar-
ren ja siihen suorakulmassa olevan, liioitellusti eteen tyonnetyn kdmmenen
avulla. On kuin joskus 1700-luvulla paha noita olisi kironnut olkavarren seit-
semanteen polveen sanoen: Sinun ei pida toimia! (Flesch 1923, 38-40, kuvat 24-
25.)

KUVA 54  Vartaloon kytketty olkavarsi kannassa (a) ja karjessda (b) seka liian korkea
olkavarren asento (c) Fleschin mukaan.

Flesch totesi kuitenkin, ettd olkavarren vuosisatainen kahlinta on jo vaihtunut
rajoittamattomaksi litkuntavapaudeksi. (Flesch 1923, 36.) Flesch huomautti jo
1911, ettd vuosisatojen ajan vaalittu mielettémyys pitdd olkavarsi kimmenta
alempana estdd olkavarren pyoro- eli pystyliikkeen. (Flesch 1911, 8.) J. Thi-
baud'sta Flesch kirjoitti 1923, ettd liian korkean olkavarren asennon tunnus-
merkkind on terdvasti ylos suuntautuva kyynarpaa (kuva 54 c). Vaikka asento
on ruma ja epatarkoituksenmukainen, se ei vahingoita déanta, jos vain olkavarsi
pystyy vapaasti kddntymddn olkanivelestd. Olkavarsi on kuin keinotekoinen
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tukipiste. Fleschin mielesta kokemus osoittaa, ettd ndin soittavalla taiteilijalla
on joskus harvinaisen kaunis viulunééni. Olkavarren korkea asento ei ole esta-
nyt ketddn tulemasta suureksi viulistiksi, mikali liikkeet ovat luonnollisesti ta-
pahtuneet ja muut edellytykset ovat olleet olemassa. (Flesch 1923, 39, kuva 26.)

L. Auerin ja G. Saengerin viulukoulun mukaan kasivartta ei saa pitda liian
lahelld vartaloa eikd liian kaukana siitd. D- ja g-kielelld soitettaessa kasivarsi
pidetdan korkeammalla kuin a- ja e-kielilld soitettaessa. (Auer-Saenger 1926, I,
13.)

I. Galamianin mukaan jousikédden liikkeista olkavarren radat ovat laajim-
mat, mutta jousitekniikassa kdytetadn rajoitetusti vain olkavarren pysty- ja vaa-
kaliikettd. Kielenvaihdossa tarvitaan pystyliikettd, ja jousenkuljetukseen kan-
tajousella vaakaliikettd. Olkapddan nostoliike tulee tdysin eliminoida jousenkay-
tosta. (Galamian 1962, 48-51.) A. F. von Hornin mukaan olkavarsi ei saa olla
alhaalla eikd ylhaalla, vaan sen tulee noudatella jousiotteen kulloinkin maa-
raamaa rataa. Niinpa kaksoisotteet mukaan lukien on olemassa seitsemén eri-
laista olkavarren liiketasoa. (Horn 1964, 31.)

L. Garamin mukaan jousen kaanto karkijousella vuoroin e- ja g-kielelle
suoritetaan pelkalla olkavarren nostolla ja laskulla, jolloin olkapda on pidettava
alhaalla. Tyveen siirtyminen ja sielti palaaminen suoritetaan olkavarrella jou-
sen kulkusuunnassa, olkapdd alhaalla. Puolivilistd tyveen viimeisten 15 cm:n
aikana olkavarsi tyontda kyyndrpaan ja koko rennon jousikdden ylospdin. Ol-
kavarsi liikkuu jousen ja kyynérvarren jéljessa jousen liikkeen suunnassa. Kyy-
narpaata ei tyontojousella nosteta eika olkavarrella vedeta jousta perassa. Kyy-
narpaa seuraa jousta ylospdin ja laskeutuu sen edelld alaspdin. Kyyndrpaan
nostoa tarvitaan vain silloin, kun ollaan siirtyméssa korkeammalta kieleltd ma-
talammalle. Olkapda on pidettdva ehdottomasti lilkkkumatta ja alhaalla. (Garam
1972, 26, 46.)

M. Hennigin mukaan tulee olkavarren, kyyndrvarren ja kimmenselédn olla
samassa tasossa keskijousella soitettaessa, asetettiinpa jousi mille kielelle tahan-
sa. Jos olkavarsi on kaimmenselkéda ylempéna, hyppyjousitukset vaikeutuvat, jos
se on alempana, kérsii danenmuodostus. Hennig mainitsee timan vuosisadan
alussa opetetun matalaa kasivarren asentoa, mika johti ranteen luonnottomaan
taivutukseen, kuten ndkyy esimerkiksi Joachimin kuvasta. Viela joitakin vuosi-
kymmenia sitten [ennen vuotta 1972] jotkut opettajat vaativat, ettd oppilaan on
kyettava pitaméaan vihko kainalossaan soittaessaan jousen karkipuoliskolla pel-
kélla kyynarvarrella. Seurauksena oli yleensa lihasten kestojannitystd, ja olka-
varsi jdi pysyvasti kiinni vartaloon. Monet jousitukset vaikeutuivat ja jotkin
niista kavivat mahdottomiksi soittaa. Kaikesta huolimatta viela nykyisin saattaa
ndhdd ndin luonnotonta jousenkdyttod. Belgialaisen koulun soittajilla on ollut
taipumusta pitdd olkavarsi liian korkealla, mikad kenties auttaa ddanenmuodos-
tuksessa mutta on haitallinen hyppyjousituksissa. (Hennig 1972-, 14.)

E. Erdleen mukaan 1600- ja 1700-luvulla opetettiin kyyndrpaa pitimaan
alhaalla. Erdlee sanoi Campagnolin 1791 suositelleen, ettd oppilas sitoisi kyy-
narpaansa narulla takin nappiin. Tasta syysta jousikdden liike oli hyvin rajattu,
mikd Erdleen mielestd selittdaa sen, miksi 1600- ja 1700-luvun jouset olivat verra-
ten lyhyitd. (Erdlee 1988, 19.) Monet my6hemman saksalaisen koulun soittajat
pitavat kdsivartensa hyvin alhaalla. (Erdlee 1988, 26.) Ranskalaisessa koulussa
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on kasivarsi pidetty korkealla. (Erdlee 1988, 30.) Ranskalais-belgialaisen koulun
soittajat nayttavat arvostaneen kummankin koulun ansioita valitessaan asen-
non, jossa kyyndrpad, ranne ja keskisormen tyvirysty muodostavat yhtendisen
tason. Sevéik ja Auer kuuluvat niihin hienoihin opettajiin, jotka pitivat korkeata
kasivarren asentoa parempana kuin vanhan saksalaisen koulun matalaa, riip-
puvaa kasivartta. (Erdlee 1988, 32.) Monet vasta-alkajat pyrkivat liioittelemaan
olkavarren kayttod, joka olisi rajoitettava vain kantakolmannekselle ja kielen-
vaihtoon. (Erdlee 1988, 47-48.)

R. Jacobyn mukaan koko kasivarsi liikkuu vartaloa kohti ja takaisin seka
viulua kohti ja takaisin. Jousenkuljetus eli Jacobyn sanoin neutraali jousiliike
tapahtuu viulua kohti ja takaisin kyynarvarrella, mihin jousen kantapuoliskolla
yhtyy olkavarsi. Kun kantaa lahestyttdessa jousta kuljetetaan sormien ojennus-
ja koukistusliikkeelld, kasivarsi jo ldhtee tyontdon. Jacoby kertoo, ettd 1800-
luvulla yleensa pyrittiin kantajousenvaihtoa auttamaan korkealla ranteella ja
matalalla kyynarpaalld, ja myohemmistd opettajista varsinkin Flesch opetta-
neen, ettd koko kasivarren tulee liikkua samassa tasossa. Jacobyn mielesta koko
kasivarsi oli nyt haitallisen korkealla ja hartian tuli kannatella ndin lisdaantynyt-
ta painoa, joka lepasi kielelld ja uhkasi tdaysin tarvelld 4anen. Jacobyn ladke kan-
tajousen ongelmiin on mutkaton mutta ei toki uusi: Koko kasivarren tulee py-
sya luontevana, vapaana ja mahdollisimman muuttumattomassa asennossa.
Ranne pidetddn alhaalla, kunnes koko jousikdsi on samassa tasossa mukavan
luontevassa asennossa. Samalla késivarren koko paino pidetddn kielten tason
alapuolella. Olkavarsi saa liikkua vain jousen suunnassa, ei pystysuunnassa. E-
kielella kantaa lahestyttdessa kasivarren kulma saa olla enintdan 45 astetta vaa-
katasoon verrattuna, ellei tahdo koskettaa viulun sarjoja. (Jacoby 1989, 10-11.)

On ollut kiintoisaa todeta, ettd kyyndrpaan korkeus on ollut oman ai-
kamme suosikkiaiheita niilla kirjoittajilla, jotka ovat halunneet todistella toisille
omia kasityksidan. Kuitenkin paljon antoisampaa on ollut se pohdinta, mika
koskee olkavarren liikkeitd. Mutta se kysymys on jaanyt toistaiseksi valitetta-
vasti taka-alalle.



4 JOUSITUKSET

There is almost as much confusion today with respect to terms for bow strokes and particu-
larly their notation as there was in the eighteenth century and earlier. On the whole, modern
terms are somewhat clearer than modern notation.

(Boyden 1979, 408, n13.)

Nykyaikaiselle viulunsoittajalle ovat tuttuja erilaisten jousenkdyttotapojen eli
jousitusten nimitykset kuten arpeggio, bariolage, collé, détaché, fouetté, jeté,
lancé, legato, martelé, ondulé, portato, ricochet, saltando, saltato, sautillé, son
filé, spiccato, staccato ja tremolo. Naitd termeja kdytetddn yleisesti ja niilla olete-
taan olevan tarkoin rajatut merkitykset. Olisi kuitenkin kiintoisaa tehda haas-
tatteluihin perustuva tutkimus siitd, mitd eri henkilot tarkkaan ottaen nailla
kasitteilla tarkoittavat. Oletettavasti maaritelmien kirjo olisi suuri, ja mita var-
mimmin kaikkia termeja ei kyettdisi tyydyttavasti madrittelemaan. Tata oletta-
musta tukevat ne ristiriitaisuudet ja suoranaiset virheellisyydet, joihin tormada
pyrkiessdan perehtymaan jousitusterminologian selityksiin parhaiden asiantun-
tijoiden laatimissa kirjallisissa lahteissa.

Oman aikamme jousitusvalikoima on pitkdn historiallisen kehityksen
synnyttama. Aikojen kuluessa on kumuloitunut tietynlainen perinne, jonka lo-
giikkaa ei ole kyetty sddtelemdan. Taman perinteen kehitysvaiheita ei voida
helposti analysoida eikd sen vuoksi myoskdadn terminologian ja sitd vastaavien
jousitusten vilisia epaloogisuuksia seikkaperdisesti osoittaa ja oikaista. Mutta
sen sijaan on mahdollista pyrkid hahmottelemaan historiallista kokonaiskuvaa
siitd, mita termeja kulloinkin on kaytetty ja mita niilla on tarkoitettu. Tosin var-
sin pian kdy ilmi, ettd jousitusterminologia on sangen nuorta. Kaytannollisesti
katsoen vasta 1800-luvulta ldhtien tavataan kirjallisissa lahteissd pyrkimysta
tasmalliseen terminologiaan, vaikka jo 1600-luvulla erilaiset jousenkayttotavat
kehittyivat pitkalle. Viime vuosikymmenten kiinnostus barokkimusiikkia koh-
taan on kohdistanut huomion varhaisten vaiheiden jousenkayttoon ja sen tulok-
sena on olemassa jonkinlainen rekonstruoitu kasitys vuosisatojen takaisista jou-
situksista.
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1500-luvulla tanssimusiikkia ja laulun kaksinnusta ammatikseen soittavat viu-
lunsoittajat kdyttivdt vaistonvaraisesti yksinkertaisimpia jousituksia, (Boyden
1979, 95.) yleensa sdvel sdveleltd vuorotteleva vetoa ja tyontdd non-legatoksi
artikuloituna vanhan jousen ominaisuuksien vuoksi, mutta myos siksi, ettd oli
tapana soittaa katkoen. (Boyden 1979, 78.) Viulumusiikki oli niin yksinkertaista,
ettd savel savelelta vaihtuva veto ja tyonto ei ollut ongelmallista.

Mutta jo S. di Ganassin 1542 mainitsema vetojousen sdantd johti ajan
oloon kolmeen uuteen jousitukseen, legato, portato ja palautusjousi, joiden ni-
mitykset ovat paljon myohempaa perua. Ganassin jousensuuntaa tarkoittavat
pisteet vuodelta 1543 antavat hieman osviittaa siitd, tuliko savelet soittaa yh-
teen vai erikseen, vaikka pistemerkintd on sattumanvaraista ja epajohdonmu-
kaista. (Boyden 1979, 77-78.)

1600-luvun lahteissd ei puhuta jousituksista, mutta valaistusta asiaan on
pyritty luomaan nuottikirjoituksen ja harvojen sanallisten ldhteiden avulla.
Niinpé G. Beckmannin mukaan olisi vddrin luulla, ettd vanhaa musiikkia soitet-
taessa siihen on lisdiltava merkitsematta jaaneita sidekaaria. Niin voi tehda hy-
vdn maun puitteissa. On huomattava, ettd vaikka esimerkiksi R. Rogniono jo
1592 kehoitti soittamaan diminuutiokuvioita sitoen, oli nopeat kirjoitetut kulut
yleensa soitettava erillisjousituksella. (Beckmann 1918, 44-45.)

1600-luvun alkupuoliskon C. Monteverdin, B. Marinin ja C. Farinan edis-
tyksellisistd jousituksista saadaan tietoa heidan viulumusiikistaan ja oheen kir-
joitetuista suppeista ohjeista. Heiddn kehittdiménsa viulusoiton tekniikka edel-
lytti vaihtelevaa jousenkayttdd, mutta varsinaista jousitussanastoa ei vield syn-
tynyt. M. Mersenne puhui 1636 tuhannesta eri tavasta soittaa kieltd jousella,
mutta hdnen asiantuntemuksensa rajoittui enimmiten ranskalaiseen tanssimu-
siikkiin, mita soitettiin yha savel savelelta vaihtuvalla non-legatolla. Artikuloin-
tia ei vield osoitettu pistein tai viivoin. (Boyden 1979, 156-157.) Ihanteena oli
kielelld pysyva kiintojousitus. Niinpa italialainen Fr. Rognoni kirjoitti 1620, etta
hyvit soittajat painavat jousensa kiinni kieleen, ja varoitti ottamasta esimerkkia
niistd, jotka nostivat jousta rajusti aiheuttaen jousellaan halya niin paljon kuin
viulusta lahtee. (Boyden 1979, 153.)

Vuosisadan jalkipuoliskon keskieurooppalaisessa viulunsoitossa virtuoo-
sinen jousenkaytto kehittyi pitkalle, mutta jousitussanasto oli yha puutteellista,
mikd on aiheuttanut sekavuutta musiikin myohemmassa tulkinnassa. ]. H.
Schmeltzerin, H. von Biberin, ]. J. Waltherin ja J. P. von Westhoffin musiikissa
vaihtelivat sidotut ja erillisjousitukset, staccatot ja spiccatot. (Beckmann 1918,
65, Anhédnge 18-25.) D. Merckin mukaan edelld mainittujen virtuoosien musii-
kissa esiintyvat sanat spiccato ja harpeggiato eivét olleet tarpeen hanen 1695
harrastelijoille suuntaamassaan oppaassa. (Beckmann 1918, 40.)

1700-luvun perusjousitukset olivat messa di voce eli nyanssoitu pitka sa-
vel (Babitz 1957, passim.) ja non-legato, jonka katkomista tarkoittivat détaché,
staccato ja spiccato. (Boyden 1980b, 843.) Myohdisbarokin legatoa tai sdetta
osoittavat runsaat kaaret olivat ja ovat yha tulkinnanvaraisia ja harvoin kyllin
johdonmukaisia kirjaimellisesti noudatettaviksi. Samalla jousella eroteltavia
savelid tarkoittava kaari pistein tai viivoin on myohaisbarokin standarditava-
raa. (Donington 1967, 407-408.)
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J. S. Bachin jousitukset ovat askarruttaneet jalkimaailmaa. Makusuuntien vaih-
telu on tuottanut moninaisia tulkintoja, mikd pahinta musiikin muokattuina
laitoksina, jotka usein ovat kaukana alkuperaisestd. Legaton ja non-legaton suh-
teita on muuteltu. Non-legaton artikulointi vaihtelee, ja siitd on kiistelty tulises-
ti ainakin sata vuotta. Arpeggio-mallien tulkinta on villin mielikuvituksellista.
Viulupolyfonian ongelmia on ratkottu sekalaisin perustein ja niistakin on kinat-
tu tuloksetta. (Esimerkiksi: Babitz 1957, 16-17. Donington 1967, 472.)

Fr. Geminiani puhui nykyistda détachéta hieman katkotummasta kiinto-
jousituksesta ja kieleltd irtoavasta staccatosta. jota han piti vain tehokeinona.
(Donington 1967, 472. Donington 1977, 38.) Han antoi my0s useita arpeggio-
malleja. (Geminiani 1751, esimerkki XXI.)

J. J. Quantz sanoi voivansa esitelld monista jousituksista vain valikoiman
niitd, joita saveltdjan merkinnat eivat selvasti osoittaneet. Monet esimerkit tar-
koittavat vain sdvelten korostusta ja katkomista, ei jousituksina nykyaikaisessa
mielessa. (XVII, II, 7-11.) Quantz teroitti, ettei pida sitoa erikseen sysattavia sa-
velid eika sysita kaarin sidottuja. Ei ole myoskdén tarkoitus liimata savelia toi-
siinsa. Sdveltdjan merkinndt on otettava todesta. (Quantz 1752, XI, 10-11.) Sa-
velkulku voidaan soittaa kokojousella tai sen osalla, sdavelia korostaen tai koros-
tamatta. Samana jatkuva jousitus soitetaan alkuun merkityn mallin mukaan.
Merkittiinpa nuotit kaarella tai ei, niin nuottien ylla tai alla oleva piste tarkoit-
taa lyhyttd jousta ja pystyviiva savelen katkontaa. Piste ja viiva korvataan sa-
nalla staccato jos jousitus jatkuu pitempdan. (XVII, 11, 4-5, 12, 27.)

L. Mozartin mielesta joka nuotti on soitettava erikseen vetaen tai tyontden,
pystyviivoilla merkityt nopeasti ja lyhyesti, kaarin sidotut samalla jousella ja
viivakaari-yhdistelmat nostaen jousta samaan suuntaan. (Mozart 1756, VII, I,
19.) Juoksutukset soitetaan kielissa kiinni pysyvin, pitkin, pidattelevin jousin.
(IV, 38; VII, I, 2.) Mozart esitteli my0s taiturillisia arpeggio-muunnelmia. (VIII,
ITI, 18.) Terdvin sanoin han totesi, ettd valitettavasti on yllin kyllin sellaisia sa-
veltdjind itseddn pitdvid henkil6itd, jotka eivat joko itse pysty merkinndin anta-
maan ohjeita hyvaa esitysta varten tai panevat sitten paikkatilkun reidn viereen,
puhumattakaan tuhertelijoista, jotka jattavat jousitukset viulistin arvosteluky-
vyn varaan. (VIL, II, 1.)

G. Tartinin L'Arte del'arco vuodelta 1758 on jousitusten aareaitta, mutta
sen tekstin puute antaa aihetta tulkinnan pidattyvaisyyteen, varsinkin kun pai-
netut laitokset poikkeavat toisistansa. Késilld oleva L. Lichtenbergin laitos vuo-
delta 1940 ei edes kerro suhteestaan alkutekstiin.

L'Abbé le fils otti kdyttoon termin son filé. (L'Abbé le fils 1761, 1.) Han
merkitsi notaatioonsa nuotti nuotilta kirjaimin L (la longue) pitkdn ja b (la bre-
ve) lyhyen sdvelen seka t (tiré) vedon ja p (poussé) tyonnon, joiden avulla on
helppo péatelld jousitus, vaikkei hédn sitd nimedkdan. (L'Abbé le fils 1761, 3.)
Hén opetti my6s kolmen ja neljan kielen arpeggio-malleja. (L'Abbé le fils 1761,
50-51.) Coup-d'Archet Articulé tarkoittaa modernia staccatoa seka tyontden etta
vetden. (L'Abbé le fils 1761, 54.) Han kédytti my0Os bariolagea mainitsematta sita
kuitenkaan nimelta. (L'Abbé le fils 1761, 27.)

1800-luvulla jousitussanasto muuttui Tourte-jousen myo6ta. Esimerkiksi
détachén, staccaton ja spiccaton merkitys vaihtui taysin. Osa vanhoista jousi-
tuksista jdi kdyttoon, toisten sijaan syntyi uusia. (Boyden 1966, 1774.) Viulu-
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kouluissa jousituksia ei yleensd esitelty jarjestelmallisesti ja terminologia oli
viela puutteellista ja monenkirjavaa.

P. Rode, R. Kreutzer ja P. Baillot totesivat 1803, etta erilaisilla jousilajeilla
(esimerkki 96) esityksestd tulee monipuolisempi ja ilmeikkddmpi. (Baillot
1803b, 3-4.) Adnen kauneus ja pydreys riippuu tavasta, jolla jousta kuljetetaan.
Voiman ja venytyksen vuoksi jousitusta tulee pidentad, mutta usein savellyksen
luonne vaatii sitd lyhentdmaan, jopa vaihtelun vuoksi aivan lyhyesti ja teravasti
korostamaan. Adagiossa kaikki sdvelet soitetaan kokojousella pidatellyn pitkik-
si ja sidotaan toisiinsa mahdollisimman paljon (a). Allegro maestosossa ja Mo-
derato assaissa jousituksen tulee olla nopeampi ja maaratietoisempi. Terdvampi
korostus vaatii, ettd joka sdvelen jalkeen pidetadn pieni tauko (b). Allegro soite-
taan lyhyemmalla jousituksella ilman taukoja ja prestossa jousitus on viela ly-
hyempi (c). Vastakohtana melodian pitkille savelille on erittdin vaikuttava jou-
situs [martelé] (d). Staccatossa soitetaan kiintedlld jousella useita sdvelid sa-
maan suuntaan sysaten. (e). Lisaksi on 124 nimedamétonta jousitusmallia, joista
44 on arpeggio-variaatioita. (Baillot 1803b, 10-14.)
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ESIMERKKI 96  Rode'in, Kreutzerin ja Baillot'n jousituksia 1803: adagio (a), maestoso (b),
allegro ja presto (c), [martelé] (d), staccato (e).

N. Paganinin taiturijousituksia olivat muun muassa erilaiset staccatot ja arpeg-
giot. (Boyden 1980b, 838. Bull 1981, 371-372.) Han kaytti myos ranskalaisesta
poikkeavaa marteléta. (Guhr 1829, 8, 11.)
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L. Spohrin on sanottu kédyttaneen aina vain kiintojousituksia (Moser 1923, 482.)
ja vieroksuneen lapsellisina trikkeind Paganinin ja Bullin soitossa ilmenevia ja
ranskalaisten suosimia irtojousituksia (Boyden 1966, 1768.) kuten spiccatoa,
sautilléta, lentdvaa staccatoa ja ricochet'ta, joita kayttivat myos romantiikan sa-
veltdjat Cherubini ja Mendelssohn. Spohrin vastenmielisyys irtojousituksia koh-
taan liittyi laajempaan kokonaisuuteen, silla 1800-luvun alussa kaytiin laajaa
lehtikirjoittelua irtojousitusten puolesta ja niita vastaan. Pohdittiin naet, johta-
vatko irtojousitukset pitkdn, sulavan jousenkdyton laiminlyomiseen, mutta kiis-
ta menetti merkitystansa, kun romantiikan saveltédjat ryhtyivat suosimaan ke-
vyempia jousituksia. Spohr oli kauhuissaan, jos joku kaytti sautilléta Haydnin
ja Beethovenin saati hanen omassa musiikissaan. (Schwarz 1983, 243, 254, 256.)

Viulukoulussaan Spohr sanoi, ettd harjoitus harjoitukselta monipuolistu-
vat jousitukset tulee soittaa tarkoin merkintdjen mukaan, koska epaonnistunut
jousitus vadristda koko esityksen. (Spohr 1832, 42, 46.) Muihin soittimiin ndh-
den jousisoitinten etuna ovat monipuoliset jousitukset, jotka elavoittavat esitys-
ta ja rikastuttavat ilmaisua. Soittajan on valttamatta hallittava mita erilaisimmat
jousenkayttotavat. Aluksi Spohr perehdyttda soittajan tavallisimpiin ja tehok-
kaimpiin jousituksiin. Son filétd ja legatoaa ei nimetd, mutta détaché, martelé,
staccato, fouetté, Viotti-jousitus ja Kreutzer-jousitus nimetdaan. Lisdksi Spohr
esitteli runsaan arpeggio-valikoiman. (Spohr 1832, 125-137, 149-153.)

P. Baillot jakoi 1834 jousitukset hitaisiin ja nopeisiin. Hitaissa jousta kulje-
tetaan saastellen ja tukien, jolloin viulu laulaa ihmisen tavoin kannatellen aanta
savelesta saveleen ilman sysayksia tai katkoksia. Nopeissa jousituksissa savelet
katkotaan irti toisistaan. Valtaosa niistd on keveitd jousituksia, mutta niihin
kuuluvat myos pyoreat jousitukset, martelé ja staccato.

Nopeat eli katkotut jousitukset jakautuvat kolmeen ryhmaan. I. Kaiutto-
mia ovat grand détaché, martelé ja staccato. II. Joustavia ovat pieni détaché,
helmijousitus sautillé ja heitto-staccato. III) Venytetyt jousitukset, huilumainen
détaché ja enemman tai vahemman korostettu détaché, jonka valjaan merkitys-
piiriin kuuluvat esimerkiksi tremulando ja stracinato, ovat oikeastaan hitaiden
ja nopeiden vidlimuotoja, musiikin vilkkaissa kohdissa laulunomaisesti kielta
pitkin laahaavia sekajousituksia. Yhdistelmajousituksessa hitaaseen, laulavaan
daneen liittyy katkottu sdestysdani. (Baillot 1834, 91-93.) Baillot'n nykaisyjousi-
tus (saccade) muistuttaa Viotti-jousitusta, mutta jostakin syysta hin ei mainin-
nut hyvan ystaviansa nimea tassa yhteydessa. Bariolage kuuluu harvinaisiin
jousituksiin. Edustavan arpeggio-valikoimansa Baillot esitteli eri sdveltdjien
viulumusiikista. (Baillot 1834, 117-121.)

Ch. de Bériot esitteli aluksi kokojousen jousitukset: venytetyt (soutenus) ja
terdvat (coupés) jousitukset, legaton (coulé) ja grand détachén. (Bériot 1858, 10,
12, 24, 32, 90.) Katkotut jousitukset (détachés) ovat jatkuva jousitus (continu),
terava eli kaiuton détaché (détaché coupé ou mat), sen lyhyempi laji eli martelé
ja ponnahtava eli kimmoisa détaché (détaché rebondissant ou élastique). (Bériot
1858, 76, 80, 81, 85.) Staccatoja ovat martelé-staccato, ondulé [portato], kanta-
jousitus, ponnahtavat jousitukset, ricochet-staccato ja jatkuva ricochet eli tre-
molo. Bériot esitteli laajan valikoiman arpeggiosta, jolla han tarkoitti yleensa
kaikkea soinnun murtamista. (Bériot 1858, 118, 122, 123, 152, 153, 158, 160, 162-
163, 166.)
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Vuonna 1895 O. Seveik esitteli 4000 jousiharjoituksessaan satamaarin erilaisia
jousituksia, jotka tosin on palautettavissa jarjelliseen maaraan, koska lukemat-
tomat variaatiot ovat yhden ja saman jousituksen sovelluksia. Aluksi han jakaa
jousitukset makaaviin ja hyppaaviin. Ndistd mainitaan nimelta staccato, Viotti-
jousitus, jeté, spiccato, sautillé, staccato volant, staccato jeté, frappé eli lyonti ja
arpeggio (Seveik 1901, 1, 9-10, 13-14, 23.) martelé, détaché (Seveik 1901, 11, 4, 9.),
legato ja staccato sautillant (Seveik 1901, I11, 3, 12.).

J. Joachimin ja A. Moserin viulukoulussa todetaan, ettd sdveltdjd ilmaisee
tahtonsa nuottikirjoituksen merkein, joita on mahdollisimman tarkoin nouda-
tettava. Kestoja ilmaisevien nuottien, taukojen, pisteiden ja kaarien sadtelemat
jousitukset on tarkoin pyrittiva toteuttamaan. On suuri ero vaihtaako jousen-
suuntaa joka sdveleltd vai soittaako useamman siavelen samansuuntaisesti pu-
humattakaan jousenkayton lukemattomista muista ominaisuuksista. (Joachim-
Moser 1905, I a, 59.)

Jousituksista opetetaan martelé ja spiccato eli saltato eli hyppyjousitus esi-
tellddn ensimmadisind. Naistd kahdesta tulee soittajan valita, kun hdn ndkee
vanhemmassa musiikissa sanan staccato. Sitten tulevat staccato serioso eli kiin-
to-staccato, staccato volant, Viotti-jousitus, fouetté (Joachim-Moser 1905, I b, 16,
22,26, 28, 41-42.) ricochet, tremolo, arpeggio (Joachim-Moser 1905, II b, 170.)

A. Casortin perusjousitukset ovat: 1) nopea suuri détaché kokojousella, 2)
laulava jousitus, 3) kdrkijousen martelé, 4) kyynarvarren détaché, 5) sautillé eli
hyppyjousitus, 6) jeté eli heittojousitus. (Casorti -1906, 3.) Lisaksi Casorti koros-
taa joidenkin jousitusyhdistelmien merkitystd (Casorti -1906, 9.) ja esittelee
Viotti-jousitusta muistuttavan nimettdman jousituksen. (Casorti -1906, 14-15.)

M. Griinberg kaytti jousituksista nimea jousen evoluutiot (die Evolutionen
des Bogens), jotka jakautuvat kahteen ryhmaan. 1) Makaavia ovat vedetyt jousi-
tukset: venytetty [son filé] ja sidottu [legatol], ja sysatyt jousitukset eli staccatot:
venytetty, pisteellinen ja terava [martellato] staccato. Makaavissa jousituksissa
jousi eci irtoa kiclestd. Hyppadvissi jousituksissa jousi irtoaa kielesti joka sive-
len jalkeen elastisen ranneliikkeen vaikutuksesta.

Alalaji soitetaan kannassa, missa jousi on nostettava joka saveleltd. Kau-
kaisempaa sukua on jousitus, jossa savelet soitetaan perakkaisilla tyonnailla tai
vedoilla samassa kohdassa jousta siten, ettd jousi palautetaan aina lahtokoh-
taansa. Valimuoto on leggiero, kevyt jousitus, jossa jousi ponnahtelee vain sen
verran, etteivat jouhet selvisti irtoa kielesta. (Griinberg 1910, 48-51.) Sidotulla
tremololla Griinberg tarkoitti rumpujousitusta.

Han esitteli myo6s Viotti-jousituksen, Kreutzer-jousituksen ja Spohr-
jousituksen (esimerkki 97). Namd ovat jousitusten perusmuodot. Erilaisten
muunnosten ja yhdistelmien maara on loputon ja uusimmissa oppiteoksissa on
esitelty jousituksia aivan liian paljon. (Griinberg 1910, 57-59.)
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ESIMERKKI 97  Viotti-jousitus (a), Kreutzer-jousitus (b) ja Spohr-jousitus (c) Griinbergin
mukaan.

H. Diestel sanoi jousituksia soittomuodoiksi (die Spielformen). Enimmaékseen
ne kuuluvat kahteen ryhmaan, legatoon ja non-legatoon. 1) Legatossa jousi liik-
kuu kielelld keskeytyksettd ja jokainen vahdisinkin poikkeus tdstd sekoittaa
joukkoon non-legato-luonnetta. 2) Non legatossa on kolme jousitusryhmaa: a)
détachéssa jousi liikkuu keskeytyksettd kielelld, b) marteléssa jousi pysédhtelee
kielelld pysyen ja c) spiccatossa jousi irtoaa kieleltd. (Diestel 1912, 116-117.)
Néama jousitukset muodostavat portaattoman asteikon détachésta teravimpaan
spiccatoon ja tiukimpaan marteléhen. Padjousitusten lisdaksi on tremolo, stacca-
to, saltando ja arpeggio. (Diestel 1912, 120.)

L. Capet jakoi jousitukset viiteen ryhmdan: 1) legato (le lie), 2) notkea eli
laulava (souple ou chanté) ja kova eli hyvin aksentoitu (rude ou trés accentué)
détaché, 3) martelé ja lancé, 4) aksentoimaton (sans accents), pureva (mordant),
lentdva (volant) ja aaltoileva [portato] (ondulé) staccato sekd 5) kevyet jousituk-
set (les coups d'archet légers), jotka ovat spiccato eli pureva sautillé, jeté, lenta-
vd staccato, ponnahteleva sautillé, kiinted sautillé ja ricochet. (Capet 1916, 1-3,
88.)

Kuten jédrjestelmd niin on myos Capet'n teksti gallialaisen epdjohdonmu-
kaista. Runsaan asiatiedon han kdtkee usein vertauskuvallisuuden verhoon.
Niinpa détaché ja legato (le lié) ovat Capet'n mielestd yhtd tehokkaita jousituk-
sia, vaikka ne eroavat toisistaan ilmaisun kannalta, silld toinen on vettd, toinen
maata, toinen kiinted, toinen juokseva. Détachét ovat kuin paasia, joita legaton
aallot syleilevat (esimerkki 98). (Capet 1916, 37.)

ESIMERKKI 98 Legaton aallot syleilevét détachén paasia Capet'n mukaan.

C. Flesch puhui aluksi jousitusten neljasta suurperheesta: pitkat ja lyhyet jousi-
tukset, heitto- ja hyppyjousitukset ja jousitusyhdistelmit (die gemischten
Striche). Pitkissé jousituksissa: son filé, legato, détaché ja tremolo, sdvelet yhty-
vdt toisiinsa ilman pienintdkdan taukoa. Lyhyitd jousituksia, joissa tauko erot-
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taa sdvelet toisistaan, ovat martelé, martelé-staccato, Viotti-jousitus ja portato
eli ondulé. Heittojousituksissa soittaja irroittaa jousen ja laskee sen kielelle.
Hyppyjousituksissa jousi irtoaa kielestd kimmoisuutensa voimasta. Sevéikin
4000 muunnelmaa on tunnetuin kokoelma lukemattomista jousitusyhdistelmis-
td, joista yleisimpia Flesch esittelee tusinan verran. (Flesch 1923, 46, 49, 52-53,
57.)

Vastoin Fleschin luokittelua hdnen tekstinsd mukaan kaikki jousitukset
ovat pitkia tai lyhyitd, silld teoksensa toisessa osassa hdan sanoo: Jousisoittajien
ongelmana on jousenvaihdon sallima mahdollisuus soittaa nopeissakin kuluis-
sa non-legato-savelet joko pitkina tai lyhyina (staccato, martelé, hyppy- ja heit-
tojousitukset). (Flesch 1928, 32.) Toisaalta my0s jako kiinto- ja irtojousituksiin
on jadnyt Fleschiltd sanomatta, silld son filé, legato, détaché, tremolo, martelé,
martelé-staccato, Viotti-jousitus ja portato ovat hdnen maarittelynsa mukaan
kiintojousituksia, mutta heitto- ja hyppy jousitukset ovat irtojousituksia. Edelli-
sissd jousi pysyy kiinni kielessd, jalkimmaisissa se irtoaa kielestd. Irtojousitus-
ten luokittelu on muutenkin epaselvd, vaikka juuri epamaardisyyden vuoksi
Flesch hylkasi termit spiccato ja sautillé. Kdytdnnossa hdan sanoo tempon ratkai-
sevan, kummasta on kysymys. Hitaassa tempossa jousi heitetddn, nopeassa se
hyppii itsestadn. Lisdksi irtojousitukset jakautuvat kaarellisiin ja kaarettomiin.
Fleschin tekstin mukaan kaarellisia irtojousituksia ovat staccato ja arpeggio,
jotka temposta riippuen ovat joko hyppy- tai heittojousituksia.

Fleschin mukaan 1700-luvun séaveltdjat osasivat merkita jousitukset vain
kaarin ja pistein eli legatoksi ja lyhyiksi sdveliksi. Vanhempien savellysten osal-
ta jaa erillisten savelten tulkinta pitkiksi ja lyhyiksi tdysin soittajan vastuulle.
Jossakin tapauksessa on paikallaan valikoidumman soinninvaihtelun vuoksi
kayttaa vaihdellen pitkaa ja lyhyttd jousitusta. Useimmiten myohemmat savel-
tajat ovat osoittaneet jousituksen kyllin tarkasti, jotta soittajan osuus rajoittuu
vain sormitusvalinnoista riippuviin kielenvaihtoihin ja tarkoituksenmukaiseen
jousijakoon. Mutta vield nykyisin [1923] merkittavat saveltajat ottavat hammas-
tyttdvan vahan huomioon jousitekniikan mahdollisuuksia tuntiessaan asiaa
vain siind mdarin kuin ovat lukeneet Berliozin soitinnusoppaasta, mika ei pal-
situksista. (Flesch 1923, 119-120.)

I.. Auerin ja G. Saengerin viulukoulun seitsemédnnessa osassa on esitelty
jousitukset ilman luokittelua seuraavassa jdrjestyksessd: 1) détaché, 2) martelé,
3) staccato, 4) piqué, 5) Viotti-jousitus, 6) semi-staccato (ondulé, portato, par-
lando), 7) legato, 8) legato-arpeggio, 9) kiinted tremolo ja tremolo sautillant, 10)
fouetté, 11) spiccato, 12) picchiettato, 13) staccato volant, 14) arpeggio sautillant,
ja 15) staccato a ricochet, 16) son filé. Koko jousitekniikan perustana Auer piti
détachéta ja son filéta. (Auer-Saenger 1926, VII, Contents, 1.) Kaikista jousituk-
sista koostuvia yhdistelmid on valtava maard, sadoittain niita 10ytyy oppimate-
riaalista, ja aikamme huomattavat opettajat ovat tuottaneet erityisia jousiharjoi-
tuksia, joissa erilaiset jousitusyhdistelmdt on kasitelty perusteellisesti. Tamén
runsauden vuoksi Auer tyytyi vain muutamaan esimerkkiin. (Auer-Saenger
1926, VII, 39.)

I. Galamian sanoi parikymmensivuista esitystansa jousituksista vain tyy-
pillisimpien jousitusten yleiskatsaukseksi. (Galamian 1962, 64.) Galamianin 11
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perusjousitusta ovat legato, détaché, fouetté, martelé, collé, spiccato, sautillé,
staccato, lentdva staccato, lentdva spiccato ja ricochet. Jousitukset ovat toisilleen
laheisempda tai kaukaisempaa sukua. Laheisid sukulaissuhteita Galamianin
mukaan ovat: 1) legato - portato, 2) eri détaché-lajit, 3) lyhyt ja pitkd martelé, 4)
collé - spiccato, 5) lyhyt, nopea détaché - sautillé, 6) sautillé - spiccato, 7) kiinted
ja lentdva staccato, 8) spiccato - lentdva spiccato jne. Kun ndiden vaihto kdy hy-
vin, on harjoiteltava myos kaukaisempaa sukua olevien jousitusten vaihtoa.
Galamian korosti, ettd taydelliseen jousitekniikkaan kuuluu taito siirtya hiuk-
sen hienosti mista tahansa jousituksesta toiseen. (Galamian 1962, 84.)

TAULUKKO 1  Hornin jousitusjarjestelma

1. Kokojousen jousitukset legato, bariolage, suuri détaché, suuri martelé,
portato
2. Osajousen jousitukset puolijouset ja sitd pienemmat osat, détaché,

jousitusyhdistelmat, painotettu détaché, sautillé,
spiccato, lyhyt jousitus, martelé, Viotti-jousitus

3. Pisterytmit viisi nimeltd mainitsematonta lajia

4. Soinnut ja arpeggiot kolmi- ja nelidaniset soinnut, kolmen ja neljan
kielen arpeggio ja ricochet

5. Staccatot lentava staccato, seisova staccato, con fuoco,

martelé-staccato ja virtuoosistaccato

A. F. von Horn sanoi esittelevansa vain jousitusten tyypilliset rajatapaukset vii-
tend ryhmaéna (taulukko-1). Jousitusyhdistelmistd hdan mainitsi vain, ettd niita
on lukuisa madra viitaten _ev_ikin ja Casortin harjoituksiin. (Horn 1964, 73-78.)

D. D. Boyden jakoi jousitukset nuottikuvan mukaan (taulukko 2) kaaret-
tomiin ja kaarellisiin. joista kummatkin jakaantuvat kiintojousituksiin ja irto-
jousituksiin sen mukaan, pysyyko jousi kielelld vai irtoaako se. Irtojousitukset
ovat joko jousen kimmoisuudesta johtuvia hyppyjousituksia tahi tietoiseen nos-
toon ja laskuun perustuvia heittojousituksia.

Tavallisimmat jousitukset ovat kaarettomat kiintojousitukset, détaché ja
martelé, kaareton hyppyjousitus, sautillé, kaareton heittojousitus, spiccato, kaa-
relliset kiintojousitukset, legato ja kiintostaccato, kaarelliset hyppyjousitukset,
staccato volante ja ricochet sekd kaarellinen heittojousitus, spiccato volante.
Tama luokittelu on riippumaton jousijaosta ja nyanssoinnista. Irtojousitusten
sanasto ja merkintdtapa ovat vaikeatajuisinta ja epamaaraisinta jousitusohjeis-
toa. Sanojen staccato, spiccato, sautillé, volante, ricochet, jeté, ym. merkitys
vaihtelee, ja niiden merkintdtapa on niin epamadardinen, ettd yleensa oheen on
liitetty sanallinen ilmaisu. (Boyden 1966, 1774. Boyden 1980a, 133-134. Boyden
1980b, 842-843.)

TAULUKKO 2  Boydenin jousitusjarjestelma.

Jousitukset Kiintojousitukset Irtojousitukset
Heittojousitukset Hyppyjousitukset
Kaarettomat détaché spiccato sautillé
martelé
Kaarelliset legato spiccato volante staccato volante

kiintostaccato ricochet
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L. Garamin jousilajit ovat: 1. détaché, 2. legato, 3. portato, 4. martelé, 5. staccato,
6. lentdva staccato, 7. spiccato, 8. sautillé, 9. ricochet, 10. arpeggio, 11. ns. pis-
teelliset jousilajit, 12. akordinsoitto, 13. tremolo, 14. col legno. Jokainen jousilaji
voidaan johtaa systemaattisesti, kun ollaan selvilld sen luonteesta, joka vastaa-
vasti sdvyttaa esitettdvaa kappaletta. Garam pyrkii luonnehtimaan kunkin jou-
silajin ja johtamaan niin havainnollisesti kuin mahdollisesti. Niin sanotut pis-
teelliset jousilajit ovat nykivd, rummuttava ja Viotti-jousilaji. (Garam 1972, 48,
59.)

R. Doningtonin mukaan perdkkdisten sdvelten eriasteinen yhdistely ja
eroittelu maaraa jousenkdyton luonteen ja on aikojen kuluessa kiteytynyt mo-
nimuotoiseksi jousitusjarjestelméaksi, missa 1) kiintojousituksia (bowings on the
string) ovat legato, détaché, staccato ja joustin-détaché (the sprung détaché),
kun taas 2) irtojousituksia (bowings off the string) ovat spiccato, jeté ja martelé.
(Donington 1977, 36ff, 43ff.) Tdssa jarjestelmdssa ndkyy kylla barokkimusiikin
dominoiva vaikutus, silld oman aikamme kannalta luettelo tuntuu puutteellisel-
ta. Mutta barokkimusiikin valtaosa soitetaan Doningtonin mainitsemilla kiin-
tojousituksilla, kun taas irtojousitukset ovat luonteenomaisia barokin virtuoosi-
selle jousenkaytolle. Aina on kuitenkin pidettdva mielessd barokin jousenkay-
ton keskeisin periaate, ettd soinnin on oltava lapikuultavan selvaa ja artikuloin-
nin eloisan terdvaa. (Donington 1977, 43.)

R. Gerle arvosteli esimerkein jousitussanaston sekavuutta ja ristiriitaisuut-
ta. 1) Yleensd staccatolla ja legatolla tarkoitetaan artikulointitapaa, mutta jou-
senkdytossd niilla on tarkoin rajattu tekninen merkitys. 2) Jousenkdyton sanasto
koostuu seka italian- ettd ranskankielisistd sanoista kuten spiccato ja sautillé,
jotka tarkoittavat samaa asiaa, vaikka niiden sanotaan olevan eri jousituksia. 3)
Sellaiset sanat kuin louré, portato ja collé tarkoittavat vain perusjousitusten va-
hdisia muunnoksia tai ndiden rajatapauksia.

TAULUKKO 3 Gerlen jousitusjarjestelma.

1 Détaché:
Kaareton jousitus, savel/jousi, taysipituiset savelet ilman valitaukoja.
Muunnoksia:
Porté, portato: Painotus joka détaché-savelen alkuun.
Collé:
Collén pitkda muunnos, irto-détaché, jossa jousta nostetaan hieman pitkien savelten
valilld, soitetaan jousenkantapuoliskolla.
2 Legato:
Kaksi tai useampi sdvel samailia jouseila, tauoiita.
Muunnos:
Louré:
Joskus my0s portatoksi kutsuttu, hieman artikuloitu, sykkiva (pulsating) legato.
3 Martelé, martellato:
Lyhyt, kaareton jousitus. Tauko sédvelten vililla. Tavallisesti jousen liike on nopea
ja se pysyy kielella tauon aikana.
Muunnoksia:
Lancé:
Pitkdahko martelé tai lyhyehko détaché. Jousen liike on nopeampi alussa.
Collé:
Irtomartelé, jolla lyhyet sdvelet nipistetaan (pinched) kielesta.
Fouetté, jeté:
Jousi lyodaan, heitetdén tai isketdadn (whipped, thrown, slapped) kielelle. Syntyy
lyhyt sdavel, joka tavallisesti esiintyy legaton yhteydessa, tyontojousi.
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4 Staccato:
Katkottujen savelten ryhma samalla kiintojousella, toisin sanoen perdkkaisid mar-
teléita samaan suuntaan.
Muunnos:
Staccato volant(e):
Lentdva staccato eroaa tavallisesta staccatosta vain, siten etta jousi irtoaa kielelta
joka savelen jdlkeen.
5 Spiccato, sautillé:
Edestakaisella ponnahtelevalla (bouncing) jousenliikkeelld syntyy lyhyita savelid,
joiden valilla jousi irtoaa kielesta.
Muunnos:
Kiinto-spiccato:
Hyvin nopea spiccato, jossa jousi vain vardhtelee vahan irtoamatta kielelta.
6 Saltato. saltando, ricochet:
Alkusysayksesta jousi ponnahtelee kielelld samansuuntaisesti aiotun savelryhman.

Gerle tavoittaa varsin tyydyttavan jousitusjarjestelman. Kuusi perusjousitusta
jakautuvat kolmeksi kaarettoman (single note-bowing) ja kaarellisen (bowing of
two or more notes) jousituksen pariksi. Ndistd ovat kiintojousituksia (on-string
bowings) ovat 1) détaché ja legato seka 2) martelé ja staccato mutta irtojousituk-
sia (off-string bowings) 3) spiccato ja saltato. Ndistd détaché ja legato tuottavat
taysimittaisia sdve-lid (sustained notes, notes of full sound duration, tenuto),
mutta martelé, staccato, spiccato ja saltato lyhennettyja savelia (short notes, no-
tes of shortened sound duration, staccato in musical meaning). Gerle esittda
jarjestelmédnsa oheisen taulukon muodossa (taulukko 3). Perusjousitusten ohes-
sa on esitelty my0ds niiden muunnokset. (Gerle 1982, 108-110.)

O. Szende on madaritellyt jousitukset pituudeltaan ja kestoltaan vaihtele-
viksi jousenliikkeiksi seka ndiden ryhmiksi ja yhdistelmiksi, joiden avulla toteu-
tetaan teknillisesti sdavelten yhdistely ja erottelu, ajan erittely, sointivari ja ko-
rostukset. (Szende 1985, 7.) Szende pitaa jousitusten tarkkaa luokittelua peda-
gogisesti tarkednd. Han esittelee lyhyesti Casortin, Fleschin, Selingin ja Sando-
rin luokittelun, ennenkuin ilmaisee oman valintansa. Hin jakaa jousitukset
kolmeen ryhmaan: kiintojousitukset (liegende), heittojousitukset (geworfene) ja
hyppyjousitukset (springende). Mutta pelkdstdan jousitusten tuntemus ja hal-
linta ei riitd, vaan on myos 1) osattava soveltaa jousitukset kulloiseenkin musii-
killiseen tarkoitukseen, 2) hallittava jousituksen sallima dynamiikan asteikko, 3)
kyettdva siirtymaan joustavasti jousituksesta toiseen.

Perusjousituksena Szende pitdd makaaviin jousituksiin kuuluvaa son
filéta. Muut makaavat jousitukset ovat legato, détaché, tremolo, portato, kiinto-
arpeggio, martelé ja martelé-staccato. (Szende 1985, 18-20, 25, 28.) Heittojousi-
tukset ovat spiccato, lentdva staccato, seisova staccato ja heittoarpeggio. Hyp-
pyjousitukset ovat saltato, ricochet, hyppyarpeggio ja rumpujousitus. (Szende
1985, 30-38.)

E. Erdleen kirja, The Mastery of the Bow By Professor Emery Erdlee, antaa
hyvan kuvan jousituksia koskevan ajattelun epdsystemaattisuudesta. Erdleen
perusjousitukset ovat 1) kymmenen sekunnin mittainen tasainen &dani, 2) kan-
tajousi jouhinauhan syrjdlld sormi- ja ranneliikkein, 3) kokojousen martelé ja 4)
karkikolmanneksen martelé.

Mutta toisaalla Erdleen jousitusten perustyypit ovat 1) Lujat (decisive)
jousitukset: suuri martelé, suuri détaché, lyhyt martelé, pisteelliset rytmit, stac-
catot, Viotti-jousitus etc. 2) Venytetyt (sustained) jousitukset: kokojousi, osajousi
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(partial length), sidottu (slurred) legato, katkottu (interrupted) legato etc. 3)
Kimmoisat (resilient) jousitukset: spiccato, lentdva staccato, ricochet, arpeggio
ja tremolo. Kahdessa ensimmaisessa tyypissa jousi pysyy kielelld ja kolmannes-
sa se irtoaa. ;

Myo6hemmin Erdlee paikkailee jarjestelmda. Pitkid jousituksia ovat 1)
détaché, 2) legato ja 3) son filé eli kehratty dani (the spun note). (Erdlee 1988, 23-
25.) Kimmoisissa jousituksissa jousi irtoaa kieleltd kuten 1) spiccatossa kdden
avulla, tai kuten 2) ricochet'ssa kidden ja kdsivarren avulla. (Erdlee 1988, 101.)
Kiintojousituksia ovat marcato, martelé, martellato, lyhyt staccato, grand
détaché etc, jotka kuitenkin heti vaihtuvat luetteloksi: lyhyt staccato, kaari-
staccato, martellato, grand détaché ja kiinto-staccato. (Erdlee 1988, 113.)

Erdlee ottaa kantaa myds vanhempien kausien jousituksiin. Esimerkiksi
Mozartin tai Bachin viulusdvellyksid harjoiteltaessa olisi pohdittava, kdytettiin-
ko silloin jotakin erityista jousitusta nykyista vastaavalla tavalla. Olisi paastava
mahdollisimman lahelle alkuperdista tulkintatapaa riippumatta musiikin ka-
silld olevan painoasun merkinnoéista. (Erdlee 1988, 68-69.)

R. Jacoby jakoi jousitukset kahteen ryhmaéan, kiinto- ja irtojousituksiin (die
Stricharten auf der Saite und von/iiber der Saite). Kiintojousituksia ovat
détaché, portato, sautillé, yksinkertainen martelé, Viotti-jousitus, staccato-
martelé, collé, staccato, lentdva staccato, ricochet. Irtojousituksia ovat spiccato,
palautus-spiccato ja rumpujousitus. Détaché ja portato ovat perusjousitukset,
muita jousituksia kadytetdan poikkeuksellisesti. Jacoby korostaa, ettd yha jousi-
tussanastossa vallitsee himmastyttdva epamaardisyys. Hinen mielestansa olisi
tarkedta, ettd kdytannossa viela varsin valjdsti kadytetyt jousitustermit tdsmen-
nettdisiin mitd tarkimmin mééritelmin. Talloin tulisi analysoida kunkin jousi-
tuksen vaatimat fyysiset liikkeetkin. Esimerkilliselld jarjestelmallisyydella Jaco-
by esitteleekin eri jousitukset valaisten niitd piirroksin ja Iukuisin nuottiesimer-
kein. (Jacoby 1989, 15-16.)

Mielestani viulunjousen kdyton historiallinen kehitys voidaan tiivistaa
kolmella sanalla: tanssillisuus, laulullisuus ja taituruus. Nama funktiot ovat
luoneet sen jousenkdyton, josta viulunddnen tunnistamme ja jota ihailemme.
Viulunsoiton jousenkayttotavat eli jousitukset (die Stricharten, die Striche, the
bowings, les coups d'archet) ovat kehittyneet tanssin ja laulun sdestyksesta.
1500-luvun ldhtokohdat, non-legato ja messa di voce ja legato tdydentyivat
1600-luvun aikana erilaisin taiturijousituksin. Sen jilkeen ndma ainekset ovat
kehittyneet vaihdellen musiikin yleiskehityksen mukaan. Tourte-jousen myota
kehittynyt jousitusterminologia on vain tdiman vanhan perinteen tasmentamis-
pyrkimysten tulosta, vaikka itse asiassa syntyi vain hammentava kasitteiden
sekamelska, josta ei tunnu olevan ulospddsya. Tradition voima on niin sitova,
ettei jousitussanastoa kyetd enda korjaamaan. Viulunsoiton nykyaikaiset jousi-
tukset ovat kehittyneet aikojen kuluessa laajaksi jarjestelmaksi. Tamén jarjes-
telman tarkastelu historiallisesta nakokulmasta on kiintoisaa, koska kehitys on
tapahtunut varsin oikullisella tavalla. Siihen ovat vaikuttaneet monet seikat, ei
vahiten viulunjousen kehitys.
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4.1 Laululliset jousitukset

Viulunsoittajat hyvaksyttiin jo 1500-luvun alkupuoliskolla kirkolliseen palve-
lukseen sdestimadan kuorodania unisonokaksinnuksin. Laulumusiikilla oli pit-
két perinteet, joiden kehittdmaa taidetta viulunsoittajien tuli kyetd imitoimaan
laulunuoteista soittaen.Viulun-ddnen laulavuus on eittimattd saanut alkunsa
tasta funktiosta. Perusjousitukseksi tuli pitkd, laulava messa di voce. Ei ainoas-
taan laulava ddni vaan myos kaikki laulutaiteessa kehittyneet ilmaisukeinot
sovellettiin viulunjousen kdyttéon. Nain voidaankin puhua laulavuutta laa-
jemmasta kasitteestd, laulullisuudesta, kun puhutaan kaikesta siitd, minka
viulunjousen kayttd on laulutaiteesta omaksunut. Varmasti jo 1500-luvulla
laulun sdestajat joutuivat soittamaan myos melismoja. Niinpa legato kuuluu
varmasti pitkien danien ohella jousenkadyton laulullisuuden vanhimpaan perin-
toon. Kun laulun tuli mahdollisimman tarkoin ilmaista tekstin sisaltoa, oli teks-
tilla voimakas vaikutus my0s laulun artikulointiin. Tama seikka kehitti jousen-
kayton laulullisuutta edelleen siten, ettd legatosavelia ryhdyttiin tekstin koros-
tusta imitoiden jasentelemaan. Nain paadyttiin portaton kayttoon, vaikka nimi-
tystd ei vield aikoihin tunnettu.

4.1.1 Son filé

1500-luvulla taiteellinen viulunsoitto rajoittui lauluddnen kaksintamiseen lau-
lajan nuottikirjasta. Laulutaiteen pitka traditio sdateli tarkoin viulistin jousen-
kayttod. Viulun ensimmaiseltd vuosisadalta alkaen on lauludani ollut viulun-
soittajan esikuvana. Laulajan hengitystekniikkaa ja artikulointia tuli viulunsoit-
tajan mitd tarkimmin imitoida. Jousenkéytto oli kaukana nykyaikaisesta sau-
mattoman legaton maniasta. (Boyden 1979, 2, 3, 52,71, 77.)

Alun perin viulunjousenkaytto oli savel saveleltd vuorottelevaa veto- ja
tyontdjousta myods laulunsdestyksessa. Niinpd my6hemmin son filéna tunnettu
jousitus kehittyi laulutaiteen sadatelemana vivahteikkaaksi jo viulun syntyvuosi-
sadalla. Laulumusiikin pitkdt aika-arvot vaativat pitkaa, saastelidstd jousen-
kayttod, johon tarvittiin koko kdsivarren rauhallista liikettd. (Boyden 1979, 77-
78.) Laulun opetuksessa pitkien sdvelten messa di vocen, siis crescendo-
diminuendon, on taytynyt olla muodissa jo 1500-luvun lopulla paatellen G.
Caccinin esipuheesta teoksessa Le Nuove Musiche vuodelta 1601. Niinpa viu-
lunsoittajien on my0s taytynyt omaksua tima my6hemmin son filéhen laheises-
ti liittyva esitystapa. (Boyden 1979, 92.)

1600-luvun alussa italialaiselle musiikille keskeista oli solistisen lauluaa-
nen cantabile. jota korostivat ilmaisun kiihkeys ja pyrkimys kuvailla tekstia
musiikin keinoin. Viulunjousella naita seikkoja opittiin ilmaisemaan niin hyvin,
ettd viulusta tuli lauluddnen tasavertainen kilpailija. Laulumusiikista, lahinna
canzonasta, itsendiseksi kehittynyt sonaatti ilmensi aluksi yksinomaan naita
laulullisia ominaisuuksia. Niinpad juuri pitkind aika-arvoina eteneva laulavaa
jousenkayttod ilman legatokaaria tarvittiin sonaatteja soittavilta viulisteilta. G.
Gabrielin savellyksen Sonata a tre violini vuodelta 1615 viuluédéni (esimerkki
99) on helposti myos laulettavissa. (Boyden 1979, 101-102, 125-126.)
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ESIMERKKI 99 Laulavaa jousenkayttod ilman legatoa. G. Gabrieli, Sonata a tre violini,
1615.

Vasta 1600-luvun lopulta tunnetaan ensimmaiset kirjalliset ohjeet laulavasta
jousenkaytostd, kun D. Merck kirjoitti 1695 viulukouluunsa Compendium Mu-
sicae Instrumentalis, ettd soittajan on totuttauduttava soittamaan kaunis, pitka
veto kiirehtiméttd tyontdjouseen (sich schone lange Striche angewohnen/ bevo-
rab den Aufzug nicht tibereilen). (Aschmann 1962, 35-36.) Mutta tdma ohje on
tarkoitettu amatooreille eikd sellaisena vastaa ajan ammattikaytantoa.

A. Corelli osoitti monin tavoin arvostavansa pitkda jousenkayttod. Aika-
laisarvion mukaan Corelli kykeni soittamaan loputtoman pitkén sévelen toisen-
sa perddn pidatellen niitd tarvittaessa asteittain kuulumattomiin hdipyvaan mo-
rendoon saakka. (J. E. Galliard 1709. Schwarz 1983, 54.) Hanen orkesteriinsa
pddsyn yhtend edellytyksena oli, ettd viulisti pystyi soittamaan yhdellad jousi-
liikkeelld 10 sekunnin mittaisen, urkujen tapaa kiintedn ja voimakkaan kaksois-
otteen silloisilla enintddn 20 tuuman pituisilla jouhilla. Myos Corellin savellyk-
sissa on osoituksia pitkan jousenkayton vaatimuksista. La Follian opus 5 nume-
ro 12 vuodelta 1700 kokonainen muunnelma koostuu pitkistd sdvelistd. (esi-
merkki 100)

" Adagio
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ESIMERKKI 100  Pitkét savelet. A. Corelli 1700, La Follia opus 5 numero 12, tahdit 201-
216.
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Téasséd yhteydessa helposti syntyva viite, ettd pitkd aika-arvot ovat vain ohjeena
improvisoidulle kuvioinnille, kumoutuu Corellin sanoilla Arcate sostenute e
come sta hidnen vuodelta 1714 olevan Joulukonserttonsa opus 6, numero 8 Gra-
ven alussa (esimerkki 101). Hén tarkoitti ohjeellaan, ettd sdvelet on soitettava
tarkoin nuotin mukaan. (Boyden 1979, 255-256. Nuottiesimerkit: La Follia, Edi-
tion Schott 4381. Grave, Dover edition 1988, 149-150.)
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ESIMERKKI 101 Ohje: Soittakaa pidatellen ja niinkuin siina seisoo. A. Corelli Joulukon-
sertto opus 6 numero 8, osa Grave, 1714.



119

1700-luvun alkupuoliskolla taiturillisuuteen suuntautuvan jousitekniikan ohes-
sa viulu jatkoi levedta cantabile-linjaa varsinkin hitaissa osissa, jotka usein
muistuttivat ooppera-aarioita. A. Vivaldi ulotti laulavan jousenkdyton myos
konserttojensa nopeisiin osiin. Myohemmin W. A. Mozartin musiikin tyypilli-
nen laulava allegro on peréisin Vivaldilta. (Boyden 1979, 341, 343.) Ennen 1700-
luvun puolivalia pitka savel soitettiin yleensa aina messa di vocena eli crescen-
do-diminuendona, vaikkakin yleisessa kaytossa ollut termi sostenuto tarkoitti
kirjaimellisesti vain savelen pidattelya ilman dynaamista merkitystd. (Boyden
1979, 256. Boyden 1980a, 132. Boyden 1980b, 834.)

1700-luvun puolivélin oppiteokset, Geminianin 1751, Quantzin 1752. L.
Mozartin 1756, ja Tartinin 1760, kiinnittivét cantabilessa korostunutta huomiota
viulun ddnenlaatuun ja eri kielten danenvareihin, mika johti asemasoiton kautta
uusiin jousiteknisiin vaatimuksiin, muun muassa sointikohdan tarkkailuun.
(Boyden 1979, 364.) Geminianin mukaan pitka sdvel tuli aina soittaa vibraton
kanssa alkaen pehmedsti, paisuttaen keskikohtaan ja hiljentden loppua kohti.
Tartini (Traité... 1754/17717?) kielsi vibraton kdyton messa di vocen yhteydessd,
jotta sdavelkorkeus sdilyisi ehdottomasti oikeana. Han tuli ndin kumonneeksi
pitkan laulunopetusperinteen vastoin Geminianin ja L. Mozartin opetusta. (Bo-
yden 1979, 388-389.)

L. Mozart opetti, ettd alun perin on totuttava pitkddan, keskeytymatto-
maan, pehmedan ja sujuvaan jousenkuljetukseen. (Mozart 1756, 1I, 6.) Kokojou-
sen kadyttda on harjoiteltava hitaasti, pidatellen jousta mahdollisimman paljon,
jotta oppisi soittamaan adagion pitkid sdvelid virheettomasti ja sirosti kuulijoi-
den suureksi tyydytykseksi. Tama on yhtd suurenmoisen liikuttavaa kuin lau-
lajan aikaan saama pitka sdvel, jonka hdn laulaa voimavahvuuksia vaihdellen
kauniisti yhdella hengenvedolla. Joka siavelen tulee alkaa ja paattya pehmeasti
ja sitd varten tulee tuntea jousen voimakas ja hiljainen alue. L. Mozart esitteli
kokojousen pituisen sdavelen nyanssointitavat (die Abteilungen): 1) messa di
voce 2) diminuendo, 3) crescendo ja 4) jatkuva voimavaihtelu. Lisdksi hdn pitda
hyvéna harjoituksena kokojousen tasavoimaista saveltd, jolloin jousen kulkua
on kaikin keinoin pidateltavd. Mitd pidemmaksi ja tasaisemmaksi sdvel saa-
daan, sitd varmimmin soittaja jousensa hallitsee. (Mozart 1756, V, 3-4, 6-9.)

L'Abbé le filsin mukaan viulunjousen tehtavana on tuottaa sdvelet, pitaa
ne soimassa pitkdan sekd voimistaa ja hiljentdd niitd. Han tasmensi verbia filer
sanomalla, ettd danta tulee pitda soimassa mddrdajan tasavoimaisena. I[lmeisesti
ensimmadisend viulunsoiton historiassa I'Abbé le fils kaytti ilmaisua filer le son
tasavoimaisesta pitkdstd sdvelestd, jota oli aikaisemmin tarkoitettu sanalla sos-
tenuto. Messa di vocea hdn tarkoitti ilmaisullaan enfler et diminuer le son.
(L'Abbé le fils 1761, 1.)

Nykyiseen verrattuna 1700-luvun viulisti kdytti vibratoa harvemmin ja
vahemman tehokkaasti ja hdanen jousenkdyttonsa ei ollut nykyisen intensiivista
vaan artikuloidumpaa ja nyanssoidumpaa. (Boyden 1979, 391.) Vasta Fr. Tour-
ten noin 1780 tdydellistima moderni viulunjousi teki mahdolliseksi uudenlaa-
tuisen cantilenen, jonka voimantayteydelld solistin oli mahdollista kilpailla
suurentuneen orkesterin kanssa. (Boyden 1979, 312.)

P. Rode'in, R. Kreutzerin ja P. Baillot'n yhteisessa viulukoulussa hdmar-
tyivat pysyvasti I'Abbé le filsin selvasti maarittelemat rajat son filén ja voima-
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vaihteluiden vililla. Siita lahtien on kasitys son filésta vaihdellut paljon, kuten
jatkossa useaan otteeseen tullaan havaitsemaan. Mainitun viulukoulun tekijat
ilmaisivat tasavoimaisuutta termilld sons soutenus ja messa di vocea termilla
sons filés. (Boyden 1979, 397, n 6.)

L. Spohr teki aikalaisiinsa suuren vaikutuksen ennen muuta vanhojen ita-
lialaisten bel cantoa muistuttavalla ddnenkehraykselldan [son filé] alkaen hen-
noimmasta pianissimosta ja paisuttaen sen vahitellen vibraton kera voimak-
kaammaksi. (Moser 1923, 482.) Viulukoulunsa hén alkoi pitkien sdvelten har-
joituksilla ensin jousen kdrkikolmanneksella ja sitten kokojousella. (Spohr 1832,
25-29.) Myohemmin hén pani paljon painoa kokojousen mittaisten savelten ny-
anssoinnille. (Spohr 1832, 125-126.)

P. Baillot opetti kokojousen mittaista ddntd fortessa ja pianossa, crescen-
dona ja diminuendona (sons soutenus fort ou piano, sons enflés et sons di-
minués). mutta myos venytettyind savelina (son filés), joiden alkupuoli tuli soit-
taa crescendona ja loppupuoli diminuendona kuten messa di vocessa. Baillot
kaytti son filétd myos nopeassa tempossa vaihtelevan pituisilla savelill, joita ei
valttamatta soitettu kokojousella. Son filéta tuli harjoitella asteikkojen ja melo-
dioiden avulla. (Baillot 1834, 126-128.) Myohemmin Baillot mainitsi, etta va-
semman kdden keinoin tapahtuvaan aaltoiluun [vibratoon] voidaan liittaa tie-
tynlaista jousen aaltoilua, jolla hén ei kuitenkaan tarkoittanut portatoa vaan son
filéta, pitkdn sdvelen crescendoa ja diminuendoa. (Baillot 1834, 133-134.)

Ch. de Bériot opetti, ettd virheettoman jousenvaihdon vuoksi son filén al-
kua tulee sopivasti painottaa ja sen lopussa hidastaa jousenkulkua. (Bériot 1858,
10, 12.) Han esitteli G. B. Viottin mestariharjoituksena mykan asteikon (gamme
muette), missd on soitettava vdahintddan minuutin pituisia savelid vain yhdella
jouhella jousen liukuessa yli kielten niin hitaasti, etta savel tuskin kuuluu. Har-
joituksen tarkoitus oli kehittda kdden rauhallisuutta ja estdd vapina. Sen taydel-
linen hallinta edellytti, ettd pitkit sdvelet soitettiin aina hitaammin ja hitaam-
min, vihemmalld ja vihemmalla jousenpainolla. (Bériot 1858, 187.)

1900-luvun jousenkdyton oppaista vanhin, yha uusina painoksina kaupan
oleva, A. Casortin Bogentechnik esittelee laulavan jousituksen (coup d'archet
chantant) détachén ja son filén vdlimuotona, missd jousenvaihto ei saa vahim-
massakaan maarin kuulua (esimerkki 102). Jouhien tulee olla kielessa kiinni
koko leveydeltdan. (Casorti -1906, 12.)
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ESIMERKKI 102  Casortin laulava jousitus kokojousella kaksoiséénilléd ja jyrkdsti nyans-
soituna.

Casortin tekstissa ovat son filén saksan ja englannin kielen vastineet, der ges-
ponnene Ton ja the sustained tone, siis kehrétty ja veytetty dani. Hanen mieles-
tadn son filé on vaikein ja tdrkein kaikista jousituksista. Sitd on harjoiteltava
niin, ettd viulundani on pelkkaa suhinaa (avec un souffle de son), mutta myos
taydella aanelld aina 30 sekunnin kestoon saakka. Pisimmilldan Casortin son
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filé on minuutin pituinen (esimerkki 103). Esiintymispelkoa potevien on valt-
tamatta ennen esitysta harjoiteltava son filéta, koska se edistdd suuresti jousen-
kayton rauhallisuutta ja varmuutta. (Casorti -1906, 24.)

Dauer I Minute.
. duration 1 minute. A
Adagio. durée I minute.
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ESIMERKKI 103 Casortin minuutin pituinen son filé kokojousella piano pianissimossa.
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ESIMERKKI 104 Casortin késitys son filéstd ulottuu myos legatoon. Sormiharjoitus son
filéna g-kielelld (a), melodia minuutin pituisena son filéna (b), kaksois-
otteita puolen minuutin pituisena sonfiléna (c), sama sormiharjoituksen
kera (d).

Casorti laski son filéksi myos legaton (esimerkki 104). Son filéssa saattoi olla
sormiharjoituksia yhdelld kielelld, melodista kulkua kielenvaihdoin seka kak-
soisotteita kielenvaihdoin ja vaihtelevin aika-arvoin. (Casorti -1906, 24-27.)

G. Eberhardt suositteli rauhallisen jousenkuljetuksen harjoitukseen danen
kehraamista (Tonspinnen) tarkoittaen son filélla vain mykkaa harjoitusta, jossa
jousta kuljetetaan hyvin hitaasti ja tasaisesti jatkuvalla liikkeelld muutamia ker-
toja paasta paahan edestakaisin kahden senttimetrin korkeudella kielesta. Liike
tapahtuu kidden ja kédsivarren lujasti jannitetyilld lihaksilla. (Eberhardt 1907, 43.)

L. Capet ei madritellyt son filétd, mutta harjoituksista paatellen han tar-
koitti silla kokojousen hyvin pitkda ja hidasta kdyttoa riippumatta siita, mita
muuta sen aikana tapahtui. Esimerkiksi kaksoisotteiden vibratoton son filé
mezzofortessa (esimerkki 105) on tehokkain tapa tavoittaa kahden kielen tasa-
paino ja korjata soinnillisia vikoja. (Capet 1916, 30, 76.) Myohemmin tulevat
yksidédniset son filé-harjoitukset (esimerkki 106), mutta edelleen Capet'n son filé
tarkoittaa kokojousen legatoa.
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ESIMERKKI 105 Hyvin hidasta (tres lent) son filéta kaksoisotteilla Capet'n mukaan.
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ESIMERKKI 106 Capet'n son filé vasemman kédden juoksutuksin.

sur trois cordes SONS FILES AV 2SN AC NR
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ESIMERKKI 107 Capet'n son filé sdestavin ddnin.

Capet'n harjoituksissa on my0s rytmisesti siestivdd ddntd molemmin puolin
son filétd (esimerkki 107). Tahdn hén lisda voimavaihlelut (esimerkki 108). Lo-
puksi Capet antaa runsaasti danettoman son filén harjoituksia (esimerkki 109).
Jousen on kuljettava koko ajan kielten ylapuolella ehdottomasti tallan suuntaan
ja mahdollisimman hitaasti. Saman voi soittaa myos jousi kielessa kiinni, mutta
liikkkeen tulee olla niin hidasta, ettei korva erota danta laisinkaan. (Capet 1916,
80-82.)
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ESIMERKKI 108 Capet'n son filé sdestdvin aanin ja voimavaihteluin.
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ESIMERKKI 109 Capet'n ddnetonta son filéta.
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C. Flesch maaritteli son filén kokojousen mittaiseksi, laulavaksi saveleksi, jonka
kesto viulumusiikissa vaihtelee noin 1-15 sekunnin valilla. Yhta sekuntia lyhy-
empi sdvel on détaché ja yli 15 sekunnin pituista savelta ei tarvita. Son filé vaa-
tii tasaisen jousijaon ja mahdollisimman kuulumattoman jousenvaihdon. Vain
voimavaihtelu voi olla syyna suhteutettuun jousijakoon. Kantajousen valttely
rajoittaa danen voimaa ja kantavuutta, koska lyhyempi jousenkaytto vaatii pai-
non lisdysta. Siita karsii myos soiton vauhdikkuus, jonka teknisenad edellytyk-
send on juuri kantaneljanneksen oikea kaytto. Tdta Flesch korostaa vanhalla
hokemalla: Jousta, jousta ja yhd jousta! (De I'archet, de 'archet et encore de I'ar-
chet!) (Flesch 1923, 46.)

Alkuaksentti vaatii Fleschin mielestd aina vetojousen. Pianossa voidaan
soittaa paljon pitempi son filé kuin fortessa. Viulumusiikissa son filéta kayte-
tadn, kun jousenvaihdot eivat saa keskeyttaa savelvirtaa (esimerkki 110).

a Adagio.
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ESIMERKKI 110 Fleschin ndytteitd son filéstd viulumusiikissa. L. Spohr, Viulukonsertto 9,
Adagio (a), J. S. Bach - A. Wilhelmj, Aria (b).

Jousen riittoisuutta on pyritty lisidméaan myos kasivarren keinotekoisella, aal-
tomaisella pystyliikkeelld, missa ajatellaan vuorenrinnetta kiipeilevan serpen-
tiinitien periaatetta, ettd mutkitellen tie pitenee. Flesch varoitti kuitenkin tdman
oudon tavan maneerivaarasta. (Flesch 1923, 120.) Viulumusiikissa tulee myos
kyetd katkaisemaan liian pitkd sdvel jousenvaihdolla, jos ddnenkauneus on vaa-
rassa. Soittaja, jonka kunnianhimona on soittaa mahdollisimman pitka son filé
danenlaadusta piittaamatta, osoittaa taiteen sijasta taipumusta urheiluun. J. S.
Bachin viulukonserton E-duuri Adagion 7. tahdissa alkava, pitkd son filé (esi-
merkki 111) on soitettava jousta vaihtaen darimmadisen hitaan tempon, 1/8 =
noin 48, vuoksi, koska muuten danenkauneus on vaarassa. (Flesch 1923, 67.)
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ESIMERKKI 111 Viulumusiikin pitkéssa son filéssd on vaihdettava jousta. J. S. Bach, Viu-
lukonsertto E-duuri, Adagio.

Vanhimpana, tunnetuimpana, suosituimpana ja tarkoituksenmukaisimpana
daniharjoituksena son filén kesto on fortessa noin 6-24 ja pianissimossa jopa 60
sekuntia. Son filé on soitettava tallan tuntumassa my®os pianossa. Adnettdmassa
son filéssd jousta kuljetetaan aivan tallan vieressa ilman vahaisintakdan painoa,
niin ettd jousi juuri ja juuri koskettaa kielta saaden aikaan huokauksen ohuen
ddanen. Talla tuskin kuuluvalla ponticellolla ei ole mitdan tekemista terveen aa-
nen kanssa. Tata viulutekniikan karsivallisyytta kysyvintd harjoitusta on sanot-
tu yleisladkkeeksi kaikkiin jousivaivoihin, vaikka sen liioiteltu harjoitus tuo
soittoon pysyvan ponnettomuuden leiman. (Flesch 1923, 73. Flesch 1934, 15.)
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L. Auerin ja G. Saengerin viulukoulun ensimmaisessa osassa harjoitellaan pida-
teltyd legatoa vapailla kielilld, kokonuotit kokojousella, puolinuotit puolijou-
sella, tavoitteena tasaisesti jatkuva, taysi, pyored dani eri voimakkuuksilla.
(Aucr-Saenger 1926, I, 48.) Auer pitdd son filétd vain harjoituksena, jolla ei ole
kayttoa viulumusiikissa. Son filénd voi olla yksi sdvel tai useamman sdvelen
legato, piddtelty, hyvin hiljainen, tuskin kuuluva, henkdyksen omainen dani,
jonka pituus vaihtelee yhdestd kuuteenkymmeneen sekuntiin. Tdysin tasaista
aanta tulee varjella kaikelta voimavaihtelulta. Jousta tulee kuljettaa aivan paas-
ta paahan siten, etta vain pari jouhta koskettaa kielta. Savelten vililla jousi tulee
pysayttaa kielelle edeltavan savelen pituiseksi ajaksi. Son filén etuihin Auer
sanoo jo G. B. Viottin ensimmaisend kiinnittineen huomiota. Sen harjoituksella
saavutetaan darimmadisen tasmaillinen jousenkdytto ja jousikdden lihaksiston
hallinta. Jousen ja kielen vilistd kontaktia tulee valvoa tarkasti ja jousen tulee
koko ajan kulkea ilman pienintdkdan vapinaa. Samalla keskittyminen ja tah-
donsuuntaus hdlventavat hermostuneisuutta. (Auer-Saenger 1926, VII, 44.)

I. Galamian pitaa son filéta, pitkaan jatkuvaa danta, jousitekniikan pe-
rusharjoituksena. Kuten laulaja sdatelee hengityksellaan pitkda keskeytymaton-
ta saveltd, samoin viulunsoittaja harjoittelee son filén avulla soittamaan mah-
dollisimman pitkaa yhtajaksoista, virheetonta dantd aina vain hitaammalla liik-
keelld. Aanenlaatuun vaikuttavaa kitkaa ja jousenpainoa opetellaan satele-
mddn etusormella. Galamian sanoo son filéksi my6s yksi- ja kaksiddnisten as-
teikoiden legatoa erilaisin voimavaihteluin (esimerkki 112).
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ESIMERKKI 112 Galamianin son filé-asteikkojen voimavaihteluharjoituksia.

Son filétd hyodyllisemmaksi Galamian sanoo kuitenkin pitkien savelkulkujen
legatoharjoituksia, joissa on paljon myos kielenvaihtoja, mutta selvaa eroa son
filén ja legaton valilld ei osoiteta. (Galamian 1962, 103-104.)

R. Doningtonin mukaan savelen aukoton jatkuvuus on verraton ilmaisu-
keino, joka edellyttdaa harjoiteltua taitoa silloin, kun savelen pituus ylittaa ko-
kojousen mahdollisuudet. Sen vuoksi on tarpeen kyetd jousta hyvin hitaasti
kuljettaen tuottamaan hiljaista, laulavaa viulundantd, ilman ettd syntyy ahdis-
tavaa pidattelyn vaikutelmaa. Mutta kaikella on rajansa, minka vuoksi Doning-
ton painottaa toistuvasti, etta huomaamaton jousenvaihtotaito on hyva varo-
keino tarvittaessa. Han varoittaa myos perakkaisten saveltoistojen liittdmisesta
yhteen silloin, kun niiden selvilla artikuloinnilla on musiikkia jasentava merki-
tys. (Donington 1977, 36-37.)

O. Szende pitda son filéta perusjousituksena, johon perustuu viulun koko
aanenmuodostus. Siihen perustuu viulun laulullisuus. Tdma on tarkeaa, koska
viulu on laulava soitin, mika valitettavasti useimmiten unohtuu ylen maarin
kaytettyjen, ja opetuksessakin liiaksi korostuneiden taiturikeinojen vuoksi.
Niinpa legatokin perustuu ennen kaikkea son filén hallintaan. Szende siteeraa
Fleschia ja Kiichleria son filé-ohjeissaan. Edellisen tavoin han maéérittelee son



125

filén yhdelld jousenkuljetuksella soitettavaksi 1-15 sekunnin mittaiseksi save-
leksi. Se soitetaan kokojousella, jolloin tasavoimainen &ani vaatii tasaisesti
muuntuvan painon kieltd vasten. Szenden mukaan koko kasivarren tulee osal-
listua son filén hallintaan alusta loppuun. Luontevimmin tapahtuu crescendo
tyoénnolla ja diminuendo vedolla. (Szende 1985, 19-20.)

Yhteenvetona totean, ettd pitkdn, laulavan savelen soittaminen on saanut
alkunsa 1500-luvun laulun kaksinnuksesta. Laulumusiikin messa di vocesta tuli
viulunsoiton perusjousitus. Son filéksi pitkda sdveltd sanoi ensimmaisen kerran
I'Abbé le fils 1761. Kasitykset son filéstd ovat kahdensadan viime vuoden kulu-
essa monella tavoin vaihdelleet. Toiset ovat pitdneet sitd jopa ddanettdmana jou-
siharjoituksena, toiset sanovat sitad tarvittavan myos viulumusiikissa. Toiset
tarkoittavat son filélld yhta saveltd, toiset legatoa. Toiset liittdvit sen vain ada-
gioon, toiset eivdt tunne sen temporajoituksia. Toisille se on kokojousen mittai-
nen sivel, toisten mielestd sen voi soittaa my6s lyhyemmalla jousella. 1923 C.
Flesch maaritteli son filén kokojousen mittaiseksi, laulavaksi saveleksi, jonka
kesto viulumusiikissa vaihtelee noin 1-15 sekunnin valilld. Yhta sekuntia lyhy-
empi sdvel on détaché ja yli 15 sekunnin pituista sdveltd ei tarvita. Viulumusii-
kissa son filétd tarvitaan, kun jousenvaihdot eivit saa keskeyttda savelvirtaa.
Mutta on my6s kyettdva katkaisemaan liian pitka savel taitavalla jousenvaih-
dolla, jos ddnenkauneus on vaarassa. Puoli vuosisataa my6hemmin 1977 R. Do-
nington yhtyi tahan kasitykseen.

4.1.2 Legato

1500-luvulla legatokaari kuului poikkeuksellisiin koristelukeinoihin. Kahden tai
useamman sdvelen sitomista esiintyi jo varhain, mutta sitd kaytettiin saasteli-
aasti. Vaikka legato ja non-legato esiintyvit ensi kerran jo noin 1517 V. Capiro-
lan luuttukasikirjoituksessa, ei S. di Ganassi kdyttanyt 1542-1543 legato-kaaria
viola-koulussaan. Kun legato-kaaria alettiin merkitd nuotteihin, D. Ortiz salli
1553 kahden tai kolmen kahdeksasosan legaton yhdelld jousella. R. Rogniono
mainitsi 1992 kahden savelen sitomisesta yhteen jouseen. Kun oli paamaarana
saada vetojousi jarjestetyksi jokaisen tahdin alkuun ja kun tahdissa oli pariton
madra savelid, jousensuuntaa alettiin sdddelld muun muassa legatokaarin. (Bo-
yden 1966, 1760. Boyden 1979, 78, 92, 129, 164. Boyden 1980b, 834.) Beckmannin
mukaan jo Rogniono teroitti myohemmin usein toistettua ohjetta, ettd diminuu-
tiokuviot tulisi soittaa yhdelld jousella (s'intende sempre a far una Diminutione
longha, perche I'Arco sopra il tutto ha d'hauere il suo dritto). (Beckmann 1918,
44.)

1600-luvun alusta alkaen legatokaaret tulivat yleisemmin kdyttoon viulu-
musiikissa. Jos melismat piti sitoa lauluddnta kaksinnettaessa (esimerkki 113),
niin danenvoimakkuus jdi pianoon. (Boyden 1979, 164. Boyden 1980b, 832.)

Glo - - - - - - - - - -

ESIMERKKI 113  Monteverdin pitkédn melisman sdestiminen legatona on arvoitus.
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Beckmann oletti, ettd J. W. Gerhard on tarkoittanut 1613 viulutabulatuureissaan
viivaston ylle piirtdmillddan palkeilla sdvelten sitomista (esimerkki 114). Beck-
mann vaitti myos, ettd Gerhard kaytti jatkuvasti tatd merkitsemistapaa neljan
samanpituisen sdavelen yhteen jouseen sitomiscksi. 1600-luvulla kiytettiin tasta
tavasta nimitysta schleiffen tai schleiffeln, liukua, mista tulee myos myohempi
muoto geschleift, legato. (Beckmann 1918, 7, Anhang 2.)
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ESIMERKKI 114 J. W. Gerhardin saksalainen viulutabulatuuri ja sen transkriptio Dannt-
zin laulusta Luonani syddmeni (Bey mir mein hertz). G. Beckmann tul-
kitsi 1918 tabulatuurin palkit legatokaariksi.

B. Marinin ensimmadisessa savellyskokoelmassa Affetti musicali opus 1 vuodel-
ta 1617 tai 1619 kolmidédninen sonaatti La Foscarina con il Tremolo tuo ensim-
madisen kerran esiin viulunsoitossa sdvelten sitomisen samaan jouseen, vaikkei
nuottikirjoitus viela sita ilmenndkaan. Tosin on vaikeata ratkaista, ovatko kah-
dessa viulustemmassa esiintyvat erot tarkoituksellisia vai painoteknillisia epa-
tarkkuuksia. (Beckmann 1918, 20. Moser 1923, 55-56.)
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ESIMERKKI 115 Fr. Rognonin legatoa 1620 synkopoituna (a, b) ja portatomaisena (c) Bo-
ydenin mukaan. T (tirare) on vetojousi.

Fr. Rognoni kéytti 1620 legatosta nimitysta lireggiare ja sitoi nuottiesimerkeis-
sadn kaarella 2-15 sdvelen ryhmia. Erikoistapauksia (esimerkki 115), jotka an-

saitscvat huomiota tulevan kehityksen vuoksi, ovat synkopoitu legato (a, b) ja

saveltoisto legatokaaren alla (c). (Rognoni 1620, II, 5.) Vuonna 1621 D. Castello
sitoi 12 sdvelta legatokaarella (esimerkki 116). (Boyden 1979, 164-166.) O. M.
Grandi kéytti 1628 ensimmadisend koko tahdin mittaisia sidekaaria. (Beckmann

1918, 19.)
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ESIMERKKI 116 D. Castellon legatoa vuodelta 1621. (Moser 1923, 58.)
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C. Farina opasti 1627 sdavellyskokoelmassaan Capriccio stravagante (esimerkki
117) soittajaa sitomaan sdvelia liran, viulua vanhemman jousisoittimen, tapaan:
Kahden paallekkdisen ddnen paalle merkitylld kaarella tarkoitetaan, ettd savelet
on liitettdva toisiinsa liran tapaan. Skalmeijan imitoinnissa Farina kaytti legatoa
synkooppijousituksena. (Boyden 1979, 165-166. Beckmann 1918, 16, Anhang 3.)
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ESIMERKKI 117 C. Farinan kaksidédnistd legatoa liran tapaan (a) ja synkooppi-legatoa
skalmeijan tapaan (b) Beckmannin mukaan.

Kasikirjoitusten ja painettujen nuottien vertailu osoittaa, kuinka nuotinpainotai-
to vain vahitellen mukautui soitinmusiikin nopean kehityksen vaatimuksiin. M.
Uccellini kaytti 1642-1649 kasikirjoituksissaan pitkdhkoja sidekaaria, mutta nii-
den painoasussa kaaret on korvattu lyhyemmilla perattaisilla, vaakasuorilla
kaarisulkumerkeilla (esimerkki 118). Oheisessa esimerkissd Beckmann havain-
nollistaa asiaa asettamalla painoasun kaaret viivaston yldpuolelle ja kasikirjoi-
tuksen kaaren sen alapuolelle. (Beckmann 1918, 27, Anhang 6.)
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ESIMERKKI 118 M. Uccellinin musiikkia, missé on painoasun kaarisulut ylla ja kasselilai-
sen kasikirjoituksen kaaret alla Beckmannin mukaan.

1600-luvun jalkipuoliskolla legato-kaarten puutuessa nuoteista ei savelia saanut
sitoa kuin hyvista syystd. Syyksi kelpasi esimerkiksi nopea sidvelkulku. (Bo-
yden 1979, 163.) ]J. Playford opetti 1674, ettd notaatiossa kaarella yhdistetdan
tahtiviivan molemmin puolin sijaitsevat nuotit samaksi sdveleksi ja eritasoiset
savelet soitettavaksi samalla jousella. (Playford 1674, 36. Donington 1967, 407.)

J. J. Walther kéaytti jousitustensa runsaassa valikoimassa paljon myos vaih-
televanlaista legatoa, kuten naytteet (esimerkki 119) hdanen kokoelmansa Hor-
tulus Chelicus numeroista 10-12, 18, 22 ja 28 vuodelta 1688 osoittavat. (Beck-
mann 1918, Anhang 20.)
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ESIMERKKI 119 Legato-valikoima J]. J. Waltherin kokoelmasta Hortulus Chelicus vuo-
delta 1688 Beckmannin mukaan: kanan kotkotus alarivilld ja kukon kie-
unta yldrivilla (b), legato-arpeggion lyhennetty merkinta (c), 12 sdvelen
asteikkokulku, murtosointu, bariolage ja nyanssoitu synkooppi-legato
(d), satakielen synkooppi-legato (e), sékkipilli-legato ja kaksoistrilliksi
kiihtyva synkooppi-legato (f).

1700-luvulla kaaren kayttd viulumusiikissa lisdantyi. Kaari saattoi osoittaa to-

dellista legatoa tai savelten kuulumista samaan fraasiin. Kaari piirrettiin pistei-

den tai viivojen ylle, jos haluttiin soittaa erillissivelid samalla jousella. Myo-
koska ne ovat harvoin kyllin johdonmukaisia kirjaimellisesti noudatettaviksi.

Yleensa pitkat legatokaaret ja monimutkaisemmat legatoesiintymat tulivat ky-

symykseen vain taiturisooloissa. Tavallisessa orkesteri- ja kamarimusiikissa

saatettiin liittaa yksinkertaiseksi legatoksi enintadn nelja saveltd eika synkoop-

(Donington 1967, 407-408, 474.)
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Legato muutti musiikin ilmettd niin suuresti, etta sita pidettiin aluksi koristelu-
ja tehokeinona. Legaton ensimmaisen sdvelen pidennys on kautta musiikinhis-
torian vallinnut luonnollinen tapa. On nayttoa siitd, ettd saveltdjat pitavat tata
itsestdan selvand. Niinpa myos vanhalle jouselle ominainen alku-crescendo osui
legatossa yksinomaan ensimmaiselle savelelle, joka poikkeuksetta soitettiin pi-
demmaksi. Tdstd johtuen non-legaton joka sédvelelle annettu messa voce sulau-
tui legatossa yhdeksi dynaamiseksi kaareksi (esimerkki 120). (Babitz 1957, 10-
11.)

==

ESIMERKKI 120 Barokkimusiikin messa voce-legato Babitzin mukaan.

A. Vivaldi kirjoitti vuosina 1705-1725 myo6héisbarokin tapaan pitkia kaaria, jot-
ka tarkoittavat varmasti fraseerausta eivatka legatoa. (Donington 1967, 408.) J.
S. Bachin musiikissa 1717-1723 on legatotremoloa, jossa sadveltoistoa soitetaan
samalla jousella kevyesti katkoen. (Boyden 1979, 407, 422.) Usein Bach irroitti
pitkastd, 1/32-sdvelten legatoryhmdstd ensimmadisen sdvelen antaakseen sille
ndin riittdvan painotuksen.

My6s J. J. Quantz piti legatoa koristelukeinona ajan tavan mukaan ja tah-
densi legatoryhméan ensimmaisen savelen pidentamistd. Savelet eivit saa soida
kuin toisiinsa kiinni liimattuina. Han tunsi myds soittajien taipumuksen nostaa
jousta legatoksi merkityissd pisteellisissd rytmeissd, mistd hdn tarpeen tullen
varoitti sanalla sostenuto. (Quantz 1752, XI, 10; XVII, II, 12, 26.)

L. Mozart kirjoitti viulukouluunsa, ettd sidotut nuotit tekevét esityksen
lampimaksi, laulavaksi ja miellyttavaksi. (Mozart 1756, VII, II, 2.) Sidontamerk-
kiin monet kiinnittavat varsin vahan huomiota. Nuotit, jotka silld yhdistetaan,
soitetaan samalla jousenvedolla tai -tyonnolld, siten ettd jousi liukuu sdvelesta
toiseen niitd painottamatta tai erottamatta. (Mozart 1756, I, IlI, 16.)

Mozartin mielestd d@dnen tasaisuus ja kauneus paranevat huomattavasti,
jos osaa sijoittaa paljon sdvelid samaan jousenvetoon tai -tyontoon. Voidaanpa
sitd pitda suorastaan luonnonvastaisena, jos jousen kulkusuuntaa ollaan yhte-
naan vaihtamassa ja sdvelid erikseen soittamassa. Jos savellyksen laulava jakso
ei vaadi taukoja, on huolehdittava paitsi jousen kulkusuunnan vaihtojen tapah-
tumisesta kielen tuntumassa sdvelten ndin sitomiseksi tiiviisti yhteen, myds
siitd, ettd soittaa saman veto- tai tyontovaiheen aikana useita sivelid. Talloin
toisiinsa kuuluvien sdvelten on liityttdva saumattomasti yhteen ja jossain maa-
rin erotuttava toisistaan pelkan forten ja pianon avulla. (Mozart 1756, V, 14.)

Mozart varioi kuudestoistaosakulkua legatossa (esimerkki 121). Parin en-
simmadistd nuottia korostetaan ja pidennetddn hiukan toinen nuotti soitetaan
aivan hiljaa ja hiukan mychastyen (a). Tama esitystapa kehittda laulavuudes-
saan hyvdd makua, ja pidatteleminen estdd kiirehtimisen. Sama koskee syn-
kooppipareja (b). Pitemmissa legatoissa (c-f) joka neljasosan ensimmaistd nuot-
tia korostetaan aksentilla. Jousenkdyton mestarisuoritukseksi Mozart sanoi 32
kuudestoistaosan sitomista samaan suuntaan, vaikka L'Abbé le filsin legatossa
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(esimerkki 122) oli jopa 36 savelta (L'Abbé le fils 1761, 79.). (Mozart 1756, VII, I,
3,9-13.)

—

ESIMERKKI 122 L'Abbé le filsin 36 sdvelen legato.

L. Mozart opetti, ettd jos kaksi laulavasti soitettavaksi tarkoitettua triolia alkaa
tauolla, ne voidaan esittda erittdin sirosti ja hyvailevasti kayttimalla vaaran-
suuntaisia jousituksia (esimerkki 123), siten ettda ensin kolme nuottia soitetaan
tyontéden, sitten kaksi vetden. Tyonnon ensimmadinen nuotti on soitettava hiu-
kan voimakkaammin ja muut my®&s jousen kulkusuuntaa vaihdettaessa on lii-
tettdva siihen asteittain hiljentden. (Mozart 1756, VI, 13.)

Andante
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ESIMERKKI 123 Tyonnolla alkava tr10]1ryhma L. Mozartin mukaan.

1800-luvulla legatosta tuli Tourte-jousen myéta tarkea jousitus, vaikka jo 1700-
luvun puolivilin jdlkeen, kuten edelld huomattiin, useampien savelten sitomi-
nen legatoksi oli tullut suosituksi. Vanhan jousen non-legato vaihtui Tourte-
jousen saumattomaksi legatoksi, ihanteeksi, joka on pyritty saavuttamaan
mahdollisimman huomaamattomalla jousenvaihdolla. Varsinkin kannassa jou-
senvaihdon sormiliikkeilld on merkittdvd osuus, mita erityisesti ranskalais-
belgialainen koulu on korostanut. Legato-kaaren kaytto liittyy monenlaisiin
tapauksiin aina kahden savelen sitomisesta nykyaikaiseen staccatoon saakka,



131

joka muodostuu perakkaisistd samansuuntaisista marteléista. Talloin ei suin-
kaan enda voida puhua legatosta. (Boyden 1966, 1773, 1775. Boyden 1980a, 134.)

P. Rode'in, R. Kreutzerin ja P. Baillot'n viulukoulussa sanotaan, etta veny-
tettyjen ja sysattyjen nuottien lisaksi on nuotteja, jotka taytyy sitoa toisiinsa,
jotta soitin todella laulaisi (esimerkki 124). Adagion kaikki sdvelet sidotaan toi-
siinsa pehmedsti mahdollisuuksien mukaan. (Baillot 1803a, IV, 1. Baillot 1803b,
12.)

ESIMERKKI 124 Legatoa P. Rode'in, R. Kreutzerin ja P. Baillot'n mukaan.

L. Spohr ei puhunut mitaan legatosta kaskiessaan aloittelijan soittaa opettajan
opastuksella kaarin sidottuja kokonuotteja liukuen sdvelestd toiseen, siten etta
joka sdvel saa tarkallaan saman maaran jousta (esimerkki 125 a-b). (Spohr 1832,
30-31, 33.)
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ESIMERKKI 125 Legaton alkuopetusta (a, b) ja jatko-opetusta (c) Spohrin mukaan.
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ESIMERKKI 126 Spohrin séavellyksille tyypillistd legatoa hdanen viulukoulussansa.

Sata sivua myOhemmin (esimerkki 125 c) jousitus 15 soitetaan kolmannesjou-
sella, siten ettd joka kaaren viimeinen sivel painotetaan ja katkaistaan. Puoli-
jousella soitettavan jousituksen 16 jousenvaihto ei saa kuulua, vaan kaikkien
savelten tulee soida tasavoimaisina. Kokojousen jousituksen 17 savelvoima ta-
sataan tarkalla jousijaolla. (Spohr 1832, 132.) Jatkossa Spohrin savellyksille tyy-
pillisiin, pitkiin legatoihin (esimerkki 126) ei juuri ohjeita anneta. (Spohr 1832,
188-189.)

Myoskaan P. Baillot ei viulukoulussaan 1834 puhunut mitdéan legatosta, jo-
ta on kuitenkin eri yhteyksissa. Jousen pidattelyvoimaa tarvitaan erityisesti jou-
sen kantakolmanneksella (esimerkki 127). (Baillot 1834, 86.) Jousen keskikol-
mannesta tulee kayttaa laulussa tayteldisen voimakkaasti (esimerkki 128) edel-
lista liikkkuvammissa melodioissa. (Baillot 1834, 87.) Karkikolmanneksella soite-
taan kaksi pitkaa, hitaasti hdipyvaa naytetta (esimerkki 129). (Baillot 1834, 89.)
Jousta hitaasti kuljetettaessa sitd tulee pidatelld ja tarvittaessa painaa, mutta
viulun tulee laulaa ihmisen tavoin eroittelematta savelia toisistaan (esimerkki
130). Nopeaa jousta joudutaan kayttimaan myos hitaassa tempossa (esimerkki
131). (Baillot 1834, Y0-91.) Jousitusten esittelyssa on myos nimelta mainitsema-
ton legato (esimerkki 132). (Baillot 1834, 106.) Lopulta kay ilmi, ettd savelia voi-
daan sitoa toisiinsa sormin [portamento] tai jousella. Jalkimmadisessa tapaukses-
sa on kysymys virtaavista savelistd, jotka artikuloidaan sormin. (Baillot 1834,
153.)
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ESIMERKKI 127 Jousen pidattelyvoima [legatossal Baillot'n mukaan. G. B. Viotti, Viulu-
konsertto 22, Adagio, MM1/8 = 69.
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ESIMERKKI 128 Voimakasta [legatoa] keskijousella Baillot'n mukaan. G. B. Viotti, Viulu-
konsertto 22 (a), J. Haydn, Jousikvartetto 71, Andante con moto (b).
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ESIMERKKI 129 Haipyvaa [legatoa] kérkijousella Baillot'n mukaan.
Adagio .

ESIMERKKI 130 Hitaan [legaton] pidattelyvoima Baillot'n mukaan. J. Haydn, Jousikvar-
tetto 26, Adagio.

ESIMERKKI 131 Nopea [legato] hitaassa musiikissa Baillot'n mukaan. W. A. Mozart, Jou-
sikvintetto 8, Adagio non troppo.
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ESIMERKKI 132 Hyvin tarmokasta keskijousen (a) ja pehmeitd, laulavaa (b) [legatoa]
Baillot'n mukaan. G. B. Viotti, Viulukonsertto 28, Moderato.

Ch. de Bériot'n viulukoulussa 1858 on otsikko Des coulés (Bériot 1858, 24.). Ta-
md monikon partitiivi on couler-verbin partisiipin perfekti, valunut, juossut,
virrannut, kun italiankielinen legato on legare-verbin sama muoto, sidottu, jon-
ka vastineita ranskassa ovat ligoté ja lié. Bériot'n mukaan coulén tavoitteena on
savelten tarkka samankaltaisuus. Adni ei saa keskeytyd jousenvaihdossa. Son
filén tavoin on my0s legaton alkua hieman painotettava, jotta savelen lopuun ei
tulisi sysdysta. Erilaisissa legaton ja erillisjousitusten yhdistelmissa on pysytel-
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tava keskijousen tuntumassa, jottei dariosiin ajautuminen tuottaisi ikavia ylla-
tyksid. (Bériot 1858, 90.)

1900-luvun suurista viulutaiteilijoista G. Enesco varoi sitomasta useita sa-
velid pitkdksi legatoksi jakaen sakeet mieluummin tiheillda jousenvaihdoilla
pienempiin osiin ja saaden néin jousenkayttoonsa leveytta ja jasentelyynsa eloa.
N. Milstein omaksui saman tavan. D. Oistrah pani merkille Enescon poikkeuk-
sellisen artikulointitavan, josta jokainen sdvel tai sdvelryhméa sai lausunnalle
ominaisen ilmeikkyyden. Samaa Oistrah sanoi huomanneensa myo6s Y. Menu-
hinin soitossa. (Schwarz 1983, 366.)

A. Casortin mukaan legatoa harjoitellaan aluksi hyvin lyhyelld jousella
kannassa, kérjessa ja keskelld, pelkdstadn ranneliikkeelld, sitoen sdvelet pehme-
asti ja tasaisesti. Harjoitus aloitetaan sekéa vedolla ettd tyonnolla. Vaikka harjoi-
tuksessa korostuu nopeasti jatkuva edestakainen kielenvaihto, Casorti ei mai-
nitse siitd sanallakaan. Kannassa soitettaessa ranne pidetédan tallan ylapuolella
ja sormet pitavit jousta kevedsti, silld kadsivarren paino ei saa kohdistua kieliin.
Kaérjessa soitettaessa etusormella painetaan vahén kaarta, jotta jouhet pysyisivat
koko ajan kielessa kiinni. Keskijousella tama harjoitus edistda suuresti ranteen
riippumattomuutta. (Casorti 1906, 6-8.) Muissa harjoituksissa hdn puhuu lega-
ton sijasta laulavasta ja aaltoilevasta jousituksesta sekd son filésta. (Casorti -
1906, 12, 14, 25-27.)

L. Capet'n mukaan legato (le lié) liittdd minkd tahansa sdvelmddran sa-
maan kasivarren liikkeeseen, vetoon tai tyontoon. Sen tiarkein ominaisuus on
notkeus, vaikka voimakkuuttakaan ei saa unohtaa. Meren aaltojen kaltaiset va-
hittdiset voimavaihtelut ovat legaton vahva puoli. Viulundédnen tulee legatossa
olla syva, salaperainen, vaihteleva, taipuisa, viehked, raaka ja rauhallinen kuin
meri. Sitten hdn intoutuu vertaamaan legatoa luonnon kaikkiin mahdollisiin
vesi-ilmioihin. Capet'n mielestd danenlaatua tulee harjoitella kaikissa hiljai-
simmissakin nyansseissa. Jousi tulee aina jakaa tasan legatoon merkittyjen aika-
arvojen kesken. (Capet 1916, 39-40.)

C. Fleschin mukaan legatolle on son filén tavoin ominaista keskeytymaton
jousenliike, jolla yhdistetddn saumattomaksi kokonaisuudeksi 2-100 savelta.
Son filésta poikkeavasti legato vaatii yleensd mahdollisimman huomaamatto-
man kielenvaihdon. Brahmsin pianokvarteton opus 25 ensimmadisessa osassa
(esimerkki 133) on legaton jatkuva kielenvaihto kdrkipuoliskolla. Tasavoimai-
sen legaton jousijako madraytyy savelkestojen suhteessa, mutta voimavaihtelu
aiheuttaa muutoksia jousijakoon (esimerkki 89). (Flesch 1923, 45-47.)

ESIMERKKI 133 Jatkuvaa kielenvaihtoa legatossa. J. Brahms, Pianokvartetto opus 25, osa
1.

Brahmsin trion opus 8 ensimmadisessd osassa (esimerkki 134) legaton kahdek-
sasosat on soitettava vetojousella, koska tyonto olisi kannan ldheisyydessa liian
raskassoutuinen. Jousijaon merkitys korostuu, kun seuraavan niytteen (esi-
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merkki 135) seitsemdn kiintedta dantd on soitettava jousen karkineljannekselld,
jotta huiluddnille jdisi kolmeneljannes jousta. (Flesch 1923, 120-121.)
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ESIMERKKI 134 Fleschin kéénteisjousitus legaton keveyden vuoksi. J. Brahms, Pianotrio
opus 8, osa 1.
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ESIMERKKI 135 Huiludédnten vaikutus legaton jousijakoon Fleschin mukaan. H. Vieux-
temps, Konsertto a-molli, osa 2, kadenssi.

ESIMERKKI 136 Pitkda legatoa, P. Rode, Kapriisi 3 (a), ja legatoa suurin intervallein, N.
Paganini, Kapriisi 12 (b).

Sointikohta vaihtuu ilman voimavaihteluakin varsinkin nopeassa ja voimak-
kaassa legatossa koko ajan. Siihen vaikuttaa legaton pituus ja vdrdhtelevan kie-
len pituusvaihtelu (esimerkki 136). Hyvin vaikeaksi muodostuu sointikohdan
vaihtelu silloin, kun legatossa esiintyy suuria melodisia intervalleja. (Flesch
1923, 46, 68.)

Soittajan tulee tarvittaessa kyetd soittamaan samalla jousella suuri maara
savelid tai tahtiosia. (Flesch 1928, 31.) Pitkissad kokojousen legatojuoksutuksissa
(esimerkit 59 ja 137) on tehtdva oikean jousijaon vuoksi nouseva kielenvaihto
vetojousella ja laskeva tyontdjousella. C. Fleschin mielesta saveltdjan kaaret
ovat usein jasentelyn eivatkd jousituksen merkkeja ja niiden noudattaminen
tuottaa tarpeettomia hankaluuksia. Joskus on syyta katkoa saveltdjan liian pit-
kid legatokaaria danellisista syistd (esimerkki 138). Samoista syistd on usein jou-
senvaihto (esimerkki 139) pyrittavd tekemaan kielen- ja asemanvaihdon koh-
dalla. Beethovenin kirjoittama neljan savelen sidonta johtaa erittdin epamuka-
vaan détachéhen (esimerkki 140). (Flesch 1923, 119-121.)
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ESIMERKKI 137 Nouseva kielenvaihto soitetaan vetojousella Fleschin mukaan. Oikea
jousitus ylla ja vaara alla. A. Dvorfak, Viulukonsertto, osa 1.
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ESIMERKKI 138  Yll4 siveltajin ja alla Fleschin kaaret. H. Wieniawski, I'Ecole moderne, 2.

ESIMERKKI 139 Kielenvaihto asemanvaihdon kohdalle Fleschin mukaan. C. Saint-Saéns,
Viulukonsertto 3, osa 1.

ESIMERKKI 140 L. van Beethoven, Viulusonaatti opus 30 numero 3, osa 3. Ylla sdveltdjan
ja alla Fleschin jousitus.

Lyhyiden legatoryhmien paatossavel on jousenkdyton kannalta ongelmallinen.
Joskus sen kuulee soitettavan pianistien tapaa katkaistuna. (esimerkki 141) No-
peassa tempossa tdma voi tapahtua vain pelkdn jousenvaihdon keinoin, kun
taas hitaammassa tempossa legato voidaan paattaa jousen nostoon. Joskus ly-
hyen legatokaaren alle on viimeiselle savelelle merkitty piste, jonka tulkinta ei
ole itsestdan selvdd. Brahmsin viulukonserton tunnettu kohta (esimerkki 142)
on Fleschin mielesta tulkittava pelkalld jousenvaihdolla. Toinen ndyte Brahmsin
musiikista (esimerkki 143) tulee Fleschin mukaan tulkita selvalla tauolla. Mutta
Beethovenilla (esimerkki 144) on vastaavanlaisessa paikassa tarkka rytminen
merkinta. (Flesch 1928, 34-35.)
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ESIMERKKI 141 Lyhyt legato sédveltdjan merkein (a) ja pianistin soittamana (b) Fleschin
mukaan. L. van Beethoven, Jousikvartetto opus 18 numero 4, osa 4.

ESIMERKKI 142 Lyhyttd pisteeseen paattyvaa legatoa. J. Brahms, Viulukonsertto, osa 1.
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ESIMERKKI 144 Saveltajan tarkka legato-merkinta. L. van Beethoven, Jousikvartetto opus
130, osa 4.

L. Auerin ja G. Saengerin viulukoulussa ranneharjoituksilla saavutetaan legaton
vapaus ja pehmeys, taito yhdistaa pienempi tai suurempi maara savelia ja siir-
tya helposti kieleltd toiselle. Legatokulkujen kielenvaihto tulisi harjoitella va-
pailla kielilld, niin ettd se olisi mahdollisimman huomaamatonta ja taysin ta-
saista ja ettei kaksi kieltd soisi koskaan yhtaikaa. (Auer-Saenger 1926, VII, 16.)

S. Babitz pohdiskeli 1957 teravin sanoin nykyaikaista legato-ajattelua. Vas-
toin 1700-luvun luontaista esitystapaa ei legato nykyaikaisen détachén saumat-
tomuuden vuoksi muuta sanottavasti jonkun savelkulun luonnetta. Toisaalta
nykyisen legatomaisen jousenkdyton vuoksi vanhan musiikin julkaisijat ja esit-
tajat voivat vapaasti poistaa tai lisata legato-kaaria ilman, etta se haittaa ketaan.
Quantzin ohje, ettei sdvelid saa liimata kiinni toisiinsa, olisi terveellista kritiik-
kia vanhan musiikin nykyisille esittdjille. (Babitz 1957, 10-11.)

I. Galamianin mielestd savelten sitomista samaan jousenliikkeeseen hairit-
sevat vasemman kdden toiminta ja kielenvaihto. Ennen kielenvaihtoa sormi voi
irrota kieleltd liian aikaisin tai kielenvaihdon jalkeen sormi voi pudota kielelle
lilan my6héan. Laajan asemanvaihdon aikana on vahennettdva jousen nopeutta
ja painetta sekd etsittdva uuden aseman mukainen sointikohta legaton hairiin-
tymatta. Viereisten kielten jatkuva, nopea vaihto legatossa (esimerkki 61 b)
edellyttdd jousen mahdollisimman niukkaa kddnt6a selvan artikuloinnin hai-
riintymatta varsinkin kantajousella. Kielenvaihdon tulee my0s tarvittaessa olla
energisempaa (esimerkki 62).

Legatossa jousikdden tuntuman on sdilyttdvd samana kuin vapaalla kie-
lella soitettaessa (esimerkki 63). Kun on vaikeuksia sdvelkulun soinnissa, soite-
taan ensin kulun alkavaa vapaata kieltd tai sen ensimmaisté savelta hakien tay-
teldista, pyoOredta ja sujuvaa sointia. Sitten siirrytadn valittomasti ongelmalli-
seen kulkuun ja koetetaan sailyttda jousenkdyttd samanlaisena. (Galamian 1962,
64-67.)

Laulumusiikissa legato kehittyi jo ennen viulun syntymaa jopa pitkiksi
melismoiksi, joita ensimmaisten kuoroaénia kaksintavien soittajien oli varmasti
vaikeata jousellansa sitoa. Ainakin 1750:een saakka legato kuului poikkeukselli-
siin tehokeinoihin. Tosin jo 1500-luvun lopulla pari saveltd voitiin yhdistaa ve-
tojousen saannon vuoksi.
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1600-luvun alusta legaton kdytto viulumusiikissa yleistyi vahitellen. Kasikirjoi-
tusten legatokaaria ei tosin vield kyetty painamaan. Viulutabulatuureissa nii-
den sijasta on kdytetty palkkeja ja uudessa notaatiossa jopa lyhyita kaarisulkuja.
Legaton sijasta kdytettiin termeja lireggiare, schleiffen, schleiffeln tai geschleift,
ellei sitten ohjeita kuten liran tai skalmeijan tapaan. Nuottiesimerkeissa oli jopa
15 savelen kaaria ja synkopoitua legatoa. My0s tahtiviivan yli ulottuvilla kaa-
rilla sidottiin saman savelen jatkuvuus tai eri savelten legato. Saksan virtuoosit
kayttivat legatoa arpeggiossa, bariolagessa ja moniddnisyydessa.

Kaaren kaytto seka legaton etta sikeen merkkiné on aiheuttanut soittajille
paljon pdan vaivaa omaan aikaamme saakka, vaikka aina esittdjan vapaus on
ollut kohtalaisen suuri. 1700-luvun puolivilista alkoivat legaton sanalliset
luonnehdinnat Quantz varoitti liimaamasta sidvelia toisiinsa. L. Mozart sanoi
sidottuja sdvelid lampimiksi, laulaviksi ja miellyttdviksi. Han sitoi kaarella 32
nuottia ja L'Abbé le fils jopa 36.

1800-luvulla legatosta tuli Tourte-jousen myoéta tarked jousitus. Sdvelet
tuli sitoa liukuen pehmedsti ja laulavasti. Viulukoulujen legato-ohjeet rajoittui-
vat yha enimmaékseen alkuopetukseen. Legato-sanaa ei mainita. Jousijaon mer-
kitysta painotetaan. Jousta tulee tarvittaessa pidatella tai painaa. Legatoa luon-
nehditaan muun muassa tayteldisen voimakkaaksi ja virtaavat sdavelet artiku-
loidaan sormin. Bériot'n termi on coulé.

1900-luvulla Capet kaytti sanaa le lié, jonka luonnehdinnassa ei hdnta ku-
kaan ole ylittanyt. Han vertasi sitd meren aaltoihin ja luonnon muihin vesi-
ilmioihin. Legaton tulee olla syvd, salaperdinen, vaihteleva, taipuisa, viehkea,
raaka ja rauhallinen kuin meri.

Fleschin ohittanutta ei ole legaton asiallisen analysoinnin tarkkuudessa.
hén ulotti legaton aina 100 saveleen saakka. Han pohti legaton suhdetta jousen
ja kdden liikkeisiin, sointikohtaan, vetoon ja tyont6on, jousenvaihtoon, kielen-
vaihtoon, jousijakoon, muihin jousituksiin, varsinkin son filéhen, varahtelevan
kielen pituuteen, suuriin melodisiin intervalleihin, asemanvaihdoksiin, nouse-
vaan ja laskevaan siavelkulkuun, voimavaihteluun, sdekaariin, sekd musiikin
artikulointiin ja jasentelyyn. Hanen jdlkeensa legatosta ei ole kirjoitettu olennai-
sesti uutta.

4.1.3 Portato

Vuodelta 1543 on portaton tapaisesta jousenkadytdsta yha olemassa S. di Ganas-
sin ohjein varustettu tabulatuuri-nédyte, jonka nykyaikainen tulkinta (esimerkki
145) on ohessa. Vetojousta tarkoittaa numeron alla oleva piste, jota ilman olevat
numerot soitetaan tyontojousella. Perakkaiset pisteet soitetaan perdakkaisilla
vetojousilla, siten ettd jousi pysyy tiiviisti kielelld ja joka sdvel alkaa pienelld
painalluksella. Samaa koskee perattiisia tyontojousia. Jousitus sopii vain koh-
tuulliseen tempoon. (Ganassi 1543, luvut 15, 18. Peter 1972, 74, 87.)
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ESIMERKKI 145 Ganassin portatomainen violajousenkayttd 1543 Peterin mukaan.
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ESIMERKKI 146 Ganassin ja Peterin notaatio Boydenin vetojousi-portatosta.

Ganassi-tulkinnoissaan Boyden oli 1979 arveluttavan lennokas, varsinkin kun
hénelld olisi ollut jo vertailukohtana H. Peterin pidattyvampi tutkimus vuodel-
ta 1972 monine facsimile-sivuineen. Boydenin kaksi arviota Ganassin portato-
maisista jousituksista asetetaankin nyt vertailtavaksi Ganassin ja Peterin notaa-
tioiden kanssa. Ensimmaisessd nadytteessa (esimerkki 146) Boyden 16ysi veto-
jousi-portaton, jota ei tue facsimile eika Peterin tulkinta. (Ganassi 1543, luku 20,
Recercar Primo, tahdit 23-24. Peter 1972, 95-96. Boyden 1979, 81.) Toisessa nayt-
teessd (esimerkki 147) Boyden osoittaa tyontojousi-portaton, jota on syytad verra-
ta Ganassin ja Peterin nuottikuviin. (Ganassi 1543, luku 15, Rlecercar]
Slecondo], tahdit 8-9. Peter 1972, 76-77. Boyden 1979, 82.)

+Ganassi 1543, luku 15,
Recercar Secondo, tahdit 8-9.

- E T =¥
-

ESIMERKKI 147 Ganassin ja Peterin notaatio Boydenin tyontojousi-portaatosta.

1600-luvulla tremolo tarkoitti useimmiten legato-kaarella yhdistettya saman-
korkuisten kahdeksasosa- tai kuudestoistaosasdvelten sarjaa, joka oli soitettava
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jotakuinkin nykyisen portaton tapaan. Varsinkin laulutaiteen koristelukeinona
tama oli hyvin suosittu. Esimerkiksi L. Allegri kaytti 1618 tdta tremoloa runsain
sidekaarin. A. Hammerschmidt antoi 1629 portatomaisesta jousenkaytosta sel-
véan ohjeen, ettd nelja savelta tulee soittaa samalla jousella, (sollen vier in einen
Strich seyn). (Beckmann 1918, 17. Boyden 1979, 130.) H. Schiitz kaytti 1647 lega-
tokaaren yhteydessa termid tremulus (esimerkki 148) tarkoittaen jonkinlaista
legato-portatoa. (Boyden 1979, 170-171.)
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ESIMERKKI 148 H. Schiitzin tremulus on ilmeisesti legato-portato Boydenin mukaan.

1600-luvun jalkipuoliskon portatosta Boyden kaytti nimitystd legato-tremolo
erotukseksi tremolo-sanan muista merkityksistd. Kun kahden samankorkuisen
nuotin yhdistdminen kaarella tarkoitti yhtd sdveltd, niin Boydenin mukaan
tuolloin useamman samankorkuisen nuotin yhdistaminen kaarella ja/tai aalto-
viivalla tarkoitti juuri legato-tremoloa eli portatoa, miké tuli soittaa samalla
jousenkuljetuksella kevyesti artikuloiden. J. J. Walther ilmaisi tdméan jousituk-
sen (esimerkki 149) joko pelkalld sanalla tremolo tahi aaltoviivalla ja termilld
organo tremolante. H. Albicastron konserttojen néaytteet (esimerkki 150) tarkoit-
tanevat samaa jousitusta. G. Muffatin craquer on Boydenin mukaan kahden
sdvelen portatomainen yhdistelma. Toisessa Muffatin naytteessa on nelisaveli-
nen portato. (esimerkki 151) (Boyden 1979, 261, 266-269.)

‘“‘organo tremolante™

ESIMERKKI 149 ]. J. Waltherin tremolo ja organo tremolante portato-merkityksessd Bo-
ydenin mukaan.
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ESIMERKKI 150 H. Albicastron portatoa Boydenin mukaan.
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ESIMERKKI 151  G. Muffatin craquer ja pitempi Boydenin portatoksi tulkitsema néyte.
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1700-luvulla jatkuivat edella osoitetut portaton merkintatavat. Usein on vaikea-
ta padtelld, oliko kysymys portatosta, legatosta vai staccatosta. (Boyden 1979,
422-424.) Teoreetikot kdyvat kysymyksestd loputonta keskustelua Geminianin,
Quantzin, L. Mozartin ja muiden 1700-luvun kirjoittajien ajatuksiin vedoten.
Ajan painettu viulumusiikki tarjoaa kaiken kirjavina uutuuslaitoksina runsain
maadrin portatolta ndyttdvid nuottiesimerkkejd. Vasta 1800-luvulta saadaan en-
simmadiset varteen otettavat alkuperdistiedot portatosta eli, niinkuin sitd usein
on kutsuttu, ondulésta. Jalkimmaiselld termilld ndyttad olevan alusta alkaen
pysyvasti kaksi merkitystd, jotka sekaannuksen vilttamiseksi tulee aina pitdd
mielessa. Ondulé tarkoittaa toisaalla portatoa ja toisaalla jatkuvaa kielenvaihto-
legatoa kahdella kielelld eli ondeggiandoa.

P. Baillot esitteli nimeltd mainitsemattomia jousituksia antaen myos oh-
jeen (esimerkki 152): sitoen ja aaltoillen (lié et ondulé). Han ei tdssd yhteydessa
tasmentdanyt sanaa ondulé, mutta ilmeisesti oli kysymyksessd portato. (Baillot
1834, 113.)
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ESIMERKKI 152 Lié et ondulé on ilmeisesti jonkinlainen portato. P. Baillot, Air varié opus
31.

Baillot esitteli jatkossa aaltoilevat sdvelet (sons ondulés), joissa jousen painetta
kieleen lisdtddn ja vihennetddn vuorotellen eri nopeuksin. Yleensd jousen aal-
toilua (esimerkki 153) kdytetddn rauhallisessa ilmaisussa hitaana, kohtuullisena
liikkeend ja se merkitddn aaltoviivalla tai kaareen liitetyin pistein. Tietylld no-
peudella jousen aaltoilu kdy sietimattomadksi, joten sitd tulee kdyttaa vain sa-
veltoistoissa (esimerkki 154). On myos varottava kdyttimaan aaltoilua liian
usein. (Baillot 1834, 131-134.)
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ESIMERKKI 153 Baillot'n ondulén merkinta ylld ja tulkinta alla. L. Boccherini, Kvintetto
75!
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ESIMERKKI 154 Baillot'n nopea ondulé. J.-M. Leclair, Sonaatti 9, osa Chasse, opus 5, kirja
3.
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ESIMERKKI 155 Ondulé g-kielella Bériot'n mukaan.

Ch. de Bériot'n mukaan aaltomainen jousitus (le coup d'archet ondulé) on su-
kua staccatolle ja tehdddn sen kanssa ldhes samanlaisella liikkeelld ja ranteen
sysayksella. Staccatosta tamd ondulé erovaa vain siind, ettd jouhet pidetdan lu-
jasti kiinni kielessa ja ettei savelten valissa kuulu lainkaan taukoa. Ondulé on
parhaimmillaan g-kielen levedssa laulavuudessa (esimerkki 155). Se merkitaan
nuottien ylle tai alle hakasilla tai viivoilla, jotka yhdistetadan kaarella. (Bériot
1858, 122.)

1900-luvun portatolta puuttuu paljolti sen vanha, laaja dynaaminen as-
teikko, vaikka nykyjousella aikaan saatu portato vastaisikin vanhan jousen
pehmeitd, ilmeikasta korostusta. (Babitz 1957, 15.)

L. Capet'n sanastossa aaltomainen jousitus (I'ondulé, le staccato ondulé)
tarkoittaa portatoa. Han johdattelee siihen harjoituksin (esimerkki 156), joissa
joka sdvelelle annetaan pieni jousen notkahdus sormien kaareen kohdistamalla
painalluksclla. Jousi ci saa vililld pysihtyd. Kaaren notkahdusta harjoitcllaan
my0s kaksoisottein. Viimeisen harjoituksen Capet sanoo edistavan koko jousi-
tekniikkaa, kun siind ondulé-kaaren ensimmainen savel soitetaan neljannesjou-
sen mittaiseksi ja sille annetaan aksentti, joka on vahvempi kuin ondulé-
painallus.

*INFLEXIONS DE LA BAGUETTE: [ A I

it

ESIMERKKI 156 Capet'n ondulé-harjoitukset.
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ESIMERKKI 157 Tailla naytteelld Capet halusi osoittaa, ettd ondulé on staccato-laji. L. van
Beethoven, Jousikvartetto 9.

NNI Ii

Ondulén tulee kuulostaa samanlaiselta kuin aksentoimaton détaché (détaché
souplé) ja se johtaa vahitellen hitaaseen staccatoon, (Capet 1916, 38-39.) Myo-
hemmilla sivuilla Capet toteaa, ettd oikeastaan ondulé onkin staccato-laji, jossa
jousi ei pysahdy, mutta kaaren painalluksella korostetaan kutakin savelta tai
savelryhmaa (esimerkki 157). (Capet 1916, 54.)

C. Flesch piti aallonmuotoista jousitusta, onduléta eli portatoa, staccaton
erinomaisen tdarkednd johdannaisena, vaikkakin hdn sanoo sen olevan legaton ja
staccaton vdlimuodon, jonka sitomat sdvelet erotellaan tuskin havaittavin tau-
oin. Sdvelid korostetaan vain etusormen elastisin, huomaamattomin painalluk-
sin mutta ei koskaan ranteella. Jousituksella on kaksi merkintdtapaa (esimerkki
158), joista jalkimmadinen tarkoittaa sdvelten selvempda erottelua. (Flesch 1923,

ESIMERKKI 158 Portaton eli ondulén kaksi merkintdtapaa Fleschin mukaan.

x
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portato

ESIMERKKI 159 Portato eli puoli-staccato Fleschin mukaan. L. van Beethoven, Romanssi
F-duuri.

Viulumusiikissa (esimerkki 159) portatoa eli, kuten hdn nyt sanoo, puoli-
staccatoa voidaan kdyttdd varsinkin lyhyiden sdvelten artikulointikeinona.
(Flesch 1928, 32.) Pianistisdveltdjan notaatiota (esimerkki 160) tulkitessaan viu-
listi yleensd soittaa puolipitkdn portaton liian terdvasti. (Flesch 1928, 35-36.)

a Notierung
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ESIMERKKI 160 Alkuperdiset (Notierung, Not., Or.-Not, statt) ja Fleschin (Ausfiihrung,
Ausf.) jousitukset. L. van Beethoven, Jousikvartetot opus 127, osa 1 (a),
opus 18 numero 5, osa 3 (b), opus 131 (c), opus 74, osa 2 (d) ja Viulukon-
sertto, osa 3 (e).

Flesch piti portatoa hyvana daniharjoituksena. Se on myds jousen riittimatto-
mastd kielikontaktista johtuviin danihdiridihin tirkein hoitokeino. Se tuottaa
kylla pitoa, vaikka Flesch vdittikin, ettei vastaavaa ranskalaisen koulun ilmaus-
ta, I'archet a la corde, pysty muille kielille kddntamaan. Portato-harjoittelun
avulla voidaan saavuttaa oikea etusormituntuma karkijouselle tarpeelliseen
painonlisaykseen. Legatoon kirjoitettua musiikkia voidaan kayttda portato-
harjoituksena (esimerkki 161). Talloin portaton tulee olla luonteelta pehmeda ja
laulavaa ja vailla puristustaukoja. (Flesch 1923, 63.)

ESIMERKKI 161 Le; isoi -harjoi I i ukaan.

Portatoa tulee harjoitella myos asteikkojarjestelman (das Skalensystem) yhtey-
dessa. (Flesch 1923, 85.) Portato vaatii aina sointikohdan huolellista tarkkailua,
ja se tulisi pyrkid lI0ytamadan tallan suunnasta. Vibreeratun portaton (esimerkki
162) avulla voidaan myo0s lisdtd pitkdn sdvelen dynaamista ilmeikkyytta.
(Flesch 1923, 73. Flesch 1934, 19.)
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ESIMERKKI 162  Pitkidn sdvelen vibreeratun portaton harjotusta Fleschin mukaan. Koko-
jousi (WB), tallan tuntumassa (Br), tallan ja normaalin sointikohdan puo-
livilissa (Brn)
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ESIMERKKI 163 Portato-vaara Fleschin mukaan. L. van Beethoven, Viulukonsertto.

Flesch varoitti perustelemattoman, tavaksi pinttyvan portaton vaaroista, jotka
vaanivat varsinkin hitaissa legato-paikoissa (esimerkki 163). Portato-maneeri on
héanen mielestaan piinallista kuunneltavaa. Hyva esitys voi turmeltua vahaises-
takin vaardsta portatosta. Portato-maneerista irti pddsemiseksi tulee soittaa hi-
taita legato-harjoituksia hyvin tarkoin kuunnellen sdvelten taysin saumatonta
liitosta. (Flesch 1923, 72.) Muistelmissaan Flesch tunnustaa omaksuneensa itse-
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kin portato-maneerin, joka esti kaiken legaton. Taméan kiusan hén sanoi vallin-
neen wienildistd viulunsoittoa silloin, kun han 1886 paasi J. M. Griinin oppi-
laaksi Wieniin. Flesch sanoi vasta M. P. Marsickin Pariisissa vuonna 1890 vapa-
uttaneen hdnet portato-maneerista. (Flesch 1961, 28, 59.) Saman vian hian sanoi
sittemmin vaivanneen monia L. Auerin ja J. Hubayn oppilaita. (Flesch 1928, 64.
Flesch 1961, 106.)

L. Auerin ja G. Saengerin viulukoulussa portatoa sanotaan semi-
staccatoksi, josta kdytetddn my0s nimityksid ondulé ja parlando. Sitd pidetaan
staccaton muunnoksena legaton suuntaan, josta se poikkeaa siten, etta savelet
painotetaan joustavalla etusormen painalluksella jousen liikkuessa koko ajan
hitaasti. (Auer-Saenger 1926, VII, 15.)

I. Galamian esittelee portaton eli lourén détaché-lajina, koska se poikkeaa
hianen détaché porté-jousituksesta vain siten, ettd perakkaiset savelet soitetaan
samansuuntaisella jousella. Tosin hdan myontaa samalla, ettei portato kuulu
détaché-jousituksiin. Détaché portén tavoin portatossa joka sdvel paisutetaan ja
hdivytetdan. Mikali tima tehddan ilman vahintakdan katkosta, on portaton tar-
koituksena vain korostaa legatosdvelid. Mutta varsinaisessa portatossa (esi-
merkki 164) sdavelet erottuvat jossakin maérin toisistansa. Taman mukaan jousi
joko pysyy kielella tahi irtoaa siitd pehmeésti. (Galamian 1962, 68.)

(Allegro, molto appassionata)
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ESIMERKKI 164 Portatoa. F. Mendelssohn, Viulukonsertto, osa 1.

A. F. von Hornin mukaan portatolla on suuri merkitys intensiivisen laulavuu-
den kehittamisessd. Jousi kulkee keskeytymatta paastd paahdn, mutta sdvelet
erotellaan toisistaan hyvin lyhyin jousen kannatteluin, ilman ettd jousi irtoaa
kielestd. Joka sdvel alkaa etusormen painalluksella, joka tulee juuri sdvelelle
eikd edella sitd niinkuin staccatossa ja marteléssa. Sointikohta on ldhempana
tallaa kuin muutoin. (Horn 1964, 74.)

R. Doningtonin mielesta on tarkoituksenmukaisuussyista joskus soitettava
kaksi sdveltda samaan suuntaan, koska siten voidaan parhaiten saavuttaa seu-
raavien savelten oikea paikka jousesta. Ei kuitenkaan ole kysymys legatosta
vaan portatosta, jota on kaytetty jo barokkimusiikissa erityistehona. Kahdesta
kuuteen jopa useampiakin sdvelid on saatettu soittaa samalla jousella selvasti
erotellen. Portatolla on sangen liukuvat rajat legatoon ja détachéhen. Legatoa
voidaan jasennelld jousen painovaihteluin ldhes portatoon saakka. Détaché voi-
daan artikuloida haluttaessa portatoa muistuttavalla tavalla. Mutta portatolle
antaa sen oman luonteen jousen jatkuva samansuntainen liike, joka johtaa jou-
sen kohdasta toiseen ja ndin savelet saavat korostuksensa siitd, milld osalla jous-
ta ne kulloinkin joudutaan soittamaan. (Donington 1977, 51-52.)

L. Garam tulkitsi portaton pitkaksi sdveleksi, johon muodostetaan pyorei-
ta, voimakkaita aksentteja rotaatioliikkeelld. Aksentit soitetaan fortessa ja nii-
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den vilinen pitka sdvel pianossa. Jousen tulee liikkua koko ajan. Olkavarsi pi-
detdan rentona. (Garam 1972, 50.)

R. Gerle tarkoitti portatolla kahta jousitusta (esimerkki 165). Se on
détachén muunnos, porté eli portato, joka eroaa détachésta siten, etta joka savel
alkaa korostuksella tai danenvaihtelulla (inflection). Gerlen mielesta myds lega-
ton hieman artikuloitua, sykkivda muunnosta, louréta, sanotaan joskus porta-
toksi. (Gerle 1982, 109.)

(1) Détaché (Fr.): Variants: LLLJ;
Porte (Fr.) or
(No It. used) m Portato (It.):
P —
(2} chcllo (1) Variant: = 2
(No Fr. used)LLU Loure (Fr: —  f [ F
(sometimes aiso
Portato, It.)

ESIMERKKI 165 R. Gerlen kaksi portatoa.

O. Szenden mielestd portato ja legato ovat son filén kaltaisia siind, ettd nima
jousitukset vaativat pitkda jousenkdyttoa. Toisaalta portato on kuin samaan
jousenkuljetukseen kytketty détaché-sarja. Legaton tavoin portato on laulava
jousitus, koska savelten viliin ei jaa puristustaukoa. Mutta portato-savelille tar-
peellisen painalluksen tahden sointikohdan tulee olla hieman lihempina tallaa
kuin legatossa. Kielenvaihdossa tulee valttaa akkindista kulmikkuutta. (Szende
1985, 23.)

E. Erdlee sanoo portatoa hyddylliseksi daniharjoitukseksi, jonka avulla
saavutetaan jousen puhuvuus, parlando ja levedn laulava kaunis dani. Portato
on legaton ja staccaton vilimuoto, jossa legatosavelia korostetaan etusormen
painalluksin. (Erdlee 1988, 65.)

R. Jacoby piti perusjousituksina vain détachéta ja portatoa, joilla on suuri
merkitys ja laaja kdytto viulunsoitossa. Portato on hdanen mielestinsa détaché,
jonka sdvelet soitetaan samalla jousenkuljetuksella. Portato-savelid voidaan ero-
tella mielin maarin toisistaan. Kaytannossa tdima tapahtuu jouseen kohdiste-
tulla pianonvaihtelulla neutraalin jousenkuljetuksen aikana. Normaalia
détaché-jousenvaihdon danellistd vaikutusta voidaan tdysin jaljitellda portato-
savelten crottclulla. Portatossa jousen kontakti kicleen sdilyy koko ajan. Jousi-
kdden perusliikkeet ovat samat kuin détachéssa. Portatoa voidaan kdyttda vain
hitaissa ja keskinopeissa sdavelkuluissa. Dynaaminen asteikko ulottuu pianosia
forteen. (Jacoby 1989, 16-17.)

Portatoa kaytettiin violansoitossa jo viulun syntyaikoihin vetojousen
saannon vuoksi, kun kaksi sdveltd soitettiin samalla kiintedlld jousella hieman
katkaisten. 1600-luvulla portatoa kutsuttiin tremoloksi, joka oli suosittu varsin-
kin laulutaiteessa. Sen merkkina oli yleensa aaltoviivaa.

1800-luvulla portatoa ryhdyttiin sanomaan onduléksi, miskd on aiheutta-
nut sekaannusta, koska ondulé eli ondeggiando tarkoittaa my0ds kahdella kie-
lella nopeasti vuorottelevaa legatoa. Portatossa katsottiin jousen aaltoilevan,
siitd sana ondulé, aaltoillut, lainehtinut. Jo Baillot ja Flesch ovat varoittaneet



147

ondulén liiallisesta kdytOsta. Bériot korosti portaton staccato-luonnetta ja piti
siitd erityisesti laulavassa melodiassa g-kielella.

Babitz totesi valittaen, ettd 1900-luvun portatolta puuttuu sen entinen
laaja dynaaminen asteikko. Capet kirjoitti portaton jarjestelmallisen harjoitus-
ohjelman ja totesi ondulén sukulaisuuden staccaton lisaksi myos détachéhen.
Flesch puolestaan piti portatoa legaton ja staccaton valimuotona. Han pyrki
tdsmentamaan sen merkintatapaa ja kdyttoa erityisesti kamarimusiikissa, kun
saveltdjain merkinnat eivat tue oikeata tulkintaa. Flesch piti portatoa hyvana
aaniharjoituksena, mutta varoitti omana aikanansa varsinkin Keski-Euroopassa
hyvin laajalle levinneestd portato-maneerista. Auer kutsui portatoa myods par-
landoksi ja semi-staccatoksi ja Galamian louréksi pitden sitd jonkinlaisena
détaché-lajina. Vastoin Fleschin varoitteluja Horn korosti portaton merkitysta
intensiivisen laulavuuden kehittamisessa. Donington perusteli portaton kayttoa
tarkoituksenmukaisuussyilld, kun sen avulla voidaan korjata hankalaa jousija-
koa. Garam on sanonut portatoa pitkdksi hiljaiseksi sdveleksi pyorein forte-
aksentein. Gerle kutsui portatoa myos portéksi ja Galamianin tavoin louréksi.
Szende tdhdensi son filén ja legaton kanssa portaton laulullisuutta ja Erdlee
sanoi Hornin tavoin portaton edistdvan kaunista, levedn laulavaa viulundanta.
Jacobyn mielestd portato oli detachén kanssa ainoita perusjousituksia.

4.2 Tanssilliset jousitukset

Kun rebek, fiideli ja lira da braccio entisen suosionsa jilkeen menettivat viimei-
senkin asemansa rahvaan pelimannisoittimina jaddessddn jdlkeen uudesta,
voimakasdanisestda sukulaisestaan, viulusta 1500-luvun alkupuoliskolla, niiden
niiden rappiotilan funktio tanssimusiikissa ja kauan kumuloitunut soittotek-
niikka periytyivat tulokkaalle. Silloin alkoi viulun vanhakantaisin, tanssillinen
jousenkdyttd nimenomaan non-legatona, jota parhaiten kuvaa ranskalainen
termi détaché. Viulunsoiton tanssillisuus kehittyi Pohjois-Italiassa, alunperin
alueella, joka voidaan piirtdd Milanon ymparille ympyraksi noin 50 kilometrin
laajuisella harpilla. Sielta olivat vilkkaat kulttuuriyhteydet Lyoniin, missa tans-
sillinen viulunsoitto kohtasi hedelmallisen maaperan.

Kun italialaisten eliittiviulistit olivat jo soittaneet paavillisissakin kuorois-
sa lauluddnen kaksinnuksia ja hakeutuivat ajan hienoimpiin orkestereihin, ku-
ten ensin O. di Lasson vakavaan ensembleen ja sitten C. Monteverdin radikaa-
limpaan oopperaorkesteriin, niin 1600-luvun ranskalainen viulunsoitto rajoittui
lahes tdysin tanssimusiikkiin. (Boyden 1979, 102.) Ranskassa sdilyi siten my0ds
viulun vanhakantaisin jousenkayttotapa, lyhyt aksentoitu tanssityyli vanhoine
jousiotteineen, jossa peukalo puristettiin jouhia vasten. (Boyden 1979, 152-153.)
Alkuperdinen tanssillinen non-legato hienostui sitda mukaa, kun soittajille avau-
tuivat ovat aivan ylimpien piirien tanssisaleihin. (Boyden 1979, 192.) Hovihéis-
sd tanssittiin varhaisinta tunnettua viulumusiikkia, joka on painettu Pariisissa
1582.

Ranskassa 1321 perustetun soittajien ammattikunnan paamiesta sanottiin
1500-luvulta ldahtien viulistikuninkaaksi (le roi des violons). Ammattikunnan
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parhaimmisto soitti vuodesta 1626 ldhtien kuninkaan orkesterissa, mistd tarkas-
ti valvottu hierarkia ulottui alimpiin yhteiskuntakerroksiin saakka. Ammatti-
kunnan valvonnassa kehittyi hienostunut, joskin teknillisesti varsin alkeellinen
soittotyyli.

Tédhdn suljettuun piiriin pddsi kuitenkin 1600-luvun puolivélissd tunkeu-
tumaan firenzeldinen J.-B Lully, joka Ludwig XIV:n suosikkina saavutti rajoit-
tamattomattoman auktoriteettiaseman Ranskan musiikin yli-intendentiksi ni-
mitettynd. Han perusti 1655 kuninkaallisen valio-orkesterin, Les petits violons
de Lully, jonka soittotyylin hdan kehitti niin hienostuneeksi, etta sitad jdljiteltiin
vuosisadan loppupuoliskolta alkaen Euroopan kaikissa hoveissa. (Kolneder
1984, 297-300.) Lullyn tanssimusiikkityylistd on sdilynyt yksityiskohtaista tie-
toa jalkimaailmalle G. Muffatin teoksessa Florilegium Primum/Secundum vuo-
silta 1695 ja 1698. (Boyden 1979, 227-228.)

Tanssiaskelta kestoltaan vastaavasta non-legatosta tuli kaikiksi ajoiksi
viulunsoiton perusjousitus, jolla ei koskaan ole ollut yleisesti hyvdksyttyad ni-
med! Tourte-jousta edeltdvdnd aikana non-legaton oheen syntyi hienompien
tarpeiden mukaisesti katkotut détaché, staccato ja spiccato. Nama poikkeusjou-
situsten nimet olivat ldhes synoyymeja. Niitd alettiin merkitd nuottien pisteilla
ja pystyviivoilla, joiden tulkintatavoista jalkimaailmalle on koitunut mielenkiin-
toista joskin hyodytonta paanvaivaa.

Tourte-jousen vakiinnuttua ldhes yksinomaiseen kayttoon pian 1780-
luvun jalkeen non-legato jdi edelleen vaille nimed, mutta détaché, staccato ja
spiccato eriytyivat. Détaché oli vield 1800-luvulla moni-ilmeinen yleisnimitys,
kuten Baillot ja Bériot osoittivat. Mutta 1900-luvulla détachélla on tarkoitettu
merkitykselleen, katkottu, irroitettu, tdysin vastakkaista jousitusta. Staccato
menetti Tourte-jousen myota alkuperdisen merkityksensd ja silld tarkoitettiin
legaton sdvelet terdvdsti katkovaa virtuoosijousitusta. Spiccaton merkitys pai-
nottui non-legaton mahdollisimman lyhyeen kestoon, jolle oli ominaista jousen
criasteinen kohoaminen kicleltd. Talle jousitukselle tuli myds uusia ilmaisuja,
jotka olivat joko spiccaton synonyymeja tai eri syistd siitd poikkeavia. 1900-
luvulla non-legaton lyhytkestoisista irtomuunnelmista on kadytetty nimityksid
spiccato ja sautillé. Ndille sanoille ei kuitenkaan ndytd 10ytyvan tdysin yksiselit-
teistd maaritelmaa. Niilld on tarkoitettu yhd samaa jousitusta tai niiden merki-
tyserot ovat vaihdelleet jousitekniikan mukaan.

4.2.1 Détaché

1500-luvun viulumusiikille luonteenomaisinta oli tanssimusiikin rytmikas eril-
lisjousitus. Viulu sopi tanssisoittimeksi juuri rytmikkddn artikuloinninmahdol-
lisuuden ja vahvan eloisan ddnensd vuoksi. Ensimmadiset viuluniekat soittivat
tanssiaisissa perdti hyvin aksentoitua détachéta, vaikkei termid kaytettykddn
vield aikoihin. Ensimmadinen painettu viulumusiikki (esimerkki 166) vuodelta
1582 antaa tastd havainnollisen kuvan. (Boyden 1979, 3, 51, 56.) S. di Ganassin
mukaan vilkas musiikki vaati tarmokasta jousenkdyttoa ja lyhyet aika-arvot piti
soittaa lyhyelld jousella ranneliikkein. (Ganassi 1542, kpl. 6.)
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ESIMERKKI 166 Vanhin tunnettu viulumusiikki tanssisarjasta Balet comique de la Royne,
Paris 1582.

1600-luvun Italiassa viulu tosin sdilytti asemansa tanssimusiikkisoittimena.
Mutta kehitys johti kuitenkin pian siihen, ettd tansseja ryhdyttiin soittamaan
pelkdstdaan korvan viihteeksi. Ndin syntyi tanssisarjoja, joista sitten kiteytyi ka-
marisonaatti. (Boyden 1979, 148 n2.) Tama johti samalla jalostuneempaan jousi-
tekniikkaan, jossa my0s tanssimusiikin robusti non-legato hienostui ja siita tuli
taiteellisen viulumusiikin perusjousitus. Tosin tahdn kehitykseen vaikuttivat
olennaisesti my6s laulumusiikki ja aikaisemman soitinmusiikin taiturilliset kei-
novarat.

C. Monteverdi kehitti voimakkaasti viulunsoittoa, mika kdy ilmi hanen
oopperoittensa ja madrigaaliensa partituureista. Niiden viuludédnissa on paljon
vanhaa laulullista ja tanssillista perinnettd, mutta paikka paikoin tata perintoa
komplisoi uusi taiturillinen kirjoitustapa, Juuri ndissa yhteyksissa on havaitta-
vissa, kuinka tanssillinen non-legato muuntuu tassa idiomaattisessa viulukie-
lessa uudeksi, pelimannityylista taysin poikkeavaksi ilmaisutavaksi. Vuonna
1609 esitetyn oopperan Orfeo partituurista poimituissa naytteissa (esimerkki
167) on kaksi viuluddnta. Toisen naytoksen sinfoniassa on tanssillista erillis-
jousitusta. Ritornellossa on détachémaista obligatoa, ja tenoriaarian valisoitossa
obligaton détaché kiihtyy nopean taiturimaiseksi terssijuoksutukseksi.

\ 91‘""‘[" 3-['—:’5]1 477"31 _21;@: m YE%Q— M 7@'};@?

L3
(9= 2 T 8 .2 4 O iR 1 i s 8
H—t 0 e s 1 L A ==
ey LA Ly o~ S o W
¥ . TR
Wolini peccols T4 7,
Piu mosso , i L + T —
. n 77 e p | T
p — ot i o = 9 ) < P 2 ) L
E WA ] Wkl 1% 723 A > 154 Y - 2 a
+ 17 2K LR ol 2 k‘a = X I t)} { ?
-~ D=
k Fv r { r
— p—1 S
S e Wt are Py W 4
- .Y Ll Y 3 NI T o T
O s s, I f T tH T e T s t o _ws —Ho v 7=
£ r3 75 e (I T Y 1 I ) £ M ST e A0 Al
# = =11 2% ] L
L %
= ] ¢ w = R I
- . -
, w— T T P  — T Al f T
17 i r) T ¢ s T 7 o1 1
y s 3 K4 < a) yid ¥ you
k= - 5 oY) B ) P e H
4 1 1 i T ¢ 7 B

ESIMERKKI 167 Monteverdi 1609, L'Orfeo, 11. Sinfonia I, tahdit 1-18, 37-44; 16. Orfeo:
Possente spirto, tahdit 36-40. Klavierauszug, bearbeitet von August
Wenzinger. Barenreiter-Ausgabe 2031a. Kassel 1967.
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Monteverdi kokosi venetsialaiseen orkesteriinsa aikansa etevimpia viulutaitei-
lijoita. Konserttimestari D. Castellon Sonate concertate in stilo moderno vuodel-
ta 1621 tarjoaa naytteen (esimerkki 168) himmastyttivan vaativasta détaché-
tekniikasta. (Moser 1923, 57.)

e N o

ESIMERKKI 168 D. Castellon italialaista non-legatoa 1621.

p oo n £ oo _p
frrEe==sauass e

Toinen Monteverdin orkesteriviulisti, B. Marini savelsi 1629 kokoelman Sonate
Symphonie Canzoni, Pass'emezzi, Baletti, Corenti, Gagliarde, & Retornelli, Per
ogni sorte d'Instrumenti opus 8, jota on sanottu tarkedksi kulmakiveksi viulun-
soiton historiassa. Sen kappaleesta Sonata Terza Variata per il Violino on seu-
raava détaché-nayte (esimerkki 169). (Beckmann 1918, 20, 22, Anhang 5.)
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ESIMERKKI 169 B. Marinin italialaista non-legatoa 1629.

Saksassa ei suinkaan jaaty jalkeen Italian edistyksellisestd viulutekniikasta. J.
W. Gerhardin kokoelma lauluja ja tansseja vuodelta 1613 on kirjoitettu saksalai-
sella tabulatuurilla. Késikirjoituksen saksalaisesta tabulatuurista nykyaikaiseksi
notaatioksi muunnettu diminuutio H. L. Hasslerin Intradasta tarjoaa naytteen
(esimerkki 170) varhaisesta détaché-tekniikasta. (Beckmann 1918, 6, Anhang 2.)

e e IS e I

;gfgf =it gf_ e i e
+ £= i

0 ,{L i S S @ ¢ ) G0 P G ) & &

@agzﬁ =eaaas ;g%ggrﬁg

ESIMERKKI 170 W. Gerhardin saksalaista non-legatoa 1613.

Gerhardin vaatimattomaan tekniikkaan rajoittuvan kokoelman rinnalla hansa-
laisen viulukoulukunnan perustajan, W. Braden, diminuutiot vuodelta 1617
sisdltdvat seuraavanlaisia détaché-kulkuja (esimerkki 171). (Moser 1923, 90-91.)
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ESIMERKKI 171 W. Braden saksalaista non-legatoa 1617.

1600-luvun puolivdlin saksalaisesta détaché-tekniikasta naytteitad tarjoavat
Breslaun kaupunginkirjaston kasikirjoitukset (esimerkki 172). Huomion arvoi-
sia ovat détachén tihedt ja vaikeat kielenvaihdot, hankalat vedon ja tyonnon
vaihtelut seka paikka paikoin nopeat kaksoisotteet. (Beckmann 1918, 30-32 58,
Anhang 7-11.)
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ESIMERKKI 172  Saksalaista non-legatoa noin 1650. S. Hau, Fantasia (a). Frantz, Fantasia
(b).

Sama juoksutustekniikan vaatima, komplisoitu erillisjousitus monine variaati-
oineen kdy ilmi Englantiin siirtyneen suuren saksalaisen virtuoosin T. Baltzarin
musiikista (esimerkki 173), josta nédytteitd on sdilynyt J. Playfordin kokoomate-
oksessa Division Violin vuodelta 1685. (Beckmann 1918, 34, Anhang 12.)
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ESIMERKKI 173 T. Baltzarin saksalaista non-legatoa 1685.
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1700-luvulla, ennen Tourte-jousen tuloa, perusjousitus oli nykyisen ilmaisun
mukaisesti non-legato, erillisjousitus, jolle oli ominaista suuri voimavaihtelu
vastoin nykyistd tapaa, jonka mukaan détaché soitetaan tasavoimaisena, mikali
muuta ei ole toivottu. Vanhanaikaisen jousen mahdollisuuksien rajoissa tuotti
non-legato nopeissa savelkuluissa paljon loisteliaamman ilmaisun kuin legato.
(Boyden 1966, 1759-1760, 1774-1775. Boyden 1980a, 132. Boyden 1980b, 834.)

Barokkimusiikin tavallisella voimalla soitettavat nopeat kulut vaativat
hyvin rentoutunutta ja kevytta jousenkayttoa. Jousenpainon tulee keventya joka
savelellda kimmoisuuden vaikutuksesta, ilman etta jousi silti irtoaisi kielesta. On
kysymys jota kuinkin nykyisin détachén ja spiccaton valimuodosta, silla nykyi-
nen détachéhan on itse asiassa vain legato erillisin jousin ja spiccatossa jousi
hyppéa selvisti. Donington ehdotti timan barokki-jousituksen nimeksi joustin-
détachéta (the sprung détaché), mika hanestd on verraton jousitus kaikissa ba-
rokin allegroissa. Joustin-détachéta voidaan kayttaa myos hieman hitaammissa
kuluissa, mutta tempon hidastuessa alkaa jousitus hyvin pian saada laulavan
legaton luonnetta. (Donington 1967, 473.) Han kritisoi taipumusta soittaa ba-
rokkimusiikkia 1) liian artikuloidusti voimaperdiselld staccatolla ja vailla mu-
siikillista linjaa, mutta yhtd lailla my®6s 2) liian heikosti artikuloiden nykyisella
détachélla, mika ei ole lainkaan oikea détaché. (Donington 1967, 414.)

G. Tartini opetti jousiohjeissaan kahta tyylid, laulullista (cantabile) ja soit-
timellista (sonabile). Laulullinen tyyli, jossa vallitsee astekulku, tulee soittaa
legatona. Soittimellinen tyyli, jossa esiintyy melodisia hyppyja, tulee soittaa
katkotusti, détachéna. (Tartini 1728-1754, Trattato di musica, luku Regole per le
Arcate. Boyden 1979, 361-362, 405, 511.) Opetuskirjeessaan vuodelta 1760 Tarti-
ni kehotti oppilastaan soittamaan paivittdin yhden Allegron Corellin sonaateis-
ta. Harjoituksen tavoitteena oli kevyt syke, ja ranneliikkein jousituksen tuli no-
peutua kerta kerralta. Savelet tuli soittaa staccatona siten, ettd savelet eroteltiin
toisistaan. Harjoitus tuli soittaa karjessa, karkipuoliskolla ja keskijousella. Oli
myo0s harjoiteltava ndma tehtdvat alkaen tyontdjousella. Nopeiden kulkujen
huoliteltuun osaamiseen johtavana Tartini suositteli seuraavaa harjoitusta laa-
join kielenvaihdoin (esimerkki 43). (Tartini 1760.)

Fr. Geminiani suositteli, ettd kohtuullisessa ja nopeassa tempossa eteneva
juoksutus soitettaisiin kiintedlld, nykyistd détachéta hieman katkotummalla
jousituksella. Tallaista détachéta Donington piti barokkimusiikkiin sopivana
jousituksena, jolle on vain osattava antaa oikea painotus. (Donington 1977, 38.)

J. J. Quantzin mukaan fortissimo tuli soittaa jousen kannassa ja pianissimo
kérjessd, mutta tuli myos muistaa, ettda ndiden vailille mahtuu sanomattoman
hieno asteikko muita nyansseja. (Quantz 1752, XVII, VII, 20.) Quantz opasti or-
kesteriviulisteja soittamaan vilkkaat kappaleet mieluummin ranskalaisittain
lyhyelld, artikuloidulla jousella kuin italialaisittain pitkalld, laahaavalla jousel-
la. Allegro, Allegro assai, Allegro di molto, Presto ja Vivace tuli sdestdd pikem-
minkin leikitellen kuin vakavasti, eloisalla, keveilld, lyhyelld jousella. Allegre-
ton kuudestoistaosat ja Allegron kahdeksasosat tuli soittaa aivan lyhyelld jou-
sella ja ranneliikkeelld. (Quantz 1752, XVI], II, 26.) Ranskalainen tanssimusiikki
piti Quantzin ohjein soittaa enimmaékseen vakaasti, raskaalla, lyhyella ja tera-
villa jousella, pikemmin katkoen kuin laahaten. Nopeat kappaleet oli soitettava
iloisesti, aivan lyhyesti ja joka sdvelta korostaen. (Quantz 1752, XVII, VII, 56.)
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Quantz antoi myos tarkkoja ohjeita eri tanssien jousenkaytosta ja esitysnopeuk-
sista sydamenlyontiin verrattuna. (Quantz 1752, XVII, VII, 58.)

1800-luvulla Tourte-jousen vakiinnuttua yleiseen kayttoon on détachéksi
sanottu perusjousitusta, missd jousensuunta vaihtuu sdvel saveleltd. Vaikka
sana détaché tarkoittaa irrallista, erillistd, korostettua, selvasti erottuvaa, jousi-
tuksella détaché ymmarretddn padinvastoin mahdollisimman saumatonta savel-
ten yhteen liittdmistd, mihin pyritadn aarimmaéisen huomaamattomalla jousen-
vaihdolla. Nain ollen selvasti erottuvin jousenvaihdoin tapahtuvalle kiinto-
muunnoksista, kuten le grand détaché, détaché porté ja fouetté. Taman vaaris-
tyneen kehityksen vaiheet ovat seuraavan tarkastelun kohteena. (Boyden 1966,
1774-1775.)

P. Roden, R. Kreutzerin ja P. Baillot'n viulukoulun mukaan allegro maes-
tosossa ja moderato assaissa sdvelet sysatddn mahdollisimman pitkind nopealla
ja paattavaiselld keskijousella, jotta kieli taysin varahtelisi ja syntyisi pyoOrea
aani. Seka veto etta tyonto tehddan vilkkaasti, niin ettd joka sdvelen viliin jaa
jonkinlainen pieni tauko. Sen sijaan allegro soitetaan hieman lyhyemmalla jou-
sella ja aloitetaan jousen kolmannen neljanneksen paikkeilta, ilman ettd savelia
erotelleen tauolla. Presto vaatii vield reippaampaa, vilkkaampaa ja lyhyempaa
jousta noin kolmannen neljanneksen alueella. Liian lyhyt jousenkaytto ei kui-
tenkaan tule kysymykseen, koska kieli ei silloin véradhtele. Ylipaatansa tama
jousitus, jota kdytetddn vain juoksutuksissa, tekee hyvin kaytettyna suurenmoi-
sen ja loisteliaan vaikutuksen. (Baillot 1803a, IV, 1.)

L. Spohrin viulukoulussa 1832 on ohje, jonka mukaan ranskalaiset sanovat
détachéksi jousitusta, jossa jousen suunta vaihtuu sdvel sadveleltd. Olkavarsi
liikkumattomana soitetaan mahdollisimman pitkalld karkijousella. Savelten
keston ja voiman tulee sdilyd muuttumattomana ja jousenvaihdon on oltava
huomaamattoman aukoton. Téata jousitusta kdytetdan aina, kun muuta mainin-
taa ei ole. (Spohr 1832, 130.)

P. Baillot'n viulukoulun détaché-késite hdkellyttdd laajuudessaan nykylu-
kijan. Détaché nayttda olevan jonkinlainen yleisilmaisu mita erilaisimmille jou-
situksille. Opetus alkaa siitd, ettd détaché merkitsee hitaan ja nopean jousituk-
sen vilimuotoa. Hitaan jousituksen tapaan détachéssa jousi pysyy kielelld,
vaikka sita kdytetadn nopeissa savelkuluissa.

Seuraavaksi Baillot kdyttdd sanaa détaché adjektiivisesti otsikossa Coups
d'archet détachés, Erillisjousituksia, joita on kolme paaluokkaa. Nyt sana on
substantiivina: les détachés, par rapport a leur effet sur la corde, sont: mats,
élastiques, trainés eli erillisjousitukset kieleen kohdistuvan vaikutuksensa
puolesta ovat: kaiuttomat, joustavat ja venytetyt.

Kaiuttomissa détaché-jousituksissa (détachés mats) annetaan jousen levata
kielella kevyesti. Savelet artikuloidaan vaihtelevan pituisella ranne- ja kyynar-
liikkeelld ja hyodynnetdan kaaren kimmoisuutta. Kun jouhet pysyvit kielella
soiton aikana, ne rajoittavat kielen vardahtelyd, mistd johtuu danen kaiuttomuus
ja ndiden jousitusten nimi. Naihin jousituksiin kuuluu suuri détaché (grand
détaché), joka soitetaan jousen keskikolmanneksella (esimerkki 174). Kieltd sur-
vaistaan vetojousella (attaquez la corde en tirant) vdhdn painaen kaukana tal-
lasta hyvin nopeasti. Jousi pysaytetddn aivan lyhyeksi hetkeksi kielelle pakot-
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tomasti (sans force). Tyontojousi tehdddn samalla tavalla. Jousituksen pituus
vaihtelee tempon mukaan. Baillot antaa alaviitteessa tempovaihtelun mukaisia
ohjeita. (Baillot 1834, 92-95.)
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ESIMERKKI 174 Baillot'n grand détaché soitetaan jousen keskikolmanneksella. Notaatio ja
sen tulkinta.

Joustavat détaché-jousitukset (détachés élastiques) poikkeavat kaiuttomista
runsaamman jousenkdyton ja joustavuuden puolesta. Joskus vain tietyissa sa-
velkuluissa kdytetdan sopivasti kieleltd irtoavaa, hyppivaa jousta. (Baillot 1834,
93.) Joustaviin détaché-jousituksiin kuuluu kevyt détaché (détaché léger), joka
kuten edellinenkin soitetaan jousen keskikolmanneksella (esimerkki 175). Sa-
velet erotellaan toisistaan pitaen jousi kielella hyvin kevyesti ja kdyttaen hyo-
dyksi kaaren kimmoisuutta, siten ettd jousi hypahtelee huomaamattomasti ja
hieman venyvammin kuin grand détaché.
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ESIMERKKI 175  Baillot'n détaché léger soilelaan jousen keskikolmanneksella. Notaatio ja
sen tulkinta.

Helmi-détachéssa (détaché perlé) erotellaan sdvelet samoin kaaren kimmoisuu-
den avulla (esimerkki 176), mutta tempon vuoksi jousta ei kdytetd yhtd paljon.
(Baillot 1834, 101.) Jousitus vaatii kaaren kimmoliikettd hyvin lyhyella jousella.
Savelten, jotka erotellaan toisistaan selvasti, tulee olla pyoreydessadn toistensa
kaltaisia kuin helmet. Siksi jousituksen nimi on le perlé, “helmeillen”. (Baillot
1831, 88.)

Vivace.
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ESIMERKKI 176 Baillot'n détaché perlé soitetaan nopealla, lyhyella keskijousella.

Venytettyja eli painokkaita détaché-jousituksia (détaché trainé ou appuyé)
Baillot sanoo my0s sekajousituksiksi. Monien nykyaikaisesta détaché-
kasityksesta taysin poikkeavien jousitusten ohessa tdhdn ryhmdan kuuluu pai-
nokas détaché (détaché appuyé), joka soitetaan kdrjessa joskus, kun musiikin
luonne vaatii martelétakin kaiuttomampaa ddntd, jolloin jousi on pidettava jat-
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kuvasti kielellda. Tama Rodelle ominainen jousitus (esimerkki 177) on hyvin
harvinainen muiden saveltdjien musiikissa, ja on makuasia, pidetaanko sitd ny-
kyaikaisittain martelén vai détachén piiriin kuuluvana.
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ESIMERKKI 177 Baillot'n détaché appuyé soitetaan jousen kérjessa.

Samaa jousitusta kaytetdadn tavallisesti batterie-nimisessa arpeggio-lajissa, jol-
loin soitetaan mahdollisimman lyhyella, kiinteélla keskijousella, siten ettd sa-
velet artikuloidaan hyvin nopeasti ja hyvin selvasti (esimerkki 178). (Baillot
1834, 102-103.)
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ESIMERKKI 178 Baillot'n détaché appuyé keskijousella batterie-arpeggiona.

Dﬁ"

Ch. de Bériot'n erilliset jousitukset (des coups d'archet détachés) ovat jatkuva
(le coup d'archet continu), katkaistu eli kaiuton (le détaché coupé ou mat) ja
ponnahteleva eli kimmoisa (le détaché rebondissant ou élastique) jousitus.
(Bériot 1858, 76.) Viimeiseksi mainittu on irtojousitus, jota détaché-nimestaan
huolimatta tarkastellaan tuonnempana.

Jatkuva jousitus (esimerkki 179) syntyy, kun hitaassa tempossa soitetaan
toistensa kaltaisia, pitkia savelid katkeamattomalla vedon ja tyOonnon vaihte-
lulla. Harjoitus aloitetaan pitkilla leveilla savelilla. Tempoa kiihdytetaan vahi-
tellen, kunnes kuudestoistaosia soitetaan tempossa MM1/4 = 138. Mitd nope-
ammaksi tempo kdy, sitd lyhyemmalld jousella soitetaan. Talla jousituksella
voidaan viulun danta saadella hiljaisimmasta voimakkaimpaan mielin maarin.
Bériot osoittaa sopivan jousijaon nuottiesimerkkeihin liittyvilla havainnollisilla
kuvilla, joiden mukaan tama jousitus soitetaan keski- ja karkijousella. Mutta sita
voidaan kayttaa myos kantajousella soittettaessa g-kielella. (Bériot 1858, 76.)
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COUP D'ARGHET CONTINU.
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ESIMERKKI 179 Bériot'n jatkuva jousitus vastaa kasitystaimme détachésta.

Bériot antoi jo koulunsa alkulehdilld pari harjoitusta, jotka viittaavat tdhan jat-
kuvaan jousitukseen. Aikaisemmassa harjoituksessa hdn ei nimea jousitusta.
Ohje kuitenkin viittaa selvasti détachéhen (esimerkki 180). Neljas- ja kahdek-
sasosat on aluksi soitettava hitaasti kokojousella, niin ettd joka sdvel saa tiyden
kestonsa. Harjoitus voidaan soittaa myods nopeammassa aikamitassa nopein
sysdyksin, niin etta savelten viliin jaa lyhyt tauko. Kuva osoittaa, ettd on soitet-
tava jousen runsaalla kdrkipuoliskolla. (Bériot 1858, 30.)
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ESIMERKKI 180  Bériot'n nimeton jousiharjoitus on selvasti détaché runsaalla karkipuolis-
kolla A-D.

Jalkimmaisessd harjoituksessa Bériot ilmaisee selvasti harjoituksen aiheen,
grand détaché (esimerkki 181) ilman muita ohjeita kuin jousijakoa osoittava
kuva ja kaksi metronomilukemaa. (Bériot 1858, 32.)
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ETUDE EN GRAND DETACHE.
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Allegro moderato.
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ESIMERKKI 181 Bériot'n grand détaché, jonka pituus vaihtelee tempon mukaan.

Katkaistussa, kaiuttomassa détachéssa (esimerkki 182) melko pitkda jousta sy-
sataan rajusti tietylla etdisyydella tallasta tavoitteena danen pyoreys, niin etta
veimmin keskijousella. Se sopii hyvin moderatossa liikkuviin kuudestoistaosiin
konserttojen suurenmoisissa, juhlallisissa juoksutuksissa, joissa on kahden kie-
len ylitse tapahtuvia kielenvaihtoja. Harjoituksen metronomimerkinta MM1/4
=100 on paljon puhuva jousituksen kannalta. (Bériot 1858, 80.)

Moderato. Mét: J —100.pU DETACHE C
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ESIMERKKI 182 Bériot'n katkaistu, kaiuton détaché pitkalla keskijousella.
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A. Casortin ensimmainen perusjousitus (esimerkki 183) on nopea kokojousen
détaché (grand détaché rapide). Sen vaikeutena on hyvin nopea kokojousen
liilke aivan paasta paahdn jousta nostamatta. Liikkeen lopussa késivarren tulee
pysahtya levollisena paikalleen. Joka savel aksentoidaan ranteella lujasti mutta
kieltda rusentamatta. Jousi pidetdan kevyesti sormien vélissa. Harjoitus suorite-
taan aluksi vapain kielin. (Casorti -1906, 8-9.)
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ESIMERKKI 183 Casortin nopea, aksentoitu grand détaché kokojousella.

Myohemmin sama jousitus soitetaan aksenteitta ja tauoitta (esimerkki 184) tar-
koituksena kehittaa kyynarvarren taydellinen, itsendinen taipuisuus ja tayteldi-
nen viulundani ilman liioiteltua jousenpainoa. Tyontojousella rannetta on hie-
man kohotettava liiallisen jousenpainon valttamiseksi. Vetojousella kasivarsi
oikaistaan tdyteen pituuteensa mutta koko ajan alempana kuin jousi. Jousitus
tehdaan tarmokkaasti ja vauhdikkaasti varoen danen keskeytymista. (Casorti -
1906, 10-11.) Casortin jatkuvat laajat kielenvaihdot tuottavat vaikeuksia.
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ESIMERKKI 184 Casortin grand détaché ilman aksentteja ja taukoja kokojousella.

Lyhyt kantajousen détaché (esimerkki 185) on erillisen harjoittelun kohteena.
Sita ei saa aksentoida ja jousta tulee kadyttaa hieman enemman kuin kantajousen
marteléssa. Ranne pidetddn hyvin taipuisana. (Casorti -1906, 9.)

ESIMERKKI 185 Casortin lyhyt détaché kantajousella.
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ESIMERKKI 186 Kyynarvarren détaché Casortin mukaan.

Casortin neljas perusjousitus (esimerkki 186) on kyynarvarren détaché (détaché
de l'avant-bras), joka soitetaan tdydelld jousenpituudella, vaikka kuvaan on
merkitty jousen karkipuolisko. Jousen tulee olla kielessa tiiviisti vaikkakaan ei
raa'asti. Ranteen ja sorminivelten on oltava taipuisat. Jousta pidetdan kevyesti
sormissa ja kuljetetaan levedsti, tarmokkaasti ja vauhdikkaasti fortissimossa.
(Casorti -1906, 12-13.)

H. Diestelin mukaan leved, makaava détaché, joka tiyteldisend ja tasaisena
imeytyy kieleen, oli sdvelid yksi tai useampia, kuuluu non-legato-jousituksiin.
Se voidaan soittaa kokojousella tai tarkemmin maarittelemattomalla pitkalla
jousella sen eri osissa. Tavallisesti détaché soitetaan jousen keskikolmanneksella
eika karkipuoliskolla. Tempon nopeutuessa détaché lyhenee kirjen puoleisesta
paasta. (Diestel 1912, 117-118.)

L. Capel puhuu kahdesla délaché-lajisla, sujuvan notkeasla (délaché
souple) ja kovasta (détaché rude) détachésta. Mychemmin hén tosin mainitsee
myos laulavan détachén (détaché chanté), jossa jousenvaihto ei saa kuulua.
Détaché souplessa (esimerkki 187 a) korostetaan jousenvaihtoa sormin jouseen
kohdistetulla pikku painalluksella, jonka tarkoituksena on taivuttaa jousta jou-
senvaihdossa eikd korostaa saveltd. Jousi ei irtoa kieliltd. Esimerkistd ndkyy
détaché souplen merkintatapa. Kuvan mukaan se soitetaan jousen karkipuolis-
kolla, mutta mychemmin Capet sanoo, etté se soitetaan kdrjen neljanneksilla tai
kolmanneksilla.

Détaché rude (esimerkki 187 b) merkitdan aksenteilla ja joka savel soite-
taan nopealla ja kovalla alukkeella. Se saadaan aikaan détaché souplen sormi-
puristusta tuntuvasti voimistamalla. Savelten valissd jousi kohoaa kielen yla-
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puolelle tai ainakin ponnahtelee kovasti jouhien ylla. Capet sanoo, etta détaché
rude soitetaan kokojousella, mutta nuottiesimerkin mukaan se tapahtuu jousen
kérkipuoliskolla. Myohemmin hdn sanoo, etta se soitetaan yleisimmin jousen
jommalla kummalla kantaneljanneksella. Hyvin kova détaché (le détaché plus
rude) voidaan soittaa kérkineljanneksellad (esimerkki 187 c) tai nopeammassa
tempossa kantaneljannekselld (esimerkki 188). (Capet 1916, 34-35, 88.)
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ESIMERKKI 188 Capet'n nopea détaché plus rude jousen kantaneljanneksella.

Yleensd détaché soitetaan karkipuoliskolla allegrossa ja jommalla kummalla
karkineljannekselld allegro molto vivossa. Kun tempo nopeutuu johdutaan pie-
neen détachéen, joka soitetaan aksentoimatta jousen jommalla kummalla keski-
kahdeksanneksella, jolloin se jo muistuttaa sautilléta. On hyva harjoitella myos
jousen kaikilla kahdeksanneksilla (esimerkki 189) pitden huolta siita, etta jousi
pysyy koko ajan kiinni kielessa. (Capet 1916, 35, 88, 130.)
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ESIMERKKI 189 Capet'n pieni détaché kielen kaikilla kahdeksanneksilla.

Mitd nopeammaksi tempo kay, sita lyhyempi détaché tulee kysymykseen. Kui-
tenkaan détachén leved ja tehokas luonne ei saa muuttua sautilléa muistutta-
vaksi keveydeksi. Kohtuullisessa tempossa détaché voidaan soittaa myods kah-
den karkikolmanneksen pituisena, mutta se vaatii hyvin kehittynytta kéasivartta.
On myo6s hyva kehittaa kasivarren nopeutta kokojousen détachélla, vaikkei
sellaista kdytannossa useinkaan kohtaa. Détachéssa tulee olla jotain maskulii-
nista ja feminiinista sekoittuneena sopivassa suhteessa. Mutta liian kauas mas-
kuliinisuuden suuntaan edettdessa vaihtuu détaché marteléksi. (Capet 1916, 34-
35,37.)

C. Flesch sanoi, etta pianonsoittajilla, laulajilla ja puhaltajilla ei ole jousi-
soittajien ongelmaa, jousenvaihtoa. Kuitenkin juuri se mahdollistaa musiikin
muotoilun artikulointikeinolla, joka sijoittuu legaton ja staccaton viliin, nimit-
tain non-legatolla eli détachélla. Silla voidaan soittaa pitkdtkin savelet prestis-
simossa. (Flesch 1928, 32.) Se on tarkein perusjousitus, jonka erottaa legatosta
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vain edella mainittu, sdvel siaveleltd toistuva jousenvaihto. Siita johtuu vaista-
maton, ajassa tuskin mitattavissa oleva tauko ilman tahallista pysdhdysta.
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ESIMERKKI 190 Fleschin kokojousen détaché. Pugnani-Kreisler, Preludi ja allegro (a). C.
Saint-Saéns, Viulukonsertto 3, osa 1 (b). C. Franck, Sonaatti, osa 4 (c). R.
Kreutzer, Etyydi 2 (d).

Allegro. o
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ESIMERKKI 191 Fleschin suuri, levea détaché. L. van Beethoven, Viulukonsertto, osa 1
(@). H. Vieuxtemps, Konsertto a-molli, osa 2 (b).

Kokojousen détaché (esimerkki 190) on son filén ja détachén valimuoto. Sille on
ominaista vauhdikkuus (Schwung), jonka Flesch maaritteli jousen liikenopeu-
den avulla aikaansaaduksi alkukorostukseksi. Hinen mielestiin timin jousi-
tuksen opetus oli sopimattomalla tavalla laiminly6ty. Hanen opettajansa M. P.
Marsick oli suosittellut veltoille oppilaille tdta jousitusta soitettavaksi darim-
maisen nopeassa tempossa.

Suuri, leved détaché (esimerkki 191) soitetaan vahintddn puolijousella ja se
tulee kysymykseen vain hitaassa tempossa. T'ekniikan kannalta edullisinta on
kiyttid jousen kirkipuoliskoa kolmella ylimmilld kiclelld ja kantapuoliskoa g-
kielelld. Joidenkin vanhempien sdvellysten pateettinen luonne vaatii valtta-
matta leveaa détachéta (esimerkki 192) (Flesch 1928, 33.)

ESIMERKKI 192 Fleschin leveaa détachéta. J. S. Bach - F. David, Sonaatti e-molli.

Pieni eli varsinainen détaché, jota Flesch sanoo myds saksalaiseksi détachéksi,
on tdrkein ja kdytetyin kaikista jousituksista. Sen tdydellinen hallinta jousen eri
osissa on hyvan jousitekniikan valttimaton ehto, vaikka se on vaivattominta
karkipuoliskolla keskijousen tuntumassa. Tempon kiihtyessa sointikohta loitto-
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nee tallasta. Flesch huomauttaa, ettd tahan saakka opetusmenetelmissa on ollut
kaksi pahaa virhettd. Seka esityksissa ettd harjoituksissa oppilasta on aina vaa-
dittu soittamaan tdma jousitus darikarjessa ja tuskin koskaan sitd on harjoiteltu
kannassa.

Koska kokojousen détachéssa korostuu vauhdikkuus, se vaikuttaa rau-
hattomalta pianossa ja mezzofortessa, jolloin pidattyvampi détaché on paikal-
laan (esimerkki 193). Téll6in yleensa kaytetdan jousen karkipuoliskoa.
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ESIMERKKI 193 Fleschin pidattyvaista détachéta. M. Bruch, Viulukonsertto g-molli, osa 2.

Kokojousta vaativien son filén tai legaton yhteydesséa lyhyempi détaché joudu-
taan usein soittamaan jousen eri kohdissa (esimerkki 194), mista helposti seuraa
tahattomia aksentteja. Useimmilla viulisteilla kérki- ja kantapuoliskon danen-
tuotossa ilmenee suuri ero, joten tdmdn tasaamiseen on kohdistettava koros-
tettua huomiota. Lyhyt kanta-détaché on paikallaan monissa g-kielen voimak-
kaissa kuluissa (esimerkki 195). Keski-détaché (esimerkki 196) on paras ratkai-
su, kun joudutaan soittamaan jatkuvin tihein kielenvaihdoin. (Flesch 1923, 121-
122.)
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ESIMERKKI 194 Flescin lyhytta détachéta jousen eri kohdissa. W. A. Mozart, Viulukon-
sertto D-duuri, osa 3 (a). L. van Beethoven, Trio opus 70 numero 2, osa 1
(b) ja Jousikvartetto opus 74, osa 1 (c).

ESIMERKKI 195 Fleschin lyhytta kanta-détachéta. J. Sibelius, Konsertto, osa 1 (a). H. Vie-
uxtemps, Konsertto E-duuri, osa 1 (b).
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ESIMERKKI 196 Fleschin keski-détachéta. J. Dont, Kapriisi 5, opus 35.
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ESIMERKKI 197 Fleschin détachéta jahyppyjousitusta. J. S. Bach, Sooloviulupartita 3, osal.

Mité hiljaisemmaksi détaché-kulku kay, sita lahempéna karkea se on soitettava.
Toinen vaihtoehto, keskijousen hyppyjousitus, on varsinkin kaikuvaikutelman
vuoksi parempi ratkaisu (esimerkki 197). Yleensa kamarimusiikissa (esimerkki
198) on laskelmoitava tarkasti, onko lyhyen détachén sijasta kdytettava hyppy-
jousitusta. (Flesch 1923, 122-123.)

Flesch mainitsee vield niin sanotun ranskalaisen détachén, joka on pitkien
ja lyhyiden jousitusten valimuoto. Saksalaisesta détachésta poiketen sdvelet
katkaistaan kevyesti. Fleschin mukaan tata Baillot'n viulukoulussa vield yksin-
omaisesti kdytettyd détachéta on jo kauan pidetty vanhentuneena ja modernien
teosten esitykseen kelpaamattomana jousituksena myos Ranskassa. (Flesch
1923, 47-49.)
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ESIMERKKI 198 Flechin détachéta ja hyppyjousitusta kamarimusiikissa. R. Schumann,
Pianokvintetto, osat 1 (a) ja 3 (b). F. Mendelssohn, Trio opus 49, osat 1 (c)
ja3(d).

L. Auerin ja G. Saengerin viulukoulun mukaan détaché yhdessa son filén kans-
sa muodostaa kaiken jousitekniikan perustan. Ihanteellisen détachén tulisi ta-
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pahtua keskeytymattomdnd heilahteluna ilman pienintdkdan jousenvaihdon
aiheuttamaa katkosta. Huomaamaton jousenvaihto ja danen pehmed jatkuvuus
tekevdt détachen jousituksista vaikeimmaksi. Yleisesti kdytetdan jousen karki-
puoliskon lyhytta détachéta, vahintdan puolijousen leveaa détachéta ja koko-
jousen suurta détachéta. On harjoiteltava eri osissa jousta, mutta kdytannossa
sopivin osa on karkipuolisko. Joka sdvel alkaa ranneliikkeelld, jolla kanta-
détaché yksinomaan suoritetaan. Muutoin kyynarvarsi ja olkavarsi osallistuvat
tahdn heiluriliikkeeseen. (Auer-Saenger 1926, VII, 1.)

S. Babitz huomautti, ettd détaché merkitsee katkoen, mutta nykyisin se
soitetaan legatona. Niinpd Bachin e-duuri-konserton katkelma (esimerkki 199)
kuulostaa virheellisesti legatolta, ellei sdveltoistoa vahvasti artikuloida. Nykyi-
sin pidetddn saveltoistoja vain pitkdn musiikillisen linjan osana. Késitys on pe-
rdisin 1800-luvun ilmaisutavasta eika silld ole sijaa affektiopin aikaisen, voima-
vaihtelua korostavan tyylin musiikissa. (Babitz 1957, 9, 11.)
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ESIMERKKI 199 Nykyaikaisen détachén (a) kuulovaikutelma (b). J. S. Bach, Viulukon-
sertto E-duuri, osa 1.

I Galamian antoi ndytteen (esimerkki 200) tasaisena jatkuvan savelkulun yksin-
kertaisesta détachésta, jolla ei ole merkintdtapaa. Jousenvaihdon tulee tapahtua
saumattomasti. Jousitus voidaan soittaa jousen eri osissa halutun pituisena ko-
kojousesta lyhimpaan mahdolliseen. Yksinkertaisen détachén suoritus vaihtelee
jousenpituuden, nopeuden ja dynamiikan mukaan. Mitd nopeampi jousenliike
on, sitd vahemman kéasivarsi osallistuu suoritukseen.
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ESIMERKKI 200 Galamianin détaché. J. S. Bach, Sooloviulupartita 1, viimeinen Double.

Seuraavan naytteen (esimerkki 201) détachéssa jatkuva kielenvaihto tapahtuu
ranteen pystyliikkeelld, kyynarkierrolla tai molemmilla yhdessa riippuen jou-
sen kohdasta, jolla jousitus tapahtuu. Jatkuvaa kielenvaihtoa on harjoiteltava
paljon ranteen joustavuuden kehittamiseksi. (Galamian 1962, 67.)
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ESIMERKKI 201 Galamianin détachén kielenvaihto. J. S. Bach, Sooloviulupartita 3, osa 1.

Aksentoidun eli artikuloidun détachén (esimerkki 202) merkintdtapa on:(. Joka
savel alkaa aksentilla eli artikuloidaan lisdtylld paineella ja nopeudella, nipis-
tamaétta kuitenkaan martelén tapaan (Galamian 1962, 71.). Yleensa sdvelten va-
liin ei jateta katkoksia.
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ESIMERKKI 202 Galamianin aksentoitu eli artikuloitu détaché. J. S. Bach, Sooloviulupar-
tita 2, Chaconne.

Détaché portén (esimerkki 203) merkintd on: [ . Jokaisen sédvel alkaa kevyella
korostuksella, jota seuraa soinnin vahittdinen keveneminen portaton eli lourén
tapaan. Alkukorostus tapahtuu varovasti jousen painetta ja nopeutta lisiaten
ilman aksentointia. Savelten valiin voi my0s haluttaessa jaada pieni katkos.
Télla tavoin korostetaan détaché-savelta tai -savelryhmaa.

(Allegro moderarto)
Pil tranquillo

S
| S

tf
p;,

ESIMERKKI 203 Galamianin détaché porté. S. Prokofjev, Viulukonsertto 2, osa 1.

Détaché lancé (esimerkki 204) on lyhyehkd, nopea jousitus, jonka merkinté on:f.
Sille on luonteenomaista suuri alkunopeus, joka hidastuu savelen loppua koh-
den. Yleensa savelten valiin jaa selva katkos, mutta joskus se jaa pois nopeassa
kulussa. Savelen alkuun ei tule aksenttia eikd korostusta, vaan se soitetaan sa-
moin kuin aksentiton martelé. Tata jousitusta voidaan kdyttaa oheisten nayttei-
den tapaan, kun tarvitaan lyhyita savelia ilman danenvaihtelua.

ESIMERKKI 204 Galamianin détaché lancé. ]. S. Bach, Sooloviulupartita 1, Double 2 (a) ja
Sooloviulusonaatti 1, osa 2 (b).

Yleisemmin ja tehokkaammin tdma jousitus esiintyy détaché portén yhteydessa,
korostettujen savelten valilld. Siirtyminen jousituksesta toiseen tassa tapaukses-
sa kuten muidenkin jousitusten valilld tapahtuu asteittain, joten siirtyman sa-
velilldi on kummankin jousituksen luonnetta. Varsinkin laajoissa détaché-
kuluissa soittajan tulee vaihdella jousituksen luonnetta kekseliddsti musiikin
jasentelyn ja ilmeikkddamman nyanssoinnin vuoksi, jotta esitys tulisi varik-
kaammaksi ja elavammaksi. Détaché lancéssa ja portéssa olevia savelkatkoksia
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tulee kyetd vaihtelevasti muuntelemaan (esimerkki 205). Tarkoin tahdissa alka-
vat savelet voidaan vaihtelevin katkoksin saada kuulostamaan rubatomaisilta
seuraavan naytteen tapaan. (Galamian 1962, 67-69.)

ESIMERKKI 205 Galamianin rubato-détaché.

A. F. von Horn sanoi, etta tavallinen détaché vaihtelee tempon ja voimakkuu-
den eri asteissa lyhyesta cantilene-pituudesta vauhdikkaaseen allegro-
juoksutukseen asti. Jousi asetetaan kielelle jo ennen savelen alkua. Savelet ni-
votaan yhteen tauottomasti. Veden ja tyonnon tulee olla toistensa kaltaiset,
minka vuoksi détaché-kulkua taytyy harjoitella sekd vedolla etta tyonnolla al-
kaen. Kasivarsi seuraa irtonaisesti pyoreita kielenvaihtoja. On harjoiteltava en-
nen muuta sointuisaa mezzofortea ja fortea, jolloin jousi kulkee jouhinauhan
taydella leveydelld. Notkeasta lihastyoskentelystd huolimatta jousiotteen tulee
olla verrattain tiukka, ja sormissa tulee olla tarkka kontakti kieleen. Kyynarvar-
ren osuuden tulee olla hyva. Jousen pituuden ja nopeuden tulee olla tarkassa
suhteessa. Suotuisin jousenkohta on keskijousen ylapuolella.

Horn mainitsi erikseen painotetun détachén, joka poikkeaa tavallisesta
détachésta siten, ettd savelet erottuvat hieman toisistaan ja joka savelta koros-
tetaan vahdisella martelé-alukkeella, mutta jousen tulee kulkea kielella leveasti
danen muistuttaessa kellon kaikua. Esimerkkind hdn mainitsi Beethovenin f-
duuri-romanssin c-duuri-fanfaarin.

Suuri détaché soitetaan kokojousella aksentoidulla alukkeella tai ilman
sitd. Vartalon tulee liikkua jousen vastaiseen suuntaan. Olkavarren tulee olla
vetojousella lahinnd ylemmalla kielen tasolla ja tyontdjousella lahinnad alem-
malla kielen tasolla. Jousenkuljetuksen on oltava vauhdikasta. Forte soitetaan
intensiiviselld ddnelld ja piano kevyesti kannatellen. Harjoitustempo on MM
1/4 =88-100. (Horn 1964, 73-75.)

L. Garamin mukaan détaché on jousilajien aiti, savelen soittamista yhdella
jousenvedolla, ilman katkoa savelten valilla, normaalisti jousen yldpuoliskolla,
mutta myds kokojousella, jousen keskustalla ja tyvelld. Détaché muovautuu
ensiluokkaiseksi tukevalla etusormituntumalla, voimakkaalla rotaatioliikkeella.
Jouseen on nojattava, sita ei saa painaa. Jousi pidetaan kallellaan, riittava maara
jouhia kielta koskettaen. Karjessa kaikki jouhet koskettavat kielta. Jousikasi on
niin rento, etta ranne taipuu esteetta. Jousta kaytetaan tarpeeksi paljon, aktiivi-
sella, reippaalla liikkeella. Kdden paine pidetddan muuttumattomana samassa
nyanssissa. Kasien taydellinen synkronointi on détachén ehdoton edellytys.
Détaché jousen tyvella soitetaan olkavarrella ja ranteella tilanteen ja tempon
mukaan. Puhuvassa, ilmentavassa ranskalaisessa détachéssa tulee savelten va-
liin pieni katko. (Garam 1972, 49.)

R. Doningtonin mukaan détachéksi kutsutaan savelten legatomaista sito-
mista perakkaisin vedoin ja tyonndin, kun nuotteja ei yhdista legatokaari. Vas-
toin détaché-sanan merkitysta niita ei saa katkoa vaan ne on sidottava mahdol-
lisimman saumattomaksi legatoksi. 1800-luvun klassismin ja etenkin romantii-
kan musiikista alkanut détachén virhetulkinta on huipentunut oman aikamme
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darimmilleen vietyyn vaaristymaan. Toisin oli asia barokin ja vield osittain klas-
sisminkin aikana. Kun nykyisin perdkkaisten kaarettomien nuottien eroiteltu
tulkinta on poikkeustapaus, se oli barokin aikana saanto, joka ei merkinnyt le-
gatoa eika staccatoa vaan tulkinnanvaraista ilmaisua niiden valilta. Siksi nyky-
aikaista détachéta ei tulisi kdyttaa barokin allegroon, joka edellyttda tanssahta-
vaa eloisuutta ja vaivattomuutta.

Donington kaytti barokin tavallisimmasta non-legato-jousituksesta nimea
joustin-détaché (the sprung détaché), jossa jousenvaihtoa edeltdva puristuksen
viahennys melkein irrottaa jousen kielesta mutta ei aivan. Timéan saa aikaan jou-
sen kimmoisuus. Jousitusta ei voida kayttaa pitkissa savelissa, vaan se vaatii
jousen maaratylla nopeudella jatkuvaa edestakaista liiketta. Joustin-détaché soi
parhaiten keskijousen ylemmalla neljanneksella. Talla jousituksella saadaan
loihdittua pehmeéa portato-luonne. Se tosin syntyy huomattavasti helpommin
barokkijousella kuin nykyaikaisella jousella, jonka jantevyys pyrkii tuomaan
esiin spiccatoluonteen, kun taas ponnahtelun estiminen loitontaa joustin-
détachén pehmeyden vaikutelmasta. (Donington 1977, 37-41.)

O. Szende sanoi détachéta jousisoitinten yleisimmaksi jousitukseksi. Se on
laulava jousitus eli legato erillisin savelin. On olemassa kaksi détachéta, levea ja
pieni. Grand détaché kuuluu kokojousen jousituksiin. Niin sanottu ranskalai-
nen détaché on siirtymalaji martelén suuntaan. Leved détaché soitetaan jousen
jommallakummalla puoliskolla. Pieni, nopea détaché soi parhaiten keskijousen
yldpuolisella alueella. (Szende 1985, 21.)

E. Erdleen mielestd legaton vastakohta, détaché, tdrkein perusjousitus
soitetaan eroittaen savelet toisistaan jousenvaihdoin ja tauoin. (Erdlee 1988, 25.)
Mutta myohemmin Erdlee sanoo, ettéd tdlld yksinkertaisimmalla jousituksella
soitetaan joka savel erikseen, niin ettd jousi pysyy aina kielella eika taukoja
synny savelten viliin. Sana détaché tarkoittaa eroteltua, pehmeéta jousitusta,
jonka sévelid ei aksentoida. Useimmat muut jousitukset ovat détachén johdan-
naisia. Erdlee kayttaa détachésta myods samaa ilmaisua kuin son filéstd, sus-
tained tone.

Nopea détaché soitetaan vajaan kahden tuuman pituisella jousella ja ran-
neliikkeelld jousen eri kohdissa. Jousta tulisi pidella siten, etta taméan pyyhki-
maliikkeen jokainen alkuimpulssi tuntuu keskisormessa ja peukalossa. Kun
tamad lyhyt détaché hallitaan, ei myoskdédn nopeassa spiccatossa tai sautilléssa
synny ihmeempid ongelmia. Kaikki nama jousitukset tulisi yleensa soittaa kes-
kijousella. Samanpituisella jousella hitaampi détaché tehdddn ranteella ja kyy-
narvarrella.

Levea détaché tulee tehda samalla tavoin, kuin maalari maalaa seinaa.
Mutta aina tulisi ajatella vain tyontdjousta. Levedta détachéta soitettaessa on
pidettava mielessa 1) kyynarvarren sisikierto ja kyyndrpaan loitontaminen, 2)
luonnollinen, jannittdmaton kasivarsi, 2) sormien rentous ja 4) pehmed, huo-
maamaton jousenvaihto karjessa ja kannassa.

Kehiteltdessa détachéta hienommaksi pyritddn aloittamaan joka sdvel
ranteella kadyttden kokojousta kohtuullisessa tempossa ja tavoitellen tasaista
aanta. TyontOjousta korostetaan. Jousenvaihdon tulee olla mahdollisimman
huomaamaton. Harjoitusta soitetaan my0s jousen eri osissa kannassa, keskella
ja kérjessd. Kannassa détaché soitetaan pelkdstdan ranteella, jolloin pikkusormi
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tukee jousen tasapainoa kiintedsti. Tata on suositeltu harjoiteltavaksi siten, etta
kaksi keskimmaistd sormea irroitetaan jousesta. Kokojousen détaché on ni-
meltddn grand détaché. (Erdlee 1988, 82-84.)

R. Jacoby huomautti détachén (gestofien) harhauttavasta merkityksesta
katkaistu, kun silla kuitenkin tarkoitetaan tasaisena jatkuvaa viulundanta jou-
senvaihdoista huolimatta. Détaché soitetaan yksinomaan kyyndrvarren liik-
keelld, joten se on mahdollista vain jousen silld alueella, joka ei vaadi olkavar-
ren liikettd, eli jousen karkipuoliskolla, Tavallisimmin se tapahtuu jousen kol-
manneksella tai neljanneksella keskijousella tai juuri sen ylapuolella. Kuitenkin
erityisistd syista voidaan muunnettua détachéta soittaa myos jousen kantapuo-
liskolla, jopa aivan kannassa. Talloin oikea liikerata tasataan ranteella eika ol-
kavarrella. Ohessa ovat Jacobyn naytteet poikkeustapauksista (esimerkki 206).
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ESIMERKKI 206 Jacobyn poikkeus-détaché kantapuoliskolla. J. S. Bach, Sooloviulupartita
1, Bourrée (a). E. Elgar, Viulukonsertto, osa 2 (b).
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ESIMERKKI 207 Jacobyn katkottu détaché. D. _hostakovit_, Viulukonsertto, Passacaglia.

Jacoby tarkastelee suppeasti détachén historiaa todeten Tartinin 1760 oppikir-
jeessd mainitseman ohjeen, jonka mukaan détaché tulisi soittaa katkottuna.
Niinpa Jacoby arveleekin, ettda détachén on taytynyt tuolloin merkita jota kuin-
kin 16yhada (schlaff) marteléta. Jacoby viittda myos, ettd tdima oli détachén mer-
kitys viela 1800-luvun alkupuoliskolla etenkin ranskalaisilla, P. Rode'illa, R.
Kreutzerilla ja P. Baillot'lla. Heiddn tarkoin toteuttamansa jousenkayton vivah-
teikkuus on vain 1900-luvun suurissa konserttisaleissa soitettaessa jadnyt
unohduksiin. Virhetulkintoihin johtavat myos uudempien séveltdjien merkin-
nit. Kun D. Sostakovits kirjoitti détachén oheiseen musiikkiinsa (esimerkki
207), hédn Jacobyn mielesta tarkoitti todella katkottua esitystapaa, mutta tavan-
omaisena tulkintana vaikutus olisi lattea. Jacobyn mielesta olisi kuitenkin tdysin
mahdollista soittaa nykyaikainen détaché jousen painoa ilmeikkaasti vaihdellen
(esimerkki 208) vaikkapa seuraavassa Beethovenin viulukonserton naytteessa.
(Jacoby 1989, 16-17.)

Allegro non troppo ete.
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ESIMERKKI 208 Jacobyn vaihtelevailmeinen détaché. L. van Beethoven, Viulukonsertto,
osa 1.
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Détachén alku on 1500-luvun tanssimusiikin non-legato, joka sellaisena vallitsi
Ranskassa 1700-luvulle saakka. Italiassa 1600-luvun alussa tdma jousitus kaiken
muun soittotekniikan ohessa jalostui tanssisarjojen ja kamarisonaatin tarpeisiin.
Non-legatosta tuli taiteellisen viulumusiikin perusjousitus,jota jalostivat myos
laulumusiikki ja aikaisemman soitinmusiikin taiturilliset keinovarat. Saksassa ei
suinkaan jdaty jalkeen Italian edistyksellisestd viulutekniikasta. 1600-luvun al-
kupuoliskolta on runsaasti nayttoa saksalaisesta non-legato-taidosta.

Ennen Tourte-jousta vallinneelle perusjousitukselle, non-legatolle, oli
ominaista suuri voimavaihtelu ja ilmeikkyys vastoin nykyisen détachén tasa-
voimaista legato-maniaa. Tartini opetti musiikin soittimellinen tyyli (sonabile)
tuli soittaa katkotusti, détachéna, kevyelld sykkeelld. Sitd piti harjoitella karjes-
sa, karkipuoliskolla ja keskijousella my0s tyontdjousella alkaen.

Tourte-jousen myota alettiin kayttaa sanaa détaché, mutta sen merkitys
vaihteli suuresti. Siksi on sangen vaikeata saada selkoa nykyaikaisen détachén
vaiheista. Epdmaaraisen kielen tulkinnassa tulee olla varovainen. Rode, Kreut-
zer ja Baillot opettivat détachén kaltaista jousitusta, jossa savelten viliin jaa pie-
ni tauko. Spohrin opetti, ettd détaché on ranskalaisten kdyttima nimitys jousi-
tuksesta, joka soitetaan olkavarsi liikkumattomana mahdollisimman pitkalla
karkijousella, niin ettd jousenvaihto on huomaamattoman aukoton. Hanen
mielestddn tata jousitusta kdytetddn aina, kun muuta mainintaa ei ole.

Lansieurooppalaisten opettajien, Baillot'n ja Bériot'n détaché oli laaja
yleiskdsile, jonka sijasla kdylelliin muitakin nimityksid. Nykyiseen viittaavista
Baillot'n grand détaché soitetaan jousen keskikolmanneksella kaukana tallasta
hyvin nopeasti ja jousi pysdytetdan savelten vililld lyhyeksi hetkeksi kielelle.
Kevyt détaché soitetaan jousen keskikolmanneksella erotellen sdvelet jousen
kimmoisuuden avulla. Painokas détaché soitetaan karjessd tai mahdollisimman
lyhyelld, kiintedlld keskijousella,

Bériot puhui détachén sijasta jatkuvasta jousituksesta, jolla hitaassa tem-
poasa soitctaan toistensa kaltaisia, pitldd advelia pysidhtymittomin vedoin ja
tyonnoin, Mitd nopeammaksi tempo kdy, sitda lyhyemmalld jousella soitetaan.
Téalla jousituksella voidaan viulun-ddnta saadelld hiljaisimmasta voimakkaim-
paan. Se soitetaan keski- ja kdrkijousella, mutta sitd voidaan kadyttdd myos kan-
tajousella soittettaessa g-kielelld. Nopeassa tempossa savelten valiin jad lyhyt
tauko. Katkaistussa, kaiuttomassa détachéssa melko pitkdd jousta sysdtdan ra-
justi tietylld etdisyydelld tallasta, niin ettd sdvelten valiin jad tauko, jonka aikana
jousta ei paineta. Tama jousitus soi leveimmin keskijousella.

Casorti esitteli kokojousen, kantajousen ja kyynarvarren détachén. Diestel
puhui levedstd, makaavasta détachésta, joka kuuluu non-legato-jousituksiin.
Capet'n kolme tyyppid ovat sujuvan notkea (souple) ja kova (rude) ja laulava
(chanté) détaché. Hanen mielestddn détachéssa tulee olla yleensa jotain masku-
liinista ja feminiinistd sekoittuneena sopivassa suhteessa. Mutta liian kauas
maskuliinisuuden suuntaan edettdessd vaihtuu détaché marteléksi.

Fleschin mukaan non-legato eli détaché sijoittuu legaton ja staccaton va-
liin, Se on tarkein perusjousitus, jonka jousenvaihdossa kuuluu vdistaimaton,
ajassa tuskin mitattavissa oleva tauko. Kokojousen détaché on son filén ja
détachén vidlimuoto. Suuri, leved détaché soitetaan vahintddan puolijousella.
Pieni eli varsinainen saksalaiseksi détaché on tarkein ja kdytetyin kaikista jou-
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situksista. Ranskalainen détaché on vanhentunut, pitkien ja lyhyiden jousitus-
ten valimuoto.

Auerin ja Saengerin mukaan détaché on keskeytymattonta heilahtelua il-
man pienintdkddn jousenvaihdon aiheuttamaa katkosta. Babitz oli kuin nyky-
ajan omatunto, joka huomautti, ettd détaché soitetaan legatona, vaikka se mer-
kitsee katkottua. Galamianin mukaan jousenvaihdon tulee tapahtua saumatto-
masti. Hanen tyyppejansa ovat artikuloitu détaché, détaché porté, détaché
lancé, jonka sdvelten viliin jda usein selva katkos. Hornin mielestd détaché
vaihtelee lyhyesta cantilene-pituudesta vauhdikkaaseen allegro-juoksutukseen.
Savelet nivotaan yhteen tauottomasti. Painotetussa détachéssa savelet erottuvat
hieman toisistaan. Garamin mukaan détaché on jousilajien &iti. Doningtonin
mukaan détachéksi kutsutaan sdvelten legatomaista sitomista perdkkdisin ve-
doin ja tyonnoin, kun nuotteja ei yhdista legatokaari. 1800-luvun klassismin ja
etenkin romantiikan musiikista alkanut détachén virhetulkinta on huipentunut
oman aikamme tietynlaiseen vaaristymaan. Szenden mielesta détaché on laula-
va jousitus eli legato erillisin sdvelin. Erdleen mielestd legaton vastakohta,
détaché, tarkein perusjousitus soitetaan eroittaen sdvelet toisistaan jousenvaih-
doin ja tauoin. Leved détaché tehdaan kuin maalari maalaa seinda. Jacoby huo-
mautti détachén (gestoffen) harhauttavasta merkityksestd katkaistu, kun silla
kuitenkin tarkoitetaan tasaisena jatkuvaa viulundanta jousenvaihdoista huoli-
matta. Vanhan non-legaton vivahteikkuus on 1900-luvun suurissa konsert-
tisaleissa jaanyt unohduksiin.

4.2.2 Martelé

1500-luvulta, historiansa alusta lahtien viulun olennaisena tehtavana ollut tans-
sin sdestys on vaatinut tarmokkainta mahdollista jousen kayttoa. Tanssisavel-
man piirtyminen tanssijan tajuntaan ylitse jalkain tomindn ja muuan elamoin-
nin on vaatinut savelten aksentointia ja erottelua fortissimossa. J. J]. Quantzia
vapaasti lainataksemme: Olisipa tanssijoilla ja orkesterilla koko ajan yhdenlai-
nen tempo, jotta he sdastyisivat paljolta harmilta. Mutta useimmat tanssijat ei-
vat ymmarra musiikista mitddn, eivatka tajua edes oikeata sykettd. Aamulla
harjoituksissa vesiselvan tanssijan veri on kylmaa ja hian laahaa soittajan peras-
sa. Illalla hdn hyvin syoneena ja juoneena, yleison ja kunnianhimon huumaa-
mana syttyy tuleen ja kiiruhtaa musiikin edelle. Tempo tuntuu hédnesta aina
liian hitaalta. Sen vuoksi onkin alituinen sotatila tanssijan ja soittajan valilla.
Tanssimusiikki tulee aina soittaa raskaalla kadella lyhyeksi katkotuin, teravin
savelin. (Quantz 1752 XVII, VII, 56.) Martelén oivallinen kuvaus sopii myos
1500-luvun jousenkayttoon.-

1600-luvun ranskalainen tanssimusiikki tuli soittaa lyhyella jousella. Non-
legatoa lyhyempi jousi ilmaistiin sanoilla staccato ja spiccato, ellei kaytetty
nuotin ylla tai alla pistetta tai pystyviivaa. Termeilla ei ollut nykyisia merkityk-
sidnsd. Samassa kappaleessa esiintyessadn pystyviiva usein tarkoitti savelten
tuntuvampaa katkomista kuin piste. Kohtuullisessa tempossa staccato tarkoitti
sdavelen katkontaa puoleen kirjoitetusta aika-arvosta, jonka toinen puoli jai tau-
oksi. Pisteet ja viivat staccatomerkkeina esiintyvat edistyneimpien soittajien
musiikissa vuoden 1675 jalkeen. G. Muffat kaytti 1698 sanaa détachement sa-
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velten katkomisesta. Han antoi sen merkiksi my0s pystyviivan, vaikka kaytti
musiikissaan vain pistetta (esimerkki 209).
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ESIMERKKI 209 G. Muffat'n détachment 1698 ja sen tulkinta Boydenin mukaan.

J. J. Walther muiden muassa ilmaisi savelten tilapdisen katkomisen pistein ja
jatkuvana jousituksena sanalla staccato (esimerkki 210). (Boyden 1979, 263-264.)
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ESIMERKKI 210 ]. ]J. Waltherin pisteet ja staccato Boydenin mukaan. Gallina on kana.

1700-luvulla ei Boydenin mielestd martelén kaltaista jousitusta ollut olemassa-
kaan ennen Tourte-jousen kdyttoon vakiintumista jilkeen 1780. Toisen kerran
hin sanoo, ettd 1700-luvun alun ja nykyisen normaalijousituksen alkuatakin
vililld ei ole suurtakaan eroa ja ettd vanhan ajan staccatoon liittyy tietty aksen-
tin tunne. Kolmas kohta kertoo, elleivdl modernit serré ja martelé sovi lasin-
kaan barokkimusiikkiin, koska 1700-luvun staccaton aksentti ei ollut uudenai-
dysmadisen alukkeen kaltainen. Eiko siis martelén tapainen jousitus olisi voinut
olla tdysin mahdollinen varhaisimmassakin tanssimusiikissa, varsinkin kun
Boyden neljanneksi toteaa, ettd vanhan staccaton merkitys ja suoritustapa
vaihteli vivahteikkaasti. Nyky-martelésta han sanoo, ettd katkottu jousitus, jos-
sa jousi pysahtyy kielelle sévelten valilla, ci tarkoita marteléta. Olisi syytd lukea
L. Capet'n ajatuksia martelén vivahteikkuudesta. Kuitenkin Boyden sanoo stac-
caton merkinneen 1700-luvulla jotakuinkin samaa kuin spiccato, détaché, piqué
ja pointé. (Boyden 1979, 394, 399, 408-409, 415.) Luetteloon mahtuisi my06s mar-
telé!

A. Corelli ei ilmaissut lainkaan sdvelten katkomista, vaan jdtti sen soittajan
harkintaan. A. Vivaldin musiikista Boyden on poiminut ilmaisuja, joilla han
vaittad olevan jotakin tekemisti staceaton kanssa. Con l'arco attaccato alle corde
neljasosien yhteydessa tarkoittanee raskasta, katkottua kiintojousitusta fortessa.
Sciolto on staccato. Molto forte e strappato merkitsee hyvin voimakasta ja tera-
vdsti aksentoitua jousta. Fr. M. Veracini (1744) kdytti ilmaisua Largo e staccato
sonaateissaan opus 2 tarkoittaen cantabile ja staccaton vuorottelua. Vastaavia
merkintoja kohtaa usein 1700-luvun musiikissa. Vield L'Abbé le fils (1761) kaytti
staccatosta nimitystd détaché, minkd han merkitsi nuotteihin pystyviivalla. (Bo-
yden 1979, 263-264, 409, 426.)

J. S. Bachin kaksoisviulukonserton desiimihypyistd (esimerkki 211) Moser
oli sitd mieltd, ettd musiikin kannalta on yhdentekevad, soitetaanko ne hyppy-
jousituksella kannassa vai vasaroiden kirjessd, kunhan sdvelet vain artikuloi-
daan lyhyesti ja terdvasti. Marteléta, col punto d'arco, han kuitenkin piti pa-
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rempana, koska spiccato fortessa kovin helposti vaikuttaa liian rosoiselta ja
raa'alta. Sita paitsi martelé vaikuttaa laajoissa hypyissa energisemmalta ja mu-
siikin luonteelle paremmin sopivalta kuin, Spohrin sanoin ilmaistuna, kevyt-
mielinen hyppyjousitus (windbeuteligen Art des Springbogens). (Moser 1923,
309.)
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ESIMERKKI 211 Moser suositteli marteléta naytteen kahdeksasosille. J. S. Bach, Kaksois-
viulukonsertto.

Kolmannen soolopartitan Preludion alussa martelén paaominaisuus on terava
rytmi. Hitaassa tempossa (!) lyhyet sdvelet soitetaan mieluummin marteléna
kuin heittospiccatona. (Flesch 1923, 123.)
Martelé
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ESIMERKKI 212  Flesch suositteli marteléta kahdeksasosille. J. S. Bach, Sooloviulupartita
3,0sa 1.

J. J. Quantzin mukaan kappaleessa, jonka alkuun on kirjoitettu staccato, tulee
kaikki nuotit soittaa lyhyesti, jousella katkoen. Mutta jos vain jotkut savelet on
katkottava, ne merkitddn tavallisesti pikku viivalla. Adagiossa ei nuotteja sovi
katkoa liiaksi, ettei vaikutus olisi kuiva ja laiha. Erillinen staccato-nuotti, jota
seuraa lyhempia aika-arvoja, tulee korostaa jousen painalluksella. Adagiossa
joudutaan sdestystehtavissa kayttaimdan myos niin sanottua puoli-staccatoa,
vaikkei sitd viivoin merkittaisikaan. Talloin savelten valissa tulee kuulua pieni
tauko. (Quantz 1752, XVII, 11, 27.)

ESIMERKKI 213 L. Mozartin voimakkaat, lyhyet sysaykset.

L. Mozart kaytti katkotuista savelista nimityksid recht abgestossen ja abgeson-
dert. Han pohti my®0s, ettd jos oheinen kuvio (esimerkki 213) halutaan soittaa
hyvin halveksien ja hiikdilemattomasti, sysattakoon jokaista nuottia voimak-
osoittaa pienilld pystyviivoilla (esimerkki 214), ettd nuotit on soitettava hyvin
teravasti kukin omalla jousenvedolla tai tyonnolla ja irrallaan muista. (Mozart
1756, 1, 111, 20; VI, 12.)
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ESIMERKKI 214 Pystyviivat teravan jousituksen merkkeina L. Mozartin mukaan.
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1800-luvulla Tourte-jousen aikaisempaa kireimmat jouhet panivat Boydenin
mukaan kielen puhumaan valittomasti, joten todellinen martelé, jolle on omi-
naista sforzando-efekti, on moderni jousitus ja tdysin vanhalle jouselle ominai-
sen pehmeahkon alukkeen vastakohta. Han on siis sitd mieltd, ettda Tourte-
jousen myota syntyi uusi kaareton, vasaroitu kiintojousitus, martelé. Se tapah-
tuu kdden jouseen kohdistamalla &killiselld, lujalla puristuksella, joka heti lau-
keaa. Martelé voidaan soittaa jousen eri osissa, mutta se onnistuu parhaiten
karkipuoliskolla. Sen suoritusnopeutta rajoittaa puristustauko. Martelé on
kaannetty muille kielille kirjaimellisesti vasaroiduksi. Sitd on merkitty pisteella
tai kiilalla. (Boyden 1966, 1775. Boyden 1980a, 134. Boyden 1980b, 834, 842.)

P. Rode'in, R. Kreutzerin ja P. Baillot'n viulukoulun vanhassa laitoksessa
puhuttiin martelén sijasta sysdamisestd (vom Abstossen). Tama jousitus teh-
daan karkijousella lujasti artikuloiden. Jotta ddni ei olisi lilan kova eikd liian
laiha, sysétdan joka nuotti nopeasti ja tartutaan kieleen vilkkaasti. Jousta kulje-
tetaan kuitenkin kyllin pitkaan, jotta syntyisi taysi, pyoreé aani. Kaikkien nuot-
tien tulee my0s olla toistensa kaltaisia. Siksi annetaan enemman voimaa tyon-
tojouselle, jolla on muutoin vahemman painoa kuin vetojousella. (Baillot 1803a,
IV, 2.) Uudessa laitoksessa tdma jousitus tehdddn varmasti ja lujasti aksentoi-
den, jolloin se antaa kontrastin venytetyin ddnin esitetylle melodialle. Jotta jou-
situs ei korostuisi liian kovana ja kuivana, on joka nuotti syséttava teravasti
(esimerkki 215). (Baillot 1803b, 10-11.)
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ESIMERKKI 215 Terdvaa sysaysta Rode'in, Kreutzerin ja Baillot'n viulukoulussa.

Allogrettu. 1'91,,
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ESIMERKKI 216 Spohrin martelé-harjoitus.

L. Spohrin mukaan oheisessa ndytteessa (esimerkki 216) olevaa jousitusta sa-
notaan ranskalaisessa koulussa marteiéksi, vasaroiduksi. Se syntyy savelen te-
ravastd sysdyksestd jousen yldosassa. Sitd ei saa soittaa liian lyhyeksi, koska
savel voi jadda raa'aksi ja kuivaksi. Sdvelet erotetaan toisistaan, siten ettd jousen
annetaan pysahtya joka sdvelen jilkeen hetkeksi kielelle, niin ettd sen varahtely
katkeaa. Savelten tulee olla samankestoisia ja tasavoimaisia. Sana segue, jatku-
en, tarkoittaa, ettd osoitettu kuvio tai, kuten tédssa, jousitus jatkuu edelleen.
(Spohr 1832, 136.)

Spohrin seuraavassa ndytteessa on desimikulkuja (esimerkki 217), joissa
jousta joudutaan kddntdmddn valiin jaavan kielen ylitse. Suoritus on vaikea ja
vaatii paljon harjoitusta, mika aloitettava hyvin hitaasti. Jousta ei saa irroittaa
kieliltd, vaan se kaannetdan nopeasti kielen yli sen pysiahdyksen aikana, mika
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kuuluu martelé-jousitukseen. On syyta aluksi suorittaa hidastettuna vaihe ker-
rallaan: pysahdys, kdanto ja uusi martelé. (Spohr 1832, 188.)
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ESIMERKKI 217 Spohrin desiimikulkuja marteléna.

P. Baillot'n mukaan martelé kuuluu kaiuttomiin détaché-jousituksiin. Se soite-
taan jousen karkikolmanneksella (esimerkki 218). Peukalo puristetaan kaarta
vasten ja joka savel tikataan (piquer) nopeasti ja samankaltaisesti ranteella, jota
kyyndrvarsi vahan myotailee, jos tempo on hitaahko ja jousi siitd johtuen pi-
tempi. Joka sdavelen viliin tulee pieni lepotauko, jonka aikana jousi pidetdan
kielella pakottomasti. E-kielella marteléta pidennetdan vahan, jotta korkeiden
savelten laihuus paranisi. (Baillot 1834, 94.)
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ESIMERKKI 218 Baillot'n martelé jousen kédrkikolmanneksella 1834.

Baillot puhui my0s jousijaon yhteydessd martelésta, jonka kaiuton aksentti
luontuu hyvin juuri kdrkijousella sen puutteellisen kimmoisuuden vuoksi.
(Baillot 1834, 85.) Han antaa martelésta perati nelja naytetta ja sanoo, etta ne on
soitettava karjessa. Ensimmaisessd naytteessa on forten lisdksi ohje: hieman ve-
nytetty martelé kaukana tallasta (esimerkki 219). Kummalliselta tuntuu, etta
forte soitetaan kaukana tallasta! Toisessa ndytteessd on ohje: vield venytetympi
martelé kuin ensimmadisessd esimerkissa ja aina tdyteldisesti (esimerkki 220).
Kolmannessa naytteessa on ohje: hyvin lyhyt ja hyvin eloisasti artikuloitu mar-
telé (esimerkki 221). Neljannen naytteen ohje kuuluu: vahan venytetty martelé
ja joukossa laulavia savelia (esimerkki 222). (Baillot 1834, 89-90.)

Allegretto. 138 = 4
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Marteld un pea étendu et loin du chevaleb.

ESIMERKKI 219 Baillot'n hieman venytetty martelé kaukana tallasta. G. B. Viotti, Kon-
sertto 17.
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Mrtelé ua pea plus &adu que le 1% et toyjours mogileur .
ESIMERKKI 220 Baillot'n edellista venytetympi, tdyteldinen martelé. G. B. Viotti, Trio 3.
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ESIMERKKI 221 Baillot'n hyvin lyhyt ja eloisa martelé. P. Rode, Kapriisi 1.

Allegro 124z ¢ o .
Macteld un pes étendu et entremgld de notes chantantze .
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ESIMERKKI 222 Baillot'n vahdn venytetty martelé. Oma Konsertto 3, opus 7.

Fr./H. Ries (1840) kuuluu 1800-luvun puolivélin lukuisten viulukoulun kirjoit-
tajiin, joiden diletanttiset yritykset levittivat Kolnederin mukaan yhta diletant-
tista viulunsoittoa. Ndiden alimman tason harrastelijoiden tuotteet ovat sit-
temmin levinneet eri kielille kddnnettyind ympéari maailmaa aina omaan ai-
kaamme saakka. (Kolneder 1972, 470, 475.) Mistaan ei kdy ilmi, oliko tekija
Franz Ries (1755-1846) vai hdnen poikansa Hubert Ries (1802-1886). Suomessa
Riesin viulukoulu tunnetaan Oy Fazerin Musiikkikaupan kustantamana ni-
mella Ries-Sitt, Viulukoulu Violinskola. Ainoa bibliografinen tieto on: Original-
verlag Friedrich Hofmeister, Leipzig.

Ries-Sittin viulukoulun martelé-ohjeet eivat ansaitsisi sijaa tassa tutkimuk-
sessa, mutta ne sattuvat olemaan lapsuuden tuttuja ja siksi alkuperdisimpia
syitd timan tutkimuksen syntyyn: Jousittelut. A. Survaisujousittelu. (esimerkki
223) Jousi survaistaan hyvin nopeasti koko pituudeltaan kannasta karkeen
saakka ja pdinvastoin, padstamatta sitd tauon aikana irtautumaan kielilta, ja
kiinnitetddn talloin padhuomio jousen suorasuuntaiseen kuljetukseen. (Ries-Sitt
sine anno, II, 43.)

B. Lyhyt vasaroiva jousittelu (martelé). (esimerkki 224) Tatd jousittelua
kaytetdan seka kadrjessa etta kannassa, danen alkuunpanon tulee olla seka veto-
ettd tyontbjousessa yhta terava ja kiintea. Jousittelu suoritetaan kirjessa ranteen
ja kyyndrvarren, kannassa sitdvastoin ainoastaan ranteen avulla. Kannassa
kdytetadn vieldkin lyhyempaa jousta kuin 1-2. (Ries-Sitt sine anno, II, 44.)

ESIMERKKI 223 Ries-Sittin kokojousen survaisujousituksia malleineen.
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B. Lyhyt vasaroiva jousittelu (martele).
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ESIMERKKI 224 Ries-Sittin vasaroiva jousitus kérjessa ja kannassa.

Ch. de Bériot neuvoi mainitsematta mitddn martelésta aloittelijaa soittamaan
asteikkoa kokojousen nopeilla ja voimakkailla sysayksilla (esimerkki 225). Joka
savelen jdalkeen loppuu liike ja voima taydellisesti. Jousi ei irtoa kieleltd. (Bériot
1858, 12.)
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ESIMERKKI 225 Bériot'n martelén esiharjoitus kokojousella.

DU MARTELLE.
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ESIMERKKI 226 Bériot'n martelé kérkijousella.

Bériot'n martelé (esimerkki 226) eroaa katkotusta, kaiuttomasta détachésta vain
siten, ettd se tehdaan karkijousella ranteen lyhyelld, nopealla ja lujalla sysayk-
selld. Kiintoisa kielellinen piirre on, ettd Bériot kaytti martelésta otsikossa
muotoa Du martellé, mutta tekstissa le coup d'archet martelé ja rinnakkaisessa
saksankielisessd tekstissi on muoto Der Martellato-Strich. Harjoituksen met-
ronomimerkintd MM1/4 = 84 antaa osaltaan valaistusta martelén suoritukseen.
(Bériot 1858, 80-81.)

J. Joachimin ja A. Moserin viulukoulussa kaytetdan Bériot'n tavoin termia
martellé, jonka sanotaan johtuvan latinankielisestd sanasta martellus, vasara.
Niinpa on kysymys vasarointia muistuttavasta jousituksesta. Martellé on vaikea
mutta usein kaytetty jousitus, josta johtuvat monet taidokkaammat jousitukset.
Jousta painetaan ldhinnd etusormella kieltd vasten ja jousi padstetddan sitten no-
pealla, voimakkaalla sysdykselld liukumaan kielta pitkin, jolloin syntyy hyvin
lyhyt kayttokelpoinen sével, jota tekijat havainnollistivat kiilan kuvalla (kuva
55).
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KUVAS55  Martelén vertauskuva Joachimin ja Moserin mukaan.

Kiilan pystyviiva tarkoittaa martelén alkua, sen maksimaalista sdvelvoimaa,
joka kiilan tavoin hédipyy. Tama suoritus tapahtuu vuoroin vetden ja tyontaen.
Puristuksen, nopeuden ja sysdaysvoiman tulee olla jousen pituuteen niahden oi-
keassa suhteessa, jotta syntyisi tdismallinen ja kaunis dani. Siksi martelléta tulee
alkuun harjoitella elastisella ranneliikkeelld aivan hitaasti ja hiljaisella danella
lyhyella kdrkijousella, koska kaaren vastus on sielld vahvimmillaan. On my®s
huolehdittava siitd, ettei jousi vardhtele pysahtyessdan kielelle.

Kun martelé sujuu pianossa, on vahitellen lisiattdva voimaa ja jousenpi-
tuutta: 1. kdrkineljannes, 2. kdrkikolmannes, 3. karkipuolisko ja 4. kokojousi
hyvin kohtuullisessa tempossa ja tdydelld aanelld. Martellén tulee soida sa-
manlaisena vedolla ja tyonnolld, mihin auttaa alkukorosteinen triolirytmi.
Martellén harjoitus vahvistaa jousikéittd ja jousen hallintaa, mutta liiasta har-
joituksesta voi seurata kdden ylirasitus, josta seuraa usein pysyvia hallitsemat-
tomia virhetoimintoja. Muutaman minuutin pdivittdinen harjoitus on turval-
lisinta. (Joachim-Moser 1905, Ib, 16-17.) Martellén erikoistapauksena esiintyy
usein oheinen pisterytmi (esimerkki 227), joka alkaa luontevimmin tyontdjou-
sella. Painotuksen tulee sdilya tyonto-martellélla. (Joachim-Moser 1905, Ib, 32.)

- Pointe.
Spitze. (Pt.)
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ESIMERKKI 227 Pisterytmi, martelén erikoistapaus Joachimin ja Moserin mukaan.

A. Casortin mukaan marteléta harjoitellaan hyvin lyhyella ja aina samanpitui-
sella kanta- tai karkijousella (esimerkki 228). Kaikki sdvelet aksentoidaan yhta
lujasti mutta ei raa'asti. Tama tehdadn kaareen kohdistetulla vahaiselld sormi-
puristuksella ilman, ctti ranne jiykistyy. Lyhyt kiirki-martelé on Casortin kol-
mas perusjousilus ja se suorilelaan ranteella ja kyyndrvarrella. (Casorli -1906,
8.)

Martelé de la Pointe de P Archet. A B
.

AL
A_ B Martelé du Talon de I' Archet,

Allegretto. =ax —

X7 { j } ]
FEEERITESE RRE S

ESIMERKKI 228 Martelén jousijako Casortin mukaan.
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H. Diestel kuvasi marteléta, karkijousen vasaroivaa jousitusta, kulmikkaalla
kahdeksikkokayralld, jonka vahvuuden vaihtelu kuvaa kieleen kohdistuvaa
painevaihtelua. Martelé alkaa vahvalla pronaatiolla, johon valittomasti liittyy
vaihtelevan kiivas kyynarvarren heilahdus. Liike pysahtyy nopeasti supination
aiheuttamaan painonvahennykseen, ja jousi jaa kielelle lepddmaan seuraavaan
saveleen saakka. Martelén alalajina Diestel pitdd jousen karkikolmanneksen
pituista tiukkaa jousitusta, jota P Rode 9. etyydissdan kayttaa ilmaisua lyhyt ja
terava détaché ilman, ettd jousta silti nostetaan kielesta. (Diestel 1912, 118.)

O. Rupertus puhui pelkdstaan vasaroidusta jousituksesta, joka tekee pie-
nen vasaranlyonnin vaikutuksen. Sen merkkina nuoteissa on venytetty piste. ( )
Jousesta kaytetaan karkineljannes. Liikkeen tulee olla nopea. Jousi pysahtyy
pian ennenkuin aika-arvoa on taysin soitettu. Kyynérvarsi ei saa lainkaan jan-
nittya ja ranteen tulee hieman joustaa. (Rupertus 1914, 24-25.)

C
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KUVA 56 Martelén jousijako Capet'n mukaan.

L Capet'n mukaan marteléssa jousi laukaistaan liikkeelle suuntaan tai toiseen
hyvin nopeasti ja pysdytetaan dkkia. Pysahdys vaatii hyvin lujan sormipuris-
tuksen, samalla kun késivarren liike dkkia pysdahtyy. Martelé voi tulla kysy-
mykseen seka kanta- ettd karkineljanneksella (kuva 56).

Vifg\énergigue

ESIMERKKI 229 Martelén merkinta ja tulkinta. L. van Beethoven, Viulusonaatti opus 47.

Martelén tarkoitus on ilmaista voimaa ja tahtoa. Se ei saa olla kiredn jannittynyt
ja epamiellyttavé, vaan sen on oltava mahtava ja jalo. Aénen tulee siilya kau-
niina alun aksentista pysdhdykseen asti. On turha ponnistella liikaa martelén
luontaisen voimakkuuden vuoksi, koska se katoaa heti, kun dani sortuu. Beet-
hoven-sitaatin martelé (esimerkki 229) voidaan soittaa karjessa ja kannassa. Ca-
pet osoittaa nuotein myds, miltd martelén tulee kuulua. (Capet 1916, 41.)
Voimavaihtelua tulee kayttaa kaikkien jousitusten tavoin my0s martelés-
sa, mutta se ei koskaan saa sen vuoksi menettda luonnettansa. Martelén oikean
luonteen omaksuminen vaatii valmistavia harjoituksia, jotka kohdistuvat sor-
mien vaikutukseen ja alukkeen nopeuteen. Naytteen martelé soitetaan vuoroin
kanta- ja kadrkikahdeksanneksilla (esimerkki 230). Suorakaiteen kohdalla jousi

painetaan kielelle ja pilkun kohdalla se nostetaan kielelta.

D
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ESIMERKKI 230 Capet'n tasmallinen martelé-ohje vuoroin kannassa ja karjessa.
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Ennen ensimmaista savelta kielelle asetettu kantajousi valmistautuu alukkee-
seen, joka on nopea, tarmokas ja kuuluva. Savelen jilkeen jousi siirretddn hyvin
nopeasti kielen ylitse ja asetetaan karki kielelle seuraavan tyonnon valmistami-
seksi. Samaa jatketaan vuoroin kannassa vetden ja kdrjessd tyontden ja aina
asettaen jousi etukéateen kielelle. Sama harjoitus voidaan tehda myo6s kannassa
tyontden ja kdrjessa vetden (esimerkki 231).
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ESIMERKKI 231 Capet'n sama harjoitus tyontdjousella alkaen.
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ESIMERKKI 232 Capet'n outo martelé-harjoitus, missd kokonuotti tarkoittaa, ettd jousi
kuljetetaan merkittyjen taukojen aikana pddstd paahan juuri kielen yla-
puolella.

Toinen martelén esiharjoitus (esimerkki 232) on Capet'nkin mielestd hieman
erikoinen. Se poikkeaa edellisestd harjoituksesta vain siind, etta jousi kuljetetaan
kannan ja karjen valilla hyvin hitaasti aivan kielen ylapuolella huolehtien sa-
malla jousen tallansuuntaisuudesta. Martelén seuraavassa esiharjoituksessa
(esimerkki 233) kaksoisddnet survaistaan hyvin tarmokkaasti jousen karkinel-
jannekselld, ja jousi siirretddn nopeasti uuteen asemaan sdvelten valisen tauon
ajaksi.
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ESIMERKKI 233 Capet'n martelé kaksoisadnina.

Marteléta tulee harjoitella my0s pianossa. Jousi asetetaan kielelle ilman sitd pu-
ristusta, joka tarvitaan martelén alkuaksenttiin, ja soitetaan martelé ilman ak-
senttia. My0s tatd hiljaista marteléta Capet harjoituttaa monin muunnelmin.
(Capet 1916, 43-45.)
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ESIMERKKI 234 Tyypillistd marteléta Fleschin mukaan. H. Vieuxtemps, Konsertto 4, osa
4 (a). L. van Beethoven, Viulusonaatti opus 47, osa 1 (b).

ESIMERKKI 235 Martelén alkuharjoitus jousen kdrkikolmanneksella (a), suurin nopeus
(b) ja jousijako Fleschin mukaan. Puristustauko on Dr (Druckpause).

C. Fleschin mukaan martelé kuuluu lyhyihin kiintojousituksiin, kuten staccato
ja portatokin. Martelé on luonteeltaan raskas, juhlallinen, massiivinen jousitus
(esimerkki 234). Tavallisesti se soitetaan kohtuullisessa tempossa karkijousella.
Sen sijaan kanta-marteléta ei voi suositella missaan tapauksessa. (Flesch 1928,
32-34.) Jousitekniikan kannalta on martelé yhtd tarked jousitus kuin détaché,
vaikka sen musiikillinen merkitys on vahdisempi. Martelélle (esimerkki 235) on
ominaisinta siavelten vdlinen puristustauko ja sitd seuraavan sdvelen alkava pu-
ristusaksentti. Edellinen savel paattyy ja tauko alkaa kyynarvarren pronaation
lukitessa pysdytetyn jousen puristukseen kieltd vasten. Tauko pdattyy supinaa-
tion laukaistessa jousen puristuksesta nopeaan liikkeeseen, joka saadaan aikaan
kyyndrvarren vaakaliikkeelld. Fleschin mukaan martelén darimmadinen suori-
tusnopeus on neljd sdveltd neljasosan aikana tempossa MM1/4 = 66. (Flesch
1923, 49.)

Martelén ensisijainen tunnusmerkki on terdava rytmikkyys. Sen perusteella
on harkittava, valintaanko hitaan tempon lyhyihin sdveliin martelé vai joku ir-
tojousitus. Jo aikaisemmin puheena olleen J. S. Bachin Sooloviulupartitan 3 en-
simmadisen osan lisdksi martelé on parempi ratkaisu myds seuraavissa tapauk-
sissa (esimerkki 236). (Flesch 1923, 123.)
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ESIMERKKI 236 Marteléta viulumusiikissa Fleschin mukaan. J. S. Bach, Sooloviulupartita
3, 0sa 1 (a). H. Vicuxtemps, Konscrtot E-duuri, osa 1 (b) ja a-molli (c).

L. Auerin ja G. Saengerin viulukoulun ensimmaisessa osassa ei mainita sanaa
martelé vaan the hammered stroke. Se on soitettava lujalla, hyvin aksentoidulla
karkijousella. Erityisen tarkedta on ranteen notkeus. Mikali jousitus ei aluksi ole
kyllin tarmokasta, soittaja voi kdyttdd hieman kyyndrvarren voimaa apuna.
(Auer-Saenger 1926, I, 50.) Koulun seitsemdnnen osan mukaisesti martelé eli
vasaroitu jousitus kuuluu vaikuttavimpiin ja loisteliaimpiin jousituksiin ja se on
taydellisen jousenkdyton kehittamisessd yhtd tarkea kuin détaché. Edullisim-
millaan martelé on jousen karjessa, mutta sita tulee harjoitella myos keskijou-
sella ja kannassa, koska se usein tulee kysymykseen jousitus-yhdistelmissa.
Talloin martelén tulee soida samanlaisena eri osissa jousta. Luonteenomaista
martelélle on jousen nopea, voimakas liike ja pysdhdys joka sdvelen jalkeen.
Halya aiheuttavaa liioittelua on véltettdva. Auer puoltaa pelkkaa ranteen kayt-
tod marteléssa. Vain poikkeuksellisesti saa kdyttad myos kyyndrvarren mutta ei
missaan tapauksessa olkavarren ja hartian voimaa. Martelén hallinta on tarkea
edellytys staccaton onnistumiselle. (Auer-Saenger 1926, VII, 4.)

I. Galamianin mukaan tarkeimpiin jousituksiin kuuluu martelé. Sen hal-
linta on hyodyksi koko jousenkaytolle ja muille jousituksille, kuten collé, stac-
cato ja erityisesti détaché. Talle iskeville jousitukselle on ominaista terava, kon-
sonanttimainen alkuaksentti ja selva tauko savelten valissa. Savelta edeltaa jou-
sen nipistys kielelle. Nipistysta ei kuitenkaan saa pidentda tarpeettomasti. Pai-
neen tulee olla voimakkaampi nipistyksessa kuin sidvelen aikana. ’aineen va-
hennys juuri oikealla hetkelld on tarkeéta. Savelen pituuden mukaan erotetaan
kaksi martelé-tyyppia, yksinkertainen ja pitkitetty martelé.

Yksinkertainen eli nopea martelé voidaan soittaa milld jousikohdalla ta-
hansa kokojousesta lyhimpaan mahdolliseen. Paineen saately on mita tarkeinta
danenlaadun vuoksi. Vetojousen lopussa riittimaton paine saattaa hellittda jou-
sen tuntuman kielesta. Liiallinen paine aiheuttaa hélyja seka sdvelen ettd tauon
aikana. Tyonnon paattyessa aivan kantaan jousta on hieman irroitettava kielel-
ta.

Kérjessda martelén alkupaine vaatii lievan pronaation lisdksi sekd ranteen
ettd sormentyvirystyjen matalamman asennon. Kannassa jousta on hyvin kan-
nateltava ylipaineen vuoksi. Suoritus tapahtuu kasivarrella lukuunottamatta
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pienimpia liikkeitd. Sormien ja ranteen tulee luonteensa mukaisesti toimia not-
keina ja taipuisina joustimina. Ndiden osuus suorituksessa kasvaa, mita lyhem-
paa jousta ja hiljaisempaa nyanssia tarvitaan. Lyhin mahdollinen martelé soite-
taan yksinomaan sormilla ja ranteella. Martelén suoritukseen osallistuvat 1) ka-
sivarren liike, 2) sormien vaakaliike ja 3) sormien paine kaareen alkupuraisua
varten. Ennen alkuaksenttia sormet ovat kannassa koukussa ja karjessad suorina
koukistuen hieman heti liikkeen alettua.
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ESIMERKKI 237 Galamianin martelé. Alkuharjoitus, R. Kreutzer, Etyydi 7 (a). Kokojou-
sella, C. Saint-Saéns, Viulukonsertto h-molli, osa 1 (b), Puolijousella, P

Rode, Kapriisi 11 (c). Aivan lyhyella jousella, J. Brahms, Viulukonsertto,
osa 1 (d).

Paineen saately alkuaksentissa seka savelen ja tauon aikana on opittava koke-
muksen kautta. Alkuaksentille tarpeellinen paine pyrkii sdilymdan myos save-
len aikana aiheuttaen danihdiridita ja sdvelen lopussa hallitsematonta jousilii-
ketta. Alkuaksentin jilkeen myds kdsivarren lihaksien tulisi laueta paitsi aivan
nopeassa marteléssa, jolloin paineen laukeamista ei ehdi tapahtua. Talléin on
aanenlaatuun kiinnitettava erityistd huomiota. Laajassa martelé-liikkeessa tal-
lan suunta ja sointikohta on sdilytettdva. Niinpa ddnenlaadun tarkkailuun on
kiinnitettava kylliksi huomiota paine- ja rytmikysymysten ohessa.

Séaveltad edeltavan paineen valttimattomyys rajoittaa martelén suoritusno-
peutta. Kérjessda nopeutta voidaan lisiata jousen kallistumalla tallan suuntaan.
Mutta tempon lisddntyessd martelén sijaan tulee staccato, collé, fouetté tai ak-
sentoitu détaché. Martelén harjoittelu aloitetaan pitkin sdvelkatkoin enintdan
neljannesjousella. Kielenvaihto tehdaan heti edellisen sdvelen lopussa. Viulu-
musiikissa nopea martelé voidaan soittaa kokojousella, puolijousella ja aivan
lyhyella jousella (esimerkki 237).

[Imeikésta détaché-jousitusta martelé-alukkein sanotaan pitkitetyksi mar-
teléksi. Aluke tuotetaan edella kuvattuun tapaan, mutta jousenkulku hidaste-
taan valittdmasti kulloinkin tarvittavaan nopeuteen (esimerkki 238). (Galamian
1962, 70-73.)
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ESIMERKKI 238 Galamianin pitkitettya marteléta. J. Brahms, Viulukonsertto, osa 3.

A. F. von Horn tarkoitti niin sanotulla lyhyella jousituksella sdavelkestoa, jonka
jousitus vaatii, kehoittaen harjoittelemaan asteikoita puolijousella, jousen kol-
manneksella ja neljannekselld tuskin aksentoiden ja siten, ettd jousi pysyy koko
ajan kielelld ja savelet erottuvat toisistaan pienin tauoin. Tama sindnsad merki-
tyksettomaltad tuntuva ohje, on kuitenkin lahtékohtana varsinaiselle martelélle,
joka syntyy tuosta lyhyesta jousituksesta aksentoinnin avulla. Hornin mukaan
on hyvin vaikeata soittaa martelé ilman hélyja. Ennen savelta kuormitetaan
kieltd etusormen painolla, joka 16ysatadn heti hyvin nopean, vauhdikkaan ja
elastisen mutta energisen liikkeen alussa. Liikkeen padtyttyd jousi pysdhtyy
taysin hdlyttomasti kielelle. Tauon aikana kieli kuormitetaan jalleen etusormen
painolla. Jousitusta on harjoiteltava kannassa, keskelld ja kdrjessa, vaikka kay-
tannossa martelé soitetaan enimmékseen vain karkijousella. Nopeimmillaan
martelé voidaan soittaa kuudestoistaosina tempossa MM 1/4 = 66. Nopeam-
massa tempossa martelén sijasta soitetaan edelld mainittu lyhyt jousitus. (Horn
1964, 76.)

Suuri martelé soitetaan kuin varsinainen martelé, mutta kokojousella, suu-
rimmalla nopeudella, riittdvin tauoin jousenvaihdossa, kielenvaihdon kasivar-
siliike tauon aikana. Jousitus on ldhinnd voimisteluharjoitukseksi tarkoitettu,
mutta se on sangen tdarked koko jousikdden lihasten ja janteiden yhteistyon
kannalta. Sahkoisen eloisa terava puristusaksentti aloittaa savelen ja se paattyy
jousen pysahtyessa kielelle rahallisen lilkkkumattomaksi ilman hélyja ja lihasten
taydelliseen rentoutumiseen. Jousen kimmoisuudesta johtuvaa varahtelya vas-
taan tulee taistella. (Horn 1964, 73.)

D. D. Boydenin mukaan sforzato-cfcktille perustuvassa  martelé-
jousituksessa sormilla on huomattava merkilys. (Buyden 1966, 1773.) Yksinker-
tainen martelé on erillisjousitus, joka uudenaikaisen jousen ominaisuuksien
vuoksi syntyy kdden nopeasta, energisestd sysayksesta ja laukeamisesta. Myos
uudenaikainen notaatio on usein ongelmallinen jousitusmerkkien puolesta.
Martelé merkitdan yleensa pistein, mikd saattaa tarkoittaa myos spiccatoa tai
sautilléa. (Boyden 1966, 1775.)

Sananmukaisesti martelé tarkoittaa vasarointia. Se onkin iskeva kiinto-
jousitus, joka syntyy lujan jousikontaktin, nopean liikkeen ja sitd seuraavan li-
hasvoiman dkillisen laukeamisen keinoin. Tuloksena on terdavan pureva sfor-
zando-aluke ja tauko. Vanhanaikaisella jousella ei tdima jousitus voinut onnistua
kyllin tehokkaasti. Martelé voidaan soittaa jousen eri osissa, mutta jousen kar-
kipuoliskolla se onnistuu parhaiten. Jousitus tulee kysymykseen vain kohtuulli-
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sessa tempossa, koska jokainen sédvel tulee huolellisesti valmistaa ennakoivalla
jousikontaktilla. Martelé merkitaan joko pistein tai nuolenpain. (Boyden 1980a,
134.)

L. Garamin mielestd martelé on iskevd, nopea ja napakka jousenveto, jota
seuraa selva katko ennen seuraavaa riuskaa vetoa. Jousi lepaa koko ajan kielel-
la. Katkon aikana melkoinen paine kieleen syntyy rotaatioliikkeelld. Kun jousi
vetdistaan liikkeelle, 10ysdtdaan jonkin verran painetta rotaatioliikkeelld pain-
vastaiseen suuntaan kuin katkossa. Martelé soitetaan normaalisti karkipuolis-
kolla, mutta myos koko jousen marteléta on syyta harjoitella. Ranne pidetaan
hyvin alhaalla, ja kaikki jouhet koskettavat kieltd. Tempoa ei voi mielin maarin
lisata. Eraat keskieurooppalaiset ekspertit sanovat martelén kdayvan vahitellen
vanhanaikaiseksi ja ennustavat sen jaavan ennen pitkdaa kaytosta. (Garam 1972,
51.)

L. Donington vertasi marteléta jetéhen, josta se eroaa vain siind, etta jou-
sen ponnahtelu estetdan harkitusti. Tama vaikuttaa oudolta, koska jatkossa han
sanoo, ettd martelén jousenvaihtoa edeltdva puristus tuottaa painavan isku-
alukkeen vuoksi voimallisen staccaton. Edelleen himmastyttaa, etta irroitetta-
essa jousi sdvelten vililld martelé saa yha iskevimman luonteen. Pianossa ja
pianissimossa martelé vaikuttaa Doningtonin mielestd eriskumalliselta, mutta
fortessa se on oivallinen jousitus. Edelleen hammastyttavaa, on ettd martelé on
voimakkaimmillaan kantajousella soitettuna. Donington viittaa Boydeniin, jon-
ka mukaan marteléta alettiin kayttdaa vasta 1700-luvun jalkipuoliskolla. Tartinin
Donington sanoo tuominneen martelén nimeltd kirjeessddn sanoessaan. etta
joka sdvelen tulee alkaa pelkastddn kielen aiheuttamasta kitkasta eika kuin va-
saralla lyoden. Barokkimusiikista martelén kaytto tulisi kitked pois perusteelli-
sesti, silld paremmin se sopii Brahmsin ja parhaiten Bartokin musiikkiin. (Do-
nington 1977, 46-47.)

O. Szenden mukaan martelé on vaudikas jousitus, jolle tunnusomaista
ovat sdvelten vilinen tauko ja voimakas aluke. Vilitauko voi olla savelta pi-
dempi ja sen aikana valmistutaan seuraavaan liikkeeseen. Teknisen suorituksen
Szende jakaa neljaan vaiheeseen. 1. Jouhet pureutuvat kieleen ennen liiketta. 2.
Nopea, vauhdikas liike ja puristuksen laukeaminen. 3. Nopea pysahdys. 4.
rentoutuminen. Martelé soi parhaiten jousen kdrkipuoliskolla, hitaassa tempos-
sa myos kokojousella. Martelé darimmadinen tempo on noin MM 1/4 = 66.
Yleensa martelé soitetaan koko kasivarren heilahduksella, jolloin jousta ohjaa-
vat sormet toimivat etenkin liikkeen alussa ja lopussa elastisina joustimina. Ak-
sentti tehdaan lahinna etusormella. (Szende 1985, 26-27.)

E. Erdleen mukaan perusjousituksiin kuuluvan martelén eli marcaton hal-
linnasta on hyotya myos détachén, staccaton, collén ynna muiden jousitusten
kdytossda. Martelé on sarja lyhyitd vetoja ja tyontoja purevin alukkein karjessa
tai kdrkipuoliskolla. Se soitetaan yleensa fortessa. Martelé vahvistaa rannetta.
Luonteenomainen aluke syntyy siten, etta savelten valiselld tauolla jousi puris-
tetaan kieleen kyynarkierron avulla ja aluke syntyy puristuksen laukeamisesta.
Erdleen mukaan marteléssa keskisormi on tarkedmpi kuin etusormi, joka saat-
taa aiheuttaa ddnen liiallista kireyttd. Olisi hyvad harjoitella marteléta myos
kantapuoliskolla. Tyontojousta tulee aksentoida enemman kuin vetoa.
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Erdleen mukaan martelén sukuisia jousituksia ovat pidennetty martelé, collé ja
piqué. Pidennetty martelé on martelén ja détachén valimuoto. Collén aksentoi-
tujen sdvelten vililla jousi irroitetaan kielestd. Lyhimmilladn collé soitetaan
sormilla ja ranteella, mutta sen pidentyessa myos kasivarsi osallistuu liikkee-
seen. Piqué on lyhyt ja terdva martelé-aluke, joka soitetaan ranteella siten, etta
jousi irtoaa kielestd savelten valilla. Sita kaytetddn lentavan staccaton esiharjoi-
tuksena. Lopuksi Erdlee suosittelee naapureiden vuoksi danetonta kokojousen
marteléta, jossa jousi kulkee koko ajan puolen tuuman paassa kielesta! Grand
détachéta muistuttava grand martelé soitetaan Erdleen mukaan palautusjou-
sella, siten ettd joka sdvel saa kokojousen pituisen vedon. (Erdlee 1988, 94-95,
97-99.)

R. Jacoby puhui yksinkertaisesta martelésta ja staccato-martelésta, mika ei
tarkoita staccatoa, niinkuin Fleschin mukaan voisi luulla. Yksinkertainen mar-
telé on mahdollinen hitaassa ja kohtuullisessa tempossa voimavalilld mf - ff
(esimerkki 239).
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ESIMERKKI 239 Jacobyn yksinkertainen martelé. G. Fr. Handel, Viulusonaatti D-duuri,
osa 2.

Yksinkertainen, leved martelé on oikeastaan luja, nopea détaché taysimittaisella
kyynarvarren liikkeelld, jolloin kimmenen liike jid mahdollisimman pieneksi.
Liikkeen lopussa jousi pysahtyy akkia ja siihen kohdistetaan paino, jotta se le-
paisi kielella rauhallisesti seuraavaan liikkeeseen saakka. Sysdys ja puristus
ovat jousitekniikan alkeellisimmat osat, joita yleensa kdytetaan liiallisesti. Mutta
ne ovat paikallaan yksinkertaisessa marteléssa ja yleensd barokkimusiikissa,
jossa tarvitaan markanttia, voimakasta artikulointia kohtuullisissa ja hitaissa
tempoissa.
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ESIMERKKI 240 Marteléta perakkaisilla tyontojousilla Jacobyn mukaan. J. S. Bach, Soolo-
viulupartita 1, Bourrée.

Barokin aikana, 1600-1700-luvuilla, marteléta Jacobyn mukaan kaytettiin vahan
vain siksi, koska se oli tarpeetonta silloisella jousella, jolla muutenkin joka savel
artikuloitui selvasti. Sentdhden hyva, karkeutta vailla oleva, moderni martelé
on suureksi hyodyksi tavoiteltaessa barokin tyypillistd lyhytta jousenkayttoa.
Staccatoa muistuttavaa perdakkaisten martelé-sysaysten sarjaa voidaan tyonto-
jousella kayttda siirryttdessa karjestd kantaan (esimerkki 240), mutta talléin on
huomattava, etta jousi tulee jakaa staccatosta poiketen tarkoin sysdaysten mukai-
sessa suhteessa. (Jacoby 1989, 23-24, 91 a66.)
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ESIMERKKI 241 Jacobyn staccato-martelé. L. van Beethoven, Viulusonaatti opus 47, osa 1.
2 “Abstrich
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KUVA 57  Vetojousi (a), tyontojousi (b), kdsivarren painovaikutuksen suunta (c) ja kyy-
narvarren kierto (d) Jacobyn mukaan.

———— e
¢ Wirkungsrichtung
des Armgewichts

Staccato-martelé (esimerkki 241) voidaan soittaa kohtuullisessa ja hitaassa tem-
possa voimakkuudella p - mf. Se eroaa taysin yksinkertaisesta martelésta. Ka-
denpaino sdilyy savelten valilla. Sdvel syntyy puristuksen vahenemisesta eika
sen lisdamisestd. Siksi jousitus on mahdollinen vain hiljaisissa nyansseissa. Vai-
keutena on sopivan kddenpainon saately, jotta ilmeikds dani syntyisi hetkessa
kyynédrvarren lyhyella liikkeelld, parin senttimetrin pituisella jousella (kuva 57).
Jousitus voidaan soittaa jousen eri osissa, mutta kannassa painoa tulee varoa
(esimerkki 242).

ESIMERKKI 242 Jacobyn staccato-martelé vuoroin kannassa ja kérjessa. Fr. Schubert,
Viulufantasia.

On myo6s mahdollista soittaa yksinkertaisen martelén lyhennetylla muodolla,
joka siis eroaa staccato-martelésta puristusalukkeensa puolesta. Tama sopii hy-
vin esimerkiksi pisteelliseen rytmiin (esimerkki 243). (Jacoby 1989, 25-26.)

% Lgs i .
= —J—— D A s i #ng
%ﬁngaﬁgl =S==SSre—

X

{

-

cresce.

ESIMERKKI 243 Jacobyn yksinkertaisen martelén lyhennetty muoto. J. Sibelius, Konsertto,
osa 3.

Jacobyn mukaan nykyisin harvinaisessa Viotti-jousituksessa yksinkertainen.
leved martelé saa jatkeekseen pienen jousiliikkeen pdinvastaiseen suuntaan
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(esimerkki 244). Jousen annetaan palautua ilman eri sysdysta toivotun matkan
takaisin, jolloin syntyy marteléhen saumattomasti liittyva lyhyt savel. (Jacoby
1989, 24.)
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ESIMERKKI 244 Viotti-jousitus on martelén muunnos Jacobyn mukaan. G. B. Viotti, Kon-
sertto 22, osa 1.

Sana martelé kuvaa kuulohavaintoa, aksentoitua ja katkottua sdveltd, jota joku
joskus on verrannut vasaranlyontiin. Sanaa on ruvettu kayttamaan jousituksen
nimend, vaikka vasaroimisella ei ole sen kanssa mitdaan tekemista. Martelén esi-
historia ennen Tourte-jousta osoittaa seuraavia marteléhen viittaavia piirteita.

Alusta lahtien viulun olennaisin tehtavd, tanssin sdestys, on vaatinut
martelélle ominaisia, sdvelten aksentointia ja erottelua fortissimossa. 1600-
luvun ranskalainen tanssimusiikki soitettiin, martelélle ominaisella, lyhenne-
tylla non-legatolla, jota sanottiin staccatoksi tai spiccatoksi ja merkittiin, mar-
telén tavoin, pisteella tai pystyviivalla. Tama staccaton merkitys ja suoritustapa
vaihteli vivahteikkaasti, kuten martelé Baillot'sta Capet'hen.

1700-luvun puolella Bachin musiikissa on kohtia, jotka Moserin ja Fleschin
mielestd soivat parhaiten marteléna, vaikka jousitusta ei Bachin aikana ollut-
kaan. Mutta Quantz ja L. Mozart tahdensivat, martelélle ominaisia, staccaton
teravyyttad ja katkontaa. minka saveltdja osoittaa pienilla pystyviivoilla. Quant-
zin sanoin, tanssimusiikki tulee aina soittaa raskaalla kddelld, martelén tapaisin,
lyhyeksi katkotuin, teravin savelin.

1800-luvulta alkava varsinaisen martelén historia koostuu valikoimasta
késityksia ja soitto-ohjeita, joiden kokoavakin uudelleen esittiminen veisi tilaa
useamman sivun. Rode'in, Kreutzerin ja Baillot'n viulukoulun niukoissa ohjeis-
sa todetaan, ettd on kysymyksessa nopea, terdva sysays karkijousella. Spohr
sanoi ranskalaisten kayttavan sanaa martelé. Baillot esitteli eri martelé-lajeja ja
han teroitti ranteen merkitysta kuten sitten Bériotkin, joka kaski harjoitella
marteléta myos kokojousella.

1900-luvulla Casorti antoi ensimmaiset ohjeet ja harjoitukset kantajousen
martelésta, jota Capet perdti monipuolisesti harjoitti yhdessa karki-martelén
kanssa. Capet korosti sormipuristuksen osuutta martele-tekniikassa. Martelén
tuli vivahteikkuudessaan ilmaista voimaa ja tahtoa, mahtavuutta ja jaloutta,
mutta tarpeen tullen tulee kédyttdd myos voimavaihtelua aina aksentomatto-
maan pianoon saakka.

Fleschin luonnehti martelén raskaaksi, massiviseksi ja juhlalliseksi ja kielsi
ehdottomasti kanta-martelén. Hanen mukaansa martelélla on suuri merkitys
jousitekniikassa mutta ei viulumusiikissa. Savelten vélinen puristustauko alkaa
kyynédrvarren pronaation lukitessa pysaytetyn jousen puristukseen kieltd vas-
ten. Tauko paattyy supinaation laukaistessa jousen puristuksesta nopeaan liik-
keeseen, joka saadaan aikaan kyynarvarren vaakaliikkeelld. Auerin ja Saengerin
mukaan martelén tulee soida samanlaisena eri osissa jousta. Auer puoltaa pelk-
kéa ranteen kayttod marteléssa.
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Galamianin kaksi martelé-tyyppia ovat yksinkertainen eli nopea ja pitkitetty
martelé. Edellinen voidaan soittaa milld jousikohdalla tahansa kokojousesta
lyhimpaan mahdolliseen. Martelén suoritukseen osallistuvat késivarren liike,
sormien vaakaliike ja paine kaareen alkupuraisua varten. Tempon lisadntyessa
martelén sijaan tulevat staccato, collé, fouetté tai aksentoitu détaché. Galamia-
nin pitkitetty martelé on ilmeikdstd détaché-jousitusta martelé-alukkein. Hornin
mukaan martelé syntyy, kun jousi pysyy koko ajan kielelld ja toisistaan pienin
tauoin erottuvat savelet aksentoidaan.

Boydenin mielestd 1700-luvun alun ja 1800-luvun normaalijousitusten al-
ku-atakeilla ei ole suurtakaan eroa, mutta 1800-luvun todelliselle martelélle
ominainen sforzando-efekti on vanhan, pehmeahkon alukkeen vastakohta, jo-
ten martelé syntyi Tourte-jousen myota. Garamin perustelemattoman tiedon
mukaan jotkut keskieurooppalaiset ekspertit sanovat martelén kdayvan vahitel-
len vanhanaikaiseksi ja ennustavat sen jadvan ennen pitkdaa kdaytosta. Doning-
ton sanoi, ettd martelé on voimakkaimmillaan kantajousella.

Szenden mielestd tauko voi olla marteléta pitempi ja yleensa martelé soi-
tetaan koko kasivarren heilahduksella, sormet toimivat joustimina. Erdlee sanoi
marteléta myos marcatoksi. Keskisormi on etusormea tarkeampi. Martelén su-
kuisista jousituksista pidennetty martelé on martelén ja détachén vilimuoto.
colléssa ja piquéssa jousi irtoaa kielesta.

Jacobyn mukaan sysdys ja puristus ovat jousitekniikan alkeellisimmat
osat, joita yleensa kaytetaan liiallisesti. Mutta ne ovat paikallaan yksinkertaises-
sa marteléssa ja yleensda barokkimusiikissa, jossa tarvitaan markanttia, voima-
kasta artikulointia kohtuullisissa ja hitaissa tempoissa. Barokin aikana, 1600-
1700-luvuilla, martelélla ei ollut kayttoa siksi, etta silloisella jousella joka savel
artikuloitui selvasti. Sentahden hyva, karkeutta vailla oleva, moderni martelé
on suureksi hyodyksi tavoiteltaessa barokin tyypillista lyhytta jousenkdyttoa.

4.3 Taiturilliset jousitukset

Kun laulunsaestyksid ryhdyttiin jo 1500-luvun puolella esittimaan pelkastdaan
soitinyhtyeilld, syntyi tdltd pohjalta varsin pian itsendinen soitinmusiikki. Sii-
hen omaksuttiin pian vaikutteita laulutaiteen ulkopuolelta. Pitkalle kehittynyt
viola-, luuttu- ja kosketinsoitinmusiikki tarjosi valmiita aineksia my0s viulun-
jousen virtuoositekniikkaa varten. Syntyi jousenkdyton kolmas perusjuonne,
taituruus, jonka italialaisten esikuvien mukaan 1600-luvun jalkipuoliskon viu-
lusédveltajat kehittivat periaatteessa taydellisyyteen. Niin vdhdn kuin nykyisin
tunnetaankaan tdta virtuoosisuuden tarkeintd kehitysvaihetta, tosiasiaksi jda,
etta silloin legato ja portato jasentyivdt yha korostuneempaan muotoon. Syntyi-
vat monenlaiset staccatot, joita ei kuitenkaan tdlld nimelld tunnettu. Staccatot
merkittiin aivan nykyaikaisella tavalla, nimittdin legatokaaren alla olevin pis-
tein tai pystyviivoin. Naiden taiturijousitusten vaihtelevat suoritustavat tun-
nettiin tuolloin samassa laajuudessaan kuin konsanaan omana aikanamme. On
suuri harha pitda jousenkdyton taituruutta Paganinin keksintond. Niinpa 1600-
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luvun jilkipuoliskoa seuraava viulunsoiton historia on pelkédstdaan taituri-
jousitusten tunnetuksi ja hyviksytyksi tulemisen vaihetta.

Rajaa tanssillisten ja taiturillisten jousitusten valilld ei sovi tiukasti maari-
telld. Voidaan néet ajatella, ettd détachén ja martelén lisdksi tanssillisuutta
edustavat myds muut erillisjousitukset, siis lyhyt jousenkaytto vailla erityista
aksentointia sekd kiinto- etta irtojousituksina. Toisaalta nama jousitukset kuu-
luvat virtuoosisen viulumusiikin perustekniikkaan, joten lienee tarkoituksen-
mukaisinta pitdd niitd taiturillisina jousituksina. Joka tapauksessa spiccato ja
sautillé saattoivat enintdan poikkeuksellisesti tulla kysymykseen vanhimmassa
tanssimusiikissa. Sen sijaan niille luonteenomainen jousen irtautuminen kielesta
viittaa viuluidiomin syntyaikaan, 1600:n tienoilla alkavaan barokkiin, jolle omi-
naista oli uusi taituruus. (Boyden 1979, 99.)

4.3.1 Spiccato

1600-luvun tiedot spiccatosta ovat varsin niukat. Tiedetadn Fr. Rognonin 1620
paheksuneen sitd, ettd jotkut nostivat jousen rajusti irti kielestd aiheuttaen yhta
paljon hélya jousesta kuin viulusta. (Boyden 1979, 153.) J. Waltherin arvellaan
kayttaneen nuottikirjoituksissaan pistettd spiccaton merkkina. (Beckmann 1918,
65.) Merckin 1695 aloittelijoille ja harrastelijoille kirjoittamassa ensimmaisessa
varsinaisessa viulukoulussa, Compendium Musicae Instrumentalis, on spicca-
tosta vain maininta, ettd sitd kdyttavat taidoistaan kuuluisat soittajat Bibcr,
Walther ja Westhoff. (Aschmann 1962, 35-36.)
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ESIMERKKI 245 Muffat'n palautusjousi, joka periaatteessa muistuttaa spiccatoa.

Muffat antoi 1698 J.-B. Lullyn musiikista kiintoisan ndytteen, missd ilmeisesti
irroitetaan jousi kielelta vetojousen saannon vuoksi (esimerkki 245). On kysy-
mys palautusjousesta, joka periaatteessa muistuttaa spiccatoa. Joka tapauksessa
termia spiccato kdytettiin jo 1600-luvulla staccaton synonyymina. Niinpa kyllin
pitkat sdvelet katkaisliin jousta nostamalla spiccaton tapaan. (Boyden 1979, 260-
261, 263-264.)

1700-luvulla italialaisten viuluvirtuoosien savellyksissa esiintyvat sanat
staccato, spiccato ja spiritoso ilmaisevat eriasteista aksentointia. Doningtonin
mielestd spiccato on barokkimusiikissa mainio tehokeino, kunhan sita ei vain
kayteta tavallisissa kuluissa, joissa tarvitaan rentoa joustin-détachéta. eikd yhta
yleisesti kuin my6hemmin on tullut tavaksi. (Donington 1967, 429, 473-474.)
Boydenin mukaan 1700-luvun staccato tuli soittaa hitaassa tempossa jousta
kontrolloidusti nostaen, mutta nopeassa tempossa se ilmeisesti muistutti kevy-
esti ponnahtelevaa spiccatoa. Vastoin myohempaa kasitystansa Boyden sanoo
tassa sautilléta spiccatoksi. (Boyden 1979, 411.)

Fr. Geminiani ilmeisesti tarkoitti spiccatoa puhuessaan staccatosta, jossa
jousi irroitetaan kielesta joka sdvelelld. Virtuoosien virtuoosina hén piti téta jou-
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situsta arvokkaana joskin harkintaa vaativana verraten lyhyita savelia koskeva-
na erikoistehona. (Donington 1977, 45.) J. ]. Quantzin ohjeista ei kaikistellen saa
taytta selvyyttd, mutta ainakin se kdy ilmi, ettei allegron kahdeksasosia eika
allegreton kuudestoistaosia saa soittaa jousta nostaen, koska niissa ei jaa riitta-
vasti aikaa jousen kielelle laskemiseen, joten seurauksena olisi vain hataista
hakkaamista tai pieksamistd. Boydenin mukaan Quantz tarkoitti termilldéan ab-
gesetzet sormien ja ranteen avulla sdddeltya irtojousitusta [spiccatoa]. (Quantz
1752, XVII, 1I, 27.) L. Mozartin vastaavia termejd olivat Aufheben ja Erheben.
Han huomautti, ettd iloiset ja leikkisat sdvelkulut tulee soittaa kevyesti lyhyella
irtojousituksella, siis jousen tietoisella nostolla kuten spiccato. (Mozart 1756, XII,
18.)

1800-luku oli virtuoosisen jousenkayton suurta aikaa. Tuolloin ei spiccaton
tapainen, itsestddnselva jousitaito kuulunut kunnianhimoisiin keinoihin, vaikka
luonnollisesti jousen hallittu nosto ja lasku ovat tuolloin kuten aina kuuluneet
jousenkayton perusvaatimuksiin.
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ESIMERKKI 246 Sevéikin spiccaton ja sautillén vertailua.

O. Seveikin 4000 jousiharjoituksen kokoelmassa on oikeassa merkityksessadn
spiccato eli heittojousitus, geworfen, jeté, thrown, sciolto (balzato). Ero sau-
tilléhen ndkyy selvisti vertailtaessa oheisia harjoituksia (esimerkki 246) ja nii-
den metronomilukuja. (Seveik 1895, 2-3, 13.)
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ESIMERKKI 247 Casortin heittojousitus on oikea spiccato, jonka jousijako tosin on yksi-
puolinen verrattuna my6hempiin opetuksiin.

A. Casortin kuudes perusjousitus on heittojousitus (der geworfene Strich, the
thrown stroke, coup d'archet jeté), jolla hédn tarkoittaa spiccatoa, vaikkei kayta
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tuota sanaa. Sautillén hdn opettaa aivan erikseen. Heittojousitus tehddan pel-
kdstaan kasivarren liikkeelld, samalla kun jousi nostetaan kieleltd ja annetaan
pudota takaisin joka savelen jalkeen. Savelia korostetaan selvasti jousta jossakin
maadrin puristamalla. Naytteessa (esimerkki 247) on oikea jousikohta ja nuotti-
esimerkki. (Casorti -1906, 21.)

M. Griinbergin hyppyjousituksen alalaji, jota hdan sanoo saltatoksi, soite-
taan kannan tuntumassa. Siind tarvitaan luja sormiote ja hyppyjousitusta laa-
jempi jousenliike, joka tapahtuu ranteella kyynarvarren myota. Koska jousi ei
voi ponnahdella, tulee jousi tietoisesti nostaa kielesta joka savelen jalkeen (esi-
merkki 248). (Griinberg 1910, 50-51.)
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ESIMERKKI 248 Griinbergin hyppyjousituksen alalaji, saltato. Ch. de Bériot, Etyydi (a).
N. Paganini, Konsertto 1, osa 1 (b).

PP (Spiccalo).
ESIMERKKI 249 Capet'n spiccatoa. L. van Beethoven, Jousikvartetto 7.
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ESIMERKKI 250 Capet'n spiccato-harjoitus ja jousijako.

L. Capet'n mukaan spiccato on sautillén muunnos, terdva jousitus, jota ei voi
kayttaa kuinka nopeassa tempossa tahansa (esimerkki 249), koska joka sdvelen
jilkeen jousi nostetaan kieleltd ja asetetaan siihen takaisin. Lyhyesti sanoen
spiccaton on kaikkein terdvin sautillé, jota voidaan kayttda vain, kun tempon
kohtuullisuuden vuoksi on mahdollista tehdd tahdonalaista liikettd. Spiccatoon
Capet perehdyttda oheisin harjoituksin (esimerkki 250) hitaassa tempossa ja
jousen keskikahdeksanneksilla. Jousi nostetaan kielesta (") joka sdavelen jalkeen
ja annetaan pudota kielelle ((__]) tarkoin oikealla hetkelld. (Capet 1916, 49-50.)

C. Fleschin mielesta spiccato on epatarkka sana, jonka hian korvaa sanalla
heittojousitus. (Flesch 1923, 53.) Viisi vuotta myohemmin teoksensa toisessa
osassa han kaskee kdyttdaa Bachin Chaconnen (esimerkki 251) arpeggiokuvioissa
pehmedtd puoli-spiccato ja toisessa kohdassa pehmeda spiccatoa vuorotellen
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détachén kanssa. Huomion arvoinen on myos timan jousituksen merkintdtapa.
(Flesch 1928, 138, 141-143.)
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ESIMERKKI 251 Fleschin pehmed puolispiccato (a) ja pehmed spiccato (b). J. S. Bach,
Sooloviulupartita 2, Chaconne.
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ESIMERKKI 252 Heittojousituksen nopeusrajoitus on neljd kuudestoistaosaa tempossa
MM 1/4 = 60.

Spiccaton lisdksi heittojousituksia ovat lentdva ja seisova staccato seka heittoar-
peggiot, joita tarkastellaan myohemmin. Heittojousituksessa soittaja irroittaa
jousen kielestd ja laskee sen takaisin sdvel sdveleltd. Suoritustavan vuoksi ei
lilan nopea tempo voi tulla kysymykseen (esimerkki 252). Heittojousitukset
muuttuvat hyppyjousituksiksi, kun tempo riittavasti nopeutuu.
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ESIMERKKI 253 Fleschin heittojousitusta kirjessd, L. van Beethoven, Viulusonaatti opus
24, osa 3 (a), ja keskijousella: J. S. Bach, Sooloviulusonaatti 1, osa 2 (b). J.

Brahms, Trio opus 8, osa 2 (c). L. van Beethoven, Viulusonaatti G-duuri,
osa 1 (d).
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ESIMERKKI 254 Fleschin heittojousitusta kantajousella. J. Brahms, Pianokvartetto opus
25, osa 4 (a). W. A. Mozart, Viulusonaatti e-molli (Kéchel numero 304),
osa 1 (b). J. Brahms, Viulukonsertto, osa 1 (c) ja osa 3 (d-e). J. Suk, Nelja
kappaletta, 4 (f).

Heittojousituksilla on yleisyytensa vuoksi tarkead asema jousitekniikassa. Niiden
taydellinen hallinta on ainakin orkesterisoittajalle ehdottoman valttamatonta.
Pikkusormi pidetddn tukevasti jousessa kiinni, koska sen aiheuttama supinaatio
on omiansa irroittamaan jousta kielesta. Heittojousitus onnistuu jousen kaikissa
osissa, mutta yleensa se soitetaan keski- tai kantajousella. Oikean kohdan va-
linta riippuu temposta ja musiikin luonteesta. (Flesch 1923, 53-57, 124. Flesch
1928, 32.) Pianissimo onnistuu myos karjessa ja pianossa heittojousitus on par-
haimmillaan keskijousella (esimerkki 253). Kantajousella soitettuna (esimerkki
254) heittojousitus tulee kysymykseen vain rytmikkaassa musiikissa, kohtuulli-
sessa tempossa. Forte voi vaatia jopa kantakolmanneksen pituisen heittojousi-
tuksen. (Flesch 1923, 56, 124. Flesch 1928, 34.)

Heittojousitus on luonteeltaan tasmallinen, taipuisa ja ilmava (Flesch 1928,
33.), mutta sen luonne saattaa vaihdella hyvin paljon. Joskus voidaan jousijaon
tai iskutuksen vuoksi sitoa useampi sivel samansuuntaiseksi heillojousituksek-
si, ilman ettd se saa staccatoluonnetta, ja joskus se on aivan lyhytta (esimerkki
255).
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ESIMERKKI 255 Fleschin heittojouset voivat olla samansuuntaisia ilman staccato-
luonnetta. W. A. Mozart, Viulukonsertto D-duuri, osa 3 (a). A. Dvo_ak,
Dumky-trio, osa 2 (b). L. van Beethoven, Viulusonaatti opus 12 numero
2,0sal (c).
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ESIMERKKI 256 Fleschin venytettyd ja pehmeatd heittojousta. L. van Beethoven, Viulu-
romanssi F-duuri (a-b). J. S. Bach, Sooloviulupartita 2, Chaconne (c).
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ESIMERKKI 257 Flesch korvaa martelén heittojousella. L. van Beethoven, Trio opus 70
numero 1, osa 1.

Joskus heittojousitusta voidaan my6s venyttaa ja joskus se tulee tehda tavallista
pehmedmmin (esimerkki 256). Nopeassa tempossa martelé on korvattava heit-
tojousituksella (esimerkki 257). Flesch pitaa jousituksista vaikeimpiin kuuluva-
na heittojousituksen, johon liittyvat jatkuvat kielenvaihdot ja kaksoisotteet
(esimerkki 258). (Flesch 1923, 56, 123, 125.)
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ESIMERKKI 258 Fleschin heittojousitusta kaksoisottein ja jatkuvin kielenvaihdoin. M.
Bruch, Viulukonsertto g-molli, osa 3.

I. Galamian antoi spiccaton suorituksesta vahan erivivahteisia ohjeita. Aluksi
han sanoo, etta spiccatossa jousi pudotetaan ilmasta ja irtoaa kielesta joka save-
lella. Myohemmin ohje muuntaa luonnetta: Jousi heitetaan alas kielelle ja nos-
tetaan ylos joka savelelld. Galamian lisaa, ettd lyhyessa ja melko nopeassa spic-
catossa jousi ponnahtaa irti kielestd, mita voidaan tarpeen mukaan auttaa nos-
tamalla. Spiccatolla on tietty liikesucrituksen sallima nopeusrajoituksensa, kos-
ka joka savel tulee soittaa jousen tahallisella pudotuksella.

Galamianin spiccato-liikkeen analyysia ei voi sanoa selkedksi ja yksiselit-
teiseksi, vaikka han viittailee kirjansa kuviinkin. Jousta joudutaan lihastyolla
kannattelemaan ilmassa. Pikkusormella on hyvin tarked osuus jousen kannat-
telemisessa. Késivarsi ja ranne tulee pitda hieman ylempana, siten etta kyynar-
paa heilautetaan loitommas vartalosta nostamatta hartiaa. Kasivarresta tulee
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spiccaton padimpulssi, mihin liittyvat aktiivisesti ja passiivisesti kammenen
pysty- ja vaakaliikkeen yhdistelma seka sormien pystyliike ja tarvittaessa myos
vaakasaranaliike. Nopeuden lisddntyessa liike keskittyy kasivarresta kdmme-
nen ja sormien suuntaan. Kielenvaihto tehdaan kasivarrella ja kyynarvarren
kdannolla, mihin kimmen ja sormet viahan osallistuvat.

Lisdksi Galamian kuvaa spiccaton jousiliikettd kaarella, joka voi olla loi-
vempi tai jyrkempi. Kaariliikkeen pohjan tienoilla jousi koskettaa kieltd. Liik-
keessa vaikuttavat vaaka- ja pystykomponentti. Vaakakomponentti korostuu
levedssi ja hitaassa spiccatossa. Adrimmillian Galamian puhuu laulavasta spic-
catosta, kun jousitus on hyvin leved ja dani kyllin pitka. Tavallisen spiccaton
jasentelykeinona laulavalla spiccatolla ja détachélla voidaan korostaa haluttuja
sdvelid. Adnenlaadun vuoksi vaakakomponenttia tulisi aina korostaa, koska se
lisdd aanen vokaalisointia ja kantavuutta suuressa tilassa. Spiccaton harjoittelun
tulisi alkaa vaakakomponentista jousen kantapuoliskolla, siten ettd vahitellen
keskijousta kohti siirryttdessa lisatddn pystykomponentin osuutta. Mita le-
vedmpi ja hitaampi spiccaton tulee olla, sitd lahempéna kantaa se on soitettava.

Jo spiccaton madarittely-yrityksissidn Galamian tulee korostaneeksi spic-
caton pystykomponenttia, kun jousi pudotetaan tai heitetaan alas kielelle ja se
irtoaa, kimpoaa tai nostetaan kielelta. Jousen pudotuskorkeudella saadellaan
danenlaatua ja voimaa. Terdavyytta tavoiteltaessa pystykomponetti tuottaa kon-
sonanttisointia. Iskevaa spiccatoa kadytetadn tavallisen spiccaton muunnoksena
tarvittaessa. Nopea ja lyhyt spiccato soitetaan keskijousella tai siitd kdrkeen
pain. Lisdksi Galamian puhuu erityisen lyhyestd ja terdvasta kanta- ja karkis-
piccatosta. Jalkimmaistda kadytetdan vasemman kdden pizzicaton yhteydessa.
Kielenvaihdoissa pystymomenttia tulee rajoittaa eli jousi on pidettava kielia
lahelld jousikontrollin sdilymiseksi. My0s jousen kallistus eli kieltd koskettavien
jouhien maara tulee sdilyttda samana kielenvaihdossa.

a Allegro giocoso ma non troppo vivace
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ESIMERKKIL 259  Galamianin collé vor korvata raskaan splccaton J. Brahms, Viulukon-

sertto, osa 3 (a). L. van Beethoven, Viulusonaatti opus 32 numero 2, osa 1
(b).

Galamianin mukaan collélla voidaan korostaa yksityisid sdvelid spiccatossa ja
sithen voidaan siirtya taysin spiccaton hidastuessa. Kasivarren ohjaama levea
collé voi mainiosti korvata raskaan spiccaton. Collé on hyvin tirked harjoitus
jousituntuman parantamiseksi eri jousikohdissa. Se on my6s hyvin hyodyllinen
musiikillisesti, koska siind yhdistyvat spiccaton keveys ja viehkeys martelén
purevuuteen (esimerkki 259). Collélla voidaan myos korvata kevyt karki-
martelé, jos tempo on liian nopea.
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Colléssa tapahtuu nopeasti perdkkain seuraavaa. Jousi asetetaan kielelle, kielta
nipistetddan kevyesti ja terdvasti, savel alkaa ja jousta nostetaan hiukan kielelta,
jotta seuraava sdvel voidaan soittaa samalla tavalla. Martelé-aluketta muistut-
tava nipistys on mahdollisimman lyhyt. Kantapuoliskolla soitettavan jousituk-
sen pituus vaihtelee darimmaisen lyhyestd kohtuullisen pitkdan. (Galamian
1962, 73-77.)
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ESIMERKKI 260 Détachén, spiccaton ja sautillén vertailu Hornin mukaan.

A. F. von Horn sanoi, ettd vastoin sautilléta spiccatossa eli heittojousessa soit-
taja joutuu heittimaan jousen kielelle joka sdvelelld matalassa kaaressa, minka
jalkeen jousi ponnahtaa itsestdnsa takaisin kielesta. Vedon ja ty6nnon vuorot-
telu muistuttaa vauhdikasta heiluriliikettd, joka tehdaan kyynarkierrolla, johon
yhdistyy sormiliike. Sen tahden pikkusormen tulee olla pysyvasti kiinni jouses-
sa. Spiccaton luonne voi vaihdella lumihiutaleen pehmeydesta piiskaaviin ra-
keisiin, mikéd sdddellddan loivemmalla tai jyrkemmalla heittokaarella. Forte soi-
tetaan kannan tuntumassa ja piano keskijousella. Horn havainnollistaa spicca-
ton suhdetta détachéhen ja sautilléhen (esimerkki 260). (Horn 1964, 75-76.)

D. D. Boydenin mukaan spiccato on kontrolloitu, ranteen ja sormien
avulla saadelty irtojousitus. Sitd on merkitty pistein, nykyisin yhd useammin
kdytetddn nuolenpdamerkintdd, mikd saattaa tarkoittaa myos sautilléa. Vain
asiayhteydesta tai termin avulla voidaan paastd perille, kummasta on kysymys.
Spiccatoa on kaytetty sautillén synonyymind, mutta silld on tarkoitettu myos
kontrolloitua heittojousitusta, joka muistuttaa staccatoa ennen 1700-luvun puo-
livdlid. Lentdva spiccato on samansuuntaisia spiccatosavelid yhdistava heitto-
jousitus ja se eroaa lentdvasta staccatosta oikeastaan vain kohtuullisemman
tempon vuoksi. Sille ovat ominaista tyontojousi ja se, ettd suoritus tapahtuu
lahes samalla kohdalla jousta ikddnkuin palautusjousena. (Boyden 1966, 1775.
Boyden 1980a, 134-135. Boyden 1980b, 843.)

L. Garamin mielestd spiccato on hyppiva jousilaji. Vuoroin jousi koskettaa
kieltd ja irtoaa siitd. Lahtoasema on kielen yldpuolella. Jousta kannatetaan il-
massa, paastetddn putoamaan kielelle ja nostetaan pois jousen kimmoisuutta
hyddyntden. Samalla jousta liikutetaan horisontaalisesti, ja vertikaalinen liike
tehddan kyynarvartta kiertamalld. Spiccatossa ovat rystyset hyvin alhaalla. La-
helld tallaa ddnen laatu kay kuivaksi. Tyontojousen on oltava kyllin aktiivinen.
Olkavarsi pidetadn rentona ja kyyndrtaive vapaana, vailla lukkoa. Forte soite-
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taan tyvelld, horisontaaliliike olkavarrella, jousi hyvin kallellaan ja suhteellisen
lahelld otelautaa, liioittelematta vertikaaliliikettd. Mezzoforte soitetaan paino-
pisteelld, olkavarrella, jousi lievasti kallellaan. Mezzopiano soitetaan jousen
keskustalla, olka- ja kyynarvarren liikkeelld, jousi lievasti kallellaan. Piano soi-
tetaan karjelld, kyynarvarrella, jousi hyvin kallellaan. Kyynarkierto lisdantyy
karked lahestyttiessa. Adnen laatu vaatn horisontaaliliikkeen lisdysta. (Garam
1972, 54-55.)

M. Hennig esitteli kaksi spiccatoa: 1) nopea spiccato = sautillé, 2) hidas
spiccato = heittojousitus. Hitaassa spiccatossa joka sdvel soitetaan tahallisella
kddenliikkeelld, jota ei saa, vastoin yleista kasitystd, kayttdd nopean spiccaton
harjoituksena. Hidasta spiccatoa harjoitellaan siten, ettd hieman keskijousen
alapuolella oleva kohta lepaa kielelld, misté se irtoaa kimmenen pienelld tyon-
nolla, jota seuraa lyhyt veto. Jousen laskeutuessa kielelle tulee jousta hieman
kiertaa sormissa, jotta valtettdisiin liian terdva aluke. Kun hallitaan sekd nopea
ettd hidas spiccato, on siitd paljon hyotya koko jousitekniikalle. On myds ope-
teltava saumattomasti siirtymaan spiccatosta toiseen. (Hennig 1972-, 22-24.)

O, Szende esittelee heittojousitukset Fleschin tapaan ja hdneen viitaten.
Tarkasti ottaen Szenden opetus tosin poikkeaa esikuvastaan. Szende sanoo, etta
jousi jattaa kielen joka sdvelen jilkeen ja se heitetaan kielelle seuraavan savelen
muodostusta varten, ja kuitenkin aktiivinen soittaja heittda jousen ja passiivinen
jousi putoaa kielelle. Suurin ero Fleschin opetukseen on, ettd jousitus alkaa il-
massa. Se tapahtuu koko kasivarren kaariliikkeelld (kreisende Bewegung).
Syntyy jousen soikean puolikaaren muotoinen liike, jonka keskitangentin koh-
dalla jousi kohtaa kielen. Soikion muoto voi olla loivempi tai jyrkempi, jolloin
kontaktikohdan pituus vastaavasti vaihtelee. Tastd johtuen &ani on teravampi
tai pehmedmpi. Adnenlaatu muuttuu my6s sen mukaan, milld jousen kohdalla
soitetaan. Kantakolmanneksella forte, puolilyhyt, tiivis dani, keskijousella pia-
no, lyhyt dini (grazil), kirkessd aivan lyhyt pianissimo. Spiccato tulee verbista
spiccare, repid. Adni lodella repdistddan kielestd. Szende siteeraa Kiichlerin spic-
cato-opetusta (esimerkki 261). (Szende 1985, 30.)
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ESIMERKKI 261 Kiichlerin spiccato-opetusta.
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ESIMERKKI 262 Kantajousen forte-spiccatoa ja jouhien kielikontakti Jacobyn mukaan. E.
Lalo, Espanjalainen sinfonia, Rondo (a). J. Brahms, Viulukonsertto, osa 3
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ESIMERKKI 263 Karkijousen piano-spiccato ja jouhien kielikontakti Jacobyn mukaan. S.
Prokofjev, Viulukonsertto D-duuri, osa 2.

R. Jacobyn mukaan spiccato (spikkato) on poikkeusjousitus, joka pikemminkin
heitetdan kielelle sen sijaan, ettd se saisi hypata kieleltd. Joka sdvelelld jousen
annetaan pudota kielelle. Seurauksena on juuri keskijousen alapuolella eli pai-
nopisteen kohdalla piano ja kannassa forte. Edellisessd tapauksessa ilmaisuas-
teikko on laaja hienon pehmedstd terdvddn riippuen myos siitd, milld jousen
kohdalla soitetaan. Sen sijaan kantajousen forte on ilmaisultaan rajoitetumpi.
Tasta naytteet Lalon Espanjalaisen sinfonian ja Brahmsin konserton finaaleista
ja piirros, josta ndkyy jouhien kontaktipinnan pituus (esimerkki 262). Prokofje-
vin D-duuri-konserton toisesta osasta ottaa Jacoby esimerkin hiljaisesta spicca-
tosta, joka soitetaan karkijousella piirroksen osoittamalla tavalla (esimerkki
263). Spiccato on yleisimmin kdytetty hyppyjousitus. Sen joka sdavel on muo-
dostettava tietoisesti sdddellen vastoin tahattomia jousituksia, kuten sautillé,
ricochet jne. Tempon kiihtyessa spiccato on opittava vaihtamaan sautilléksi. On
kuitenkin hallittava my6s nopeusasteikon rajatapaukset, sillda nopein spiccato
on nopeampi kuin hitain sautillé. (Jacoby 1989, 18-20.)

Spiccato on jousitus, jossa soittaja irroittaa jousen kielesta savelen jalkeen
ja laskee sen jilleen seuraavaa sdveltd varten kielelle. Téllaista jousitusta Fr.
Rognoni paheksui 1620 mutta sitd kayttivdt virtuoosit Biber, Walther ja West-
hoff 1600-luvun jalkipuoliskolla. Boydenin mukaan aikamme kontrolloitu heit-
tojousitus muistuttaa staccatoa ennen 1700-luvun puolivalid. Geminiani puhui
jousen irroittamisesta kielesta joka sdvelelld. Quantz sanoi, ettei allegron kah-
deksasosia eika allegretton kuudestoistaosia saa soittaa jousta nostaen, koska
niissa ei jaa riittavasti aikaa jousen kielelle laskemiseen eli siis spiccaton soitta-
miseen. L. Mozartin huomautti, ettd iloiset ja leikkisdt sdavelkulut tulee soittaa
kevyesti lyhyella irtojousituksella, siis jousen tietoisella nostolla kuten spicca-
tossa.

1800-luku oli virtuoosisen jousenkayton suurta aikaa. Tuolloin ei spiccaton
tapainen, itsestddnselva jousitaito kuulunut kunnianhimoisiin keinoihin, vaikka
luonnollisesti jousen hallittu nosto ja lasku ovat tuolloin kuten aina kuuluneet
jousenkdytdn perusvaatimuksiin. Sevéik esitteli 1895 spiccato oikeassa merki-
tyksessddn, heittojousituksena, jolla soitetaan forte kannassa ja piano keskijou-
sella.

1900-luvulla spiccaton opetus on ollut sangen vaihtelevaa. Keskeisintd on,
ettd jousi irtoaa kieltd ja palaa takaisin savel sdvelelta. Casortin sanoin jousi
nostetaan kieleltd ja annetaan pudota takaisin. Capet'n sanoin jousi 1) nostetaan
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kieleltd ja asetetaan takaisin, 2) nostetaan kieleltd ja annetaan pudota takaisin.
Fleschin sanoin soittaja irroittaa jousen kielesta ja laskee sen takaisin. Galamia-
nin sanoin 1) jousi pudotetaan ja irtoaa kielestd, 2) jousi heitetdan kielelle ja
nostetaan ylos, 3) jousi ponnahtaa kielestd, mita voidaan auttaa nostamalla, 4)
joka sdvel soitetaan tahallisella pudotuksella, 5) jousta kannatellaan, missa pik-
kusormella on tarked osuus. Hornin sanoin jousi heitetadn kielelle matalassa
kaaressa ja se ponnahtaa takaisin. Garamin sanoin 1) jousi koskettaa kielta ja
irtoaa siitd, 2) jousta kannatetaan, paastetdan putoamaan kielelle ja nostetaan
pois kimmoisuutta hyodyntden. Hennigin sanoin jousi lepaa kielelld, irtoaa
kdmmenen tyonnolla ja laskeutuu kielelle. Szenden sanoin jousi jattda kielen ja
se heitetaan kielelle. Jacobyn sanoin jousi 1) heitetaan kielelle, 2) putoaa kielelle.
On ohjeita joka makuun. Samoin vaihtelevat mielipiteet siitd, milla osalla jousta
on soitettava kulloinkin, mistd ldhtee forte, mista piano, mista pianissimo. Fyy-
sisten liikkeiden valikoima on myos edustava. Jousitusten kategoriat ja sukulai-
suussuhteet ovat myos olleet puheenaiheina. Tuntuu siltd, ettd jokaisen kyn-
nellekykenevan on ollut kirjoitettava asiaan puumerkkinsa. '

Flesch vieroksui sanaa spiccato ja sanoi mieluummin heittojousitus, mika
ilmeisesti on syyna siihen, etta jotkut kuvailevat spiccatoa heittoliikkeend. To-
dellisuudessa taituri tekee spiccaton korvansa ja liikeaistinsa ohjaamana piit-
taamatta kirjallisista ohjeista.

4.3.2 Sautillé

1600-luvun alusta voisi olettaa kiinnostuksen herdnneen sautillén tapaista jou-
situsta kohtaan, kun ryhdyttiin kdayttamaan rytmillista tremoloa. Ei olisi ndet
lainkaan ihme, ettd nopean, rytmisen jousiliikkeen kestdessa my0s jonkinlaista
jousen ponnahtelua kielella olisi tapahtunut. Tasta eivat kuitenkaan lahteet ker-
ro. Mutta siitd huolimatta pidan sautillén lahtokohtana sitd, kun B. Marini 1617,
Fr. Rognoni 1620 ja C. Monteverdi 1624 alkoivat kdyttda rytmista tremoloa. Sita
paitsi jos on totta M. Mersennen maininta 1636-1637, ettd parhaat soittajat saat-
toivat tehdd jopa kuusitoista kdaden liiketta sekunnissa, minkd Boyden toteaa
taitoa vaativaksi nykyajan soittajallekin, on ilmeista, ettd noin nopea savelsarja
muistutti hyvinkin nykyisen sautillén vaikutelmaa. (Boyden 1979, 129, 133, 164,
170.)

G. Beckmann huomautti painokkaasti, ettei 1600-luvun parhailta soittajilta
suinkaan puuttunut taitoa soittaa pitkid nopeita kulkuja kevyelld, lyhyella jou-
situkselila, joilaista nykyisen painojakaumaitaan aikaisemmasta poikkeavan jou-
sen avulla olemme tottuneet kuulemaan. Hanen mielestdnsa vanha jousi oli jo-
ka tapauksessa erittdin sopiva viline hyppyjousituksiin. (Beckmann 1918, 45,
58.)

J. J. Waltherin virtuoosiseen jousitusvalikoimaan kuului myos sautillén
kaltainen staccato. Han kaytti pistettd spiccaton [sautillé?] merkkind, kuten jo J.
H. Schmeltzer ennen hianta 1664. (Beckmann 1918, 65.) Boyden kiinnitti huomi-
onsa Waltherin jousitukseen arpeggiando con arcate sciolte (esimerkki 264), etta
se ilmeisesti esitettiin kevyelld, ponnahtelevalla jousella. (Boyden 1979, 268.)
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ESIMERKKI 264 ].]. Waltherin arpeggiando con arcate sciolte Boydenin mukaan.

ESIMERKKI 265 ].-J. C. de Mondonvillen articulées Boydenin mukaan.

1700-luvulla ennen Tourte-jousta keskijousen nopea non-legato muistutti ny-
kyaikaista sautilléta, vaikka vanhanaikainen jousi ominaisuuksien vuoksi ei
Boydenin mielestd irronnutkaan kieleltd. (Boyden 1966, 1760.) Vuosisadan
puolivélin tienoille saakka sautillé nayttda olleen staccaton synonyymi, mutta
ilmeisesti jo sitd ennen nykyisen sautillén tapaista jousitusta kaytettiin ilman
erityista termia. Tastd jousituksesta ja sen yleisyydesta ei vain ole luotettavaa
tietoa. Joka tapauksessa jo Tourtea edeltdavit jousimuodot saatiin ponnahtele-
maan kielelta. (Boyden 1980a, 133.) A. Piani kaytti 1712 sonaateissaan ensim-
maisend termia sautillé merkityksessa ponnahteleva jousitus (notes égales ar-
ticulées et un peu détachées). Tahdn verrattava on J.-J. C. de Mondonvillen
termi articulées vuoden 1738 tienoilta (esimerkki 265). (Boyden 1979, 414.)

ESIMERKKI 266 Fleschin ehdotus sautilléksi Bachin musiikkiin. Sooloviulusonaatti 1,
Presto (a), Sooloviulupartita 2, Chaconne (b).

Flesch ihmettelee, miksi hyppyjousituksia ei sallittaisi J. S. Bachin musiikin
sopivissa kohdissa (esimerkki 266). Vaikkapa hyppyjousitukset olisivat olleet
hénen aikanaan tuntemattomia, ei se velvoita nykyajan soittajia tyytymaan
samoihin rajoituksiin tarvittaessa. Fleschin mielesta lyhytté jousitusta voidaan
joskus kayttaa jasentelykeinona pitkan jousituksen vilissa tai painvastoin.
(Flesch 1928, 33.)

C. Guhr kertoi 1829 Paganinin soittaneen hyppivalld jousella kdyttden
siihen keskijousta juuri niin niukasti, etté kieli saattoi vdrdhdelld. Ainenvoima
oli tuskin mezzofortea, mutta vaikutus oli tehokas. Guhr liitti oheen kaksi
néaytettd Paganinin kapriiseista (esimerkki 267).
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ESIMERKKI 267 Paganinin sautilléta Guhrin mukaan1829. Kapriisit 16 (a) ja 2 (b).

P. Baillot'n joustaviin détaché-jousituksiin (détachés élastiques) kuuluu hyp-
pdava détaché (détaché sautillé). Jousen annetaan hypahdella silld kohdallan-
sa, missa se irtoaa kielestd kevyesti ja vahan (esimerkki 268). Baillot sanoo Pai-
siellon vaatineen sautilléta laulun sdestyksena olevaan viuludaneen savellyk-
sessa Judicabit. (Baillot 1834, 101.)

DETACHE SAUTILLE. - |
‘egro' n'on troppo . ‘ 4

PR

ESIMERKKI 268 Baillot'n détaché sautillé.

Ch. de Bériot'n détaché-lajeista le détaché rebondissant ou élastique on irto-
jousitus. joka jotenkin vastaa kasitystd sautillésta (esimerkki 269). Jousi irtoaa
kielestd joka sdvelen jdlkeen ranteen elastisella sysdaykselld. Tama tehdddn
kohtuullisin liikkein jousen ensimmaisella ja toisella kolmanneksella. Jousta
pidelldan etusormella, nimettomalla ja peukalolla. Mitd nopeammin ja kevy-
emmin halutaan soittaa sitd lahempind kirked se on tehtdvd, samalla kun ni-
mettoman ote vahitellen heltida. Kun jousitus tehddan aivan karjessa, pidetaan
jousta vain etusormella ja peukalolla. Muut sormet ovat siten, ettd kdden
asento on luonnollinen ja miellyttdva. (Bériot 1858, 85.)

Moderato.
Motr:d=96. .
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ESIMERKKI 269 Bériot'n le détaché rebondissant ou élastique.

O. Sevéik kdytti nimityksid sautillé, saltato, saltellato, springend ja hopping.
Ensimmaista saveltd ei saanut heittaa. Harjoitus alkoi keskijousen ranneliik-
kein lyhyelld détachélla tempossa MM 1/8 = 160 (esimerkki 270). Sautillén
merkkiné on kiila kuten spiccatollakin. Kumpaakin jousitusta tuli harjoitella
détachén kanssa vuorotellen. (Sevéik 1895, 2-3, 13-14.)
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ESIMERKKI 270 Sevéikin sautillé-harjoitusta.

J. Joachimin ja A. Moserin viulukoulussa spiccaton ja sautillén rajat hamarty-
vat. He kdyttavit sanoja spiccato ja saltato synonyymeina selittden, etta spic-
cato tarkoittaa esiintyontyvaa (hervorstehend) ja saltato hyppaavaa ja heitet-
tyd (gehiipft, gesprungen, geworfen), mutta molemmilla sanoilla tarkoitetaan
hyppyjousitusta (der springende Bogen) (esimerkki 271). Spiccatoon vivahta-
vasti, keskijousi heitetddn tai pudotetaan vahaiseltd korkeudelta kielelle, niin
ettd kuuluu vain hiljainen dédni. Kun tahdn yhdistetddn joustavan ja vapaan
ranteen elastinen liike, jolla kieli saatetaan varahtelemaan, saa dani kayttokel-
poisen kauniin soinnin. Tata liikettd vuoroin vetden ja tyontden jatkamalla
syntyy hyppyjousitus. Nyt opetuksessa tuntuu sautillén maku. Sen heiluriliik-
keen tulee olla tdysin sdddeltdvissa eikd suinkaan sattumanvaraista. Jousen
tulee kulkea oikeassa suunnassa ja pudota aina samalta korkeudelta samaan
kohtaan kielelle. Fortessa pudotus tapahtuu korkeampaa kuin pianossa. San-
gen tarkoin on huolehdittava pikkusormen tehtdvistd tasapainottaa jousen
painoa ja sdddelld pudotuskorkeutta. Jousen tulee olla kyllin pystyssa, ettei
kaari kosketa kielta tuottaen puisevaa hdlya. Pianossa spiccato soitetaan melko
tarkasti keskijousella, fortessa hieman lihempédna kantaa. Voiman ja vauhdin
vaihteluiden vaikutukset jaakoot soittajan huoleksi, koska spiccaton onnistu-
minen riippuu myos jousen laadusta. (Joachim- Moser 1905, Ib, 22-23.)
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ESIMERKKI 271 Joachimin ja Moserin spiccato eli saltato.

Spiccatolla eli saltatolla on Joachimin ja Moserin mukaan klassikkojen, ro-
mantikkojen ja uudempienkin saveltdjien musiikissa tarkeampi sija kuin mar-
telélla. My0s kamarimusiikissa silld on runsaasti kayttod. Tuskinpa Mendels-
sohnin ja Joachimin viulukonserttoja voidaan esittda ilman spiccatoa, uudem-
mista sdvellyksistd puhumattakaan. (Joachim- Moser 1905, Ib, 26.) Varsinkaan
klassikkojen musiikista ei tiedd, pitaisiko soittaa martelé vai spiccato (esi-
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merkki 272). Joachimin opetuksen mukaan spiccato on kuin lunta, sadetta ja
rakeita. Beethovenin col punto d'arco on kvarteton opus 132 finaalin codassa
preston tahden soitettava kantajousen rakeisena spiccatona. Toisaalta Beetho-
ven Viuluromanssin G-duuri sempre staccato tulisi soittaa untuvaisena spic-
catona. (Joachim- Moser 1905, 111, 12-13.)
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ESIMERKKI 272 Spiccatoa eli saltatoa viulumusiikissa Joachimin ja Moserin mukaan. L.
van Beethoven, Jousikvartetto opus 132 (a) ja Viuluromanssi G-duuri
(b).
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ESIMERKKI 273  Casortin sautillé-harjoitus.

A. Casortin viides perusjousitus on sautillé, josta hian kdyttda englanniksi ja
saksaksi ilmaisua hyppddva jousitus (esimerkki 273). Se tehddan hyvin tas-
mallisesti lyhyelld keskijousella ja ranneliikkeelld. Jousi on kevyesti sormissa,
jotta se saattaa hypata kielilla. Jousi taytyy siirtda lahemmas tallaa ja kyynar-
pda lahemmas vartaloa. Hieman epatdsmallisen ohjeen mukaan harjoitukset
on soitettava sautilléna ja détachéna kyynarvarren liikkeella. Ilmeisesti on ky-
symys vaihtoehtoisesta kyyndrvarsi-détachésta, vaikkakin jousijako-ohje
osoittaa kdytettavdksi vain lyhyen keskijousen, vaikka tdma jousitus muuten
vaatii koko karkipuoliskon. (Casorti -1906, 15)

M. Griinberg selitti makaavien jousitusten vastakohdaksi hyppaavit jou-
situkset, joissa jousi irtoaa kielestd joka sdveleltd ranteen jousitavan sysdyksen
vaikutuksesta. Makaavien ja hyppddvien jousitusten vdlimuotona Griinberg
piti leggieroa, kevytti jousta, jossa kaari vain osittain I)mmnhh‘l(‘(‘ ja jousi tus-
kin irtoaa kielesta. Sita kaytetaan vain kohtuullisessa tempossa kahdeksas- ja
kuudestoistaosakuluissa. Pianossa soitetaan keskijousella ja fortessa lahempa-
nd kantaa. Tempon nopeutuessa siirrytdan lahemmas karked. Kasivarren on
oltava joustava, ranteen perdksiantava ja sormien rauhalliset. Leggierolle su-
kua on hyppyjousitus (esimerkki 274), jolle on ominaista jousen tarmokas
ponnahtelu kieleltd ja terdva putoaminen takaisin, niin ettd aika-arvot lyhene-
vét tuntuvin tauoin (a). Tempon kiihtyessd hyppyjousitus soitetaan lahempa-
na karked. Pikkusormi ja nopeimmassa tempossa myos nimeton sormi ldhes
irtoavat kaaresta. Jousi ponnahtelee kimmoisuutensa vuoksi elastisella ranne-
liikkeelld (b). (Griinberg 1910, 49-50.)
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ESIMERKKI 274 Griinbergin hyppyjousitus moderatossa (a) ja prestossa, Ch. de Bériot,
Etyydi (b).

H. Diestel sanoi spiccatoksi eli hyppyjouseksi heilurimaista jatkuvaa liiketta,
kun jousi putoaa kielelle ja ponnahtaa takaisin kimmoisuudesta, joka on suu-
rimmillaan jousen painopisteen kohdalla. Sormipuristuksella saddellaan tata
heiluriliikkeen nopeutta ja pituutta. Tempon nopeutuessa suoritus tapahtuu
vastaavasti lahempdna karked ja hidastuessa lahempana kantaa. (Diestel 1912,
119.)

L. Capet'n mukaan jousi heitetdan kielelle, jolloin jouhien ja kaaren sa-
manaikainen kimmoisuus ponnahduttaa jousen takaisin kuin kumipallon, jo-
ka heitetdan maahan. Capet'n mielestéd on erittdin tarkeatd, ettd ponnahtelu on
tahdonalaista ja ettd sen nopeutta voidaan sdadelld. taimd onnistuu vain, jos
hallitaan kaikki jousenliikkeet. On myds kyettdva yhdistimaan sautilléen
kaikkein tehokkaimmat ja herkimmat nyanssit. Sautillén ei toki tarvitse aina
olla kevyttd ja eloisaa, konemaista ranneliikettd. On kyettdva korostamaan
mitd tahansa sdveltd. Sautillén tulee toteuttaa kdyttdjansa toiveita. Hidas sau-
tillé muuttuu spiccatoksi, jolle on siis annettava sille kuuluva aksentointi.
Tietyissa tapauksissa sautillén tulee olla terdvd huolimatta melko nopeasta
temposta.

Oikeastaan sautillé on hyvin lyhyt détaché, joten ennenkuin jousen an-
netaan ponnahdella, on joka sdvelelle opittava antamaan samanlainen painal-
lus kuin détachéssa, vaikkakin yha lyhyemmalla ja lyhyemmalla jousella. Jousi
ei saa irrota kielestd. Mita hitaampi tempo, sitd lahempédna kantaa on soitetta-
va. Pddasia on tottua painamaan jousi kieleen hyvin. Tavoitteena on vahvistaa
kaaren eikd jouhien kimmoisuutta. Néin saavutetaan sautillén hallinta. Tal-
laista jousitusta voisi sanoa kiinto-sautilléksi, jota harjoiteltaessa jousenkaytto
tulee vapaammaksi ja jouhet voivat véhitellen irrota kielesta. Sautillén harjoi-
tukseen sopivimmat kohdat ovat jousen 3.-5. kahdeksannes, kolmas kohtuulli-
sessa tempossa, neljas Allegrossa ja viides nopeassa tempossa (esimerkki 275).

D Rondo Capriceioss. SAINT-SAENS i
e e

ESIMERKKI 275 Sautillén jousijako Capet'n mukaan. D3 moderato, D4 allegro, D5
presto. C. Saint-Saéns, Rondo capriccioso.
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(Sautillg). * *

ESIMERKKI 276 Hidas tempo, L. van Beethoven, Jousikvartetto 7 (a) ja nopea tempo, C.
Saint-Saéns, Rondo capriccioso (b) Capet'n mukaan.

ESIMERKKI 277 Sautillén harjoitus Capet'n mukaan.

Nopeimmassa tempossa jouhet voivat irrota kielestd, mikali tarvitaan suurta
keveyttd. Jos tarvitaan aksentteja tai tempo hidastuu, on sautillé siirrettava
jousta siirrettava kannan suuntaan. Tahdonalaisuus vahenee tempon kiihtyes-
sa. Niinpa sautillén olemuksen tulee vaihdella vapaasti tarpeen mukaan.
Vaihtelun &darirajoja edustanevat seuraavat naytteet (esimerkki 276).

Seuraava harjoitus soitetaan kiintojousella jousen toisella neljanneksella
(esimerkki 277). Ndin opitaan kdyttamaan hyodyksi pelkdstaan kaaren kim-
moisuutta, ilman ettd jouhet irtoavat kielestd. Samaa harjoitusta on jatkettava
myos eri rytmeissa. Neljassa ensimmaisessa harjoituksessa ci saa unohtaa kaa-
ren sormipainaiiusta jokaisen merkityn (-) savelen alussa, muita ei my0skdan
pida yrittdaa siten irroittaa jousta kielestd, koska on kysymyksessa kiinto-
sautillé. Sen sijaan kaksi viimeista harjoitusta voidaan soittaa my0s jousen
viidettda kahdeksannesta kayttden, mikd tulee kysymykseen vain nopeissa
tempoissa ja pianossa, jolloin jouhet ponnahtelevat kielesta. (Capet 1916, 47-
49.)

C. Flesch sanoi nopealla keskijousella soitettavaa lyhyttd irtojousitusta
hyppyjousitukseksi tavanomaisen sautillén sijasta, jota hdn piti epamaardisena
(esimerkki 278). (Flesch 1928, 32.) Muita hyppyjousituksia ovat erilaiset hyp-
pystaccatot ja hyppyarpeggiot. Hyppyjousitukset syntyvit jousen ponnahte-
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lusta. Soittajan tulee vain luoda edellytykset jousen ponnahtelulle. Tempon
tulee olla riittdvan nopea (esimerkki 279).

Vivace e leggiero
Springbogen Mitte
L]

ESIMERKKI 278 Fleschin hyppyjousitus keskijousella. J. Haydn, Jousikvartetto D-duuri,
osa 4.

Springbogen

g mmn rmea

ESIMERKKI 279 Hyppyjousituksen tempo Fleschin mukaan.

Hyppyjousitus onnistuu vain keskijousella. Painopisteen kohdalla kyllin no-
pea ja lyhyt détaché alkaa muuntua ponnahteluksi ellei jousta paineta etusor-
mella. Ndin syntyy détachésta hyppyjousitus. Ponnahtelukohta vaihtelee pai-
nopisteen lisdksi liikenopeuden, dynamiikan, kielen ja monidanisyyden mu-
kaan (esimerkki 280).

ESIMERKKI 280 Fleschin sautillén jousijakoon vaikuttavat tempo, N. Paganini, Ikiliik-
kuja (a), nyanssit, C. Saint-Saéns, Rondo capriccioso (b), kielet (c-d) ja
moniddnisyys, H. Vieuxtemps, Konsertto E-duuri, osa 3 (e) seké Balladi
ja poloneesi (f).

Mitd vahemman jouhet irtoavat kielestd, sitd parempi on sointi. Jousta ei saa
kallistaa, vaan kaaren tulee olla jouhien ylla. Ensimmaisen naytteen tempossa
MM 1/4 = 60 hyppyjousitus tehddan lahes taysin hartialiikkeelld, tempossa
MM 1/4 = 90 ranneliike dominoi ja tempossa MM 1/4 = 140 kdytetddn vain
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ranneliikettd. Jousen hyppadmista auttaa pikkusormen irroittaminen jousesta.
(Flesch 1923, 53-55.)

L. Auerin ja G. Saengerin viulukoulussa sautilléta sanotaan spiccatoksi,
jonka valmistava harjoitus tapahtuu trioleina vapailla kielilla keskijousen ly-
hyelld, kevyella détachélla. (Auer-Saenger 1926, I, 51.) Taman koulun mukaan
spiccato kuuluu hyppyjousituksiin. Kun jousen painopisteen kohdalla
détachéssa etusormen painetta vihennetdan ja otetta kevennetddn, jousi alkaa
ponnahdella. Jousitusta sdddellaan ranteella. Alusta alkaen harjoittelussa kiin-
nitetddn huomiota joka sdvelen laatuun ja valitaukoihin. Télloin on tarkeata,
ettd sointikohta sdilyy samana. Kun asia hallitaan ensin yhdelld kielelld, on
erikseen harjoiteltava kielenvaihtoa. Adnenvoimaa lisittéessa jousta kalliste-
taan nimettoman sormen pienelld liikkeelld siten, ettd noin kolme neljannesta
jouhipinnan leveydestéd koskettaa kieltd. Kimmenen tulee pysya rauhallisesti
samassa asennossa ja ranteen tulee toimia hairiintymatta. Jousen ponnahtelua
helpottaa pikkusormen irroitus kaaresta. Kyynarvarsi osallistuu spiccatossa
vain kielenvaihtoon ja voimavaihtelun vaatimaan sointikohdan vaihdokseen.
Joidenkin mielestd jouhia on hieman kiristettdva spiccaton vuoksi. (Auer-
Saenger 1926, VII, 26-27.)

Auerin mukaan Paganini kdytti spiccatoa taitavasti monissa savellyksis-
sdan, esimerkiksi Perpetuum mobile opus 11. Hdnen 16. kapriisissansa spic-
catoon on lisatty voimakkaita aksentoituja sdvelid. C. Guhr mainitsee, etta jos-
kus Paganini kdytti ddrimmaisen nopean spiccatonsa yhteydessd vahvoja
tyontdjousen aksentteja. Spiccatoa ovat myos kaksoisotteissa kayttaneet mui-
den muassa Paganini ja Vieuxtemps.

Picchictato on spiccaton raskaampi muunnos, joka usein sekoitetaan
spiccatoon tai sautilléhen. Picchietatoa kdytetddn, jos spiccaton ddnenvoima ei
riitd. Koko jouhinauhan leveys pannaan kielelle jousen painopisteen yla- taik-
ka alapuoleclta. Jousi ei saa ponnahdella liikaa. Tempoa ja voimakkuutta voi-
daan saadella rajattomasti. (Auer-Saenger 1926, VII, 30-31.)

I. Galamianin mielestd seka spiccato etta sautillé ovat hyppyjousituksia.
Sautilléssa jousta ei nosteta eikd pudoteta tahallisesti joka sédvelelld, vaan jousi
ponnahtelee paaasiallisesti kimmoisuutensa voimasta. Tama tapahtuu par-
haiten keskijousella tai siitd hieman kantaan pdin riippuen nopeudesta ja aa-
nen voimakkuudesta, mutta myos kunkin jousen ominaisuuksista. Galamianin
mielestd vastoin yleista kasilysla saulillé voidaan soillaa eri nopeuksilla, vaik-
ka hilaassa tempossa spiccato on parempi vaihtoehto.

Lyhyt détaché voi usein menestyksellisesti korvata sautillén varsinkin
nopeassa tempossa, silld juuri lyhyesta détachésta aloitetaan sautillén harjoit-
telukin. Ponnahteluvaikeuksien vuoksi on syytd aina palata lyhyeen
détachéhen. Galamian analysoi sautillé-liiketta: Keskijousen lyhyessa
détachéssa jousi kddnnetdan jouhien ylle pystyyn, niin ettd jouhinauha kos-
kettaa kielta koko leveydellansa. Kevyella jousiotteella toiminta keskittyy
sormien pysty- ja vaakaliikkeiden véliseen viistoliikkeeseen, mihin yhdiste-
tadn kdmmenen vastaavanlainen viisto liikeyhdistelmad ja kyynarvarren sisa-
kierto, pronaatio. Kédden painopiste on tdysin etusormen varassa. Keski- ja ni-
meton sormi koskettavat kevyesti jousta ja pikkusormi on taysin passiivisena.
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Naiden sormien aktiivisuus on usein syyna sautillén epaonnistumiseen. Etu-
sormella tasataan jousen liiallinen ponnahtelu. (Galamian 1962, 77-78.)

A.F. von Hornin mukaan on tarkeita, ettd sautillé perustuu détachén lii-
kesuoritukseen. Hyvin nopea, muutaman senttimetrin pituinen détaché soi-
tetaan keskijousen alapuolella kuormitusta niin paljon keventaen, ettd jousi
alkaa ponnahdella kimmoisuutensa vuoksi. Néin syntyy erikoinen hyppy-
jousitus, sautillé, jossa jousen tulee kuitenkin pysya hyvin kielen tuntumassa,
ja jouhet tuskin irtoavat kielistd. Kuormituksen minimointi vaatii, ettd jousiote
on hyvin holla. Tempon kiihtyessa normaali kyynarvarren liike vaihtuu ran-
neliikkeeksi. Jousen laadulla on ratkaiseva merkitys sautillén onnistumiseen.
Suotuisin jousenkohta on jokaisen etsittava. Sautillé soitetaan jouhinauhan
taydella leveydella. Erityisesti on varottava vetojousen painavuutta ja koros-
tusta. (Horn 1964, 75.)

D. D. Boyden selitti, ettd sautillé kuuluu irtojousituksiin, vaikka jousi
tuskin irtoaa kieleltd, kun se nopeasti liikkuu edestakaisin keskikohdallansa.
Liike syntyy jousen kimmoisuuden vaikutuksesta. (Boyden 1966, 1775.) Tama
nopea irtojousitus soitetaan keskijousella, siten ettd jousi ponnahtelee kielelta
kimmoisuutensa vaikutuksesta. Sautillé merkitadan pistein tai nuolenpain.
Kaareton hyppyjousitus, sautillé, soitetaan nopealla keskijousella siten, etta
jousi kimmoisuutensa vuoksi tuskin havaittavasti ponnahtelee kielelta ilman,
ettd soittaja nostaa ja laskee jousta. (Boyden 1980a, 133, 134. Boyden 1980b,
843.)

M. Hennig sanoi nopeata spiccatoa my0s sautilléksi erotuksena hitaasta
spiccatosta, joka on heittojousi. Se perustuu ldhinna keskijousen ponnahte-
luun, jolloin saattaa ainakin alkuun olla tarpeen jattaa jousi kallistamatta ote-
lautaan pdin ellei perdti kallistaa sitda hieman tallaan péin. Aluksi spiccatoa
harjoitellaan ilman jousta. Olkavarren kanssa suorakulmassa olevalla kyynar-
varrella tehdddn lyhyttd, nopeata jousenkuljetusliikettd tarkoituksena saada
velttona roikkuva kdmmen heilahtelemaan hervottomasti hieman kyynarliik-
keesta myohassa. Kun tama liike osataan, tehddan se myos keskijousella, joka
lepda a-kielelld, ilman etté jousta tahallisesti ohjaillaan. Se pidetddn vain her-
kin sormin pystyssa eli kaari jouhien ylla ja pikkusormi irti kaaresta. Kun ran-
ne ja koko jousikasi on rentona, voidaan kyynarvarren liiketta tehostaa, jolloin
jousi alkaa pomppia kielelld. Siina on koko spiccaton perustekniikka. Vastoin
usein kuultua ei spiccato ole vaikea jousitus, koska oikein jannitetty jousi
pomppii itsestddn, kun ranne on kyllin rentona. Spiccato toimii vain tasaisessa
tahdissa, johon sormien on sopeuduttava. Kielenvaihto spiccatossa tapahtuu
olkavarrella. Kielten jatkuvasta vuorottelusta aiheutuva alituinen kielenvaihto
vaatii myos hieman kdmmenen kiertoa oikealle [supinaatio]. Hyvaa spiccato-
harjoitusta ovat Paganinin ja Riesin Ikiliikkujat. Mitd nopeampi on tempo, sita
vdahemman kyynarvarren ravistusliiketta tarvitaan. (Hennig 1972-, 22-24.)

L. Garamin mukaan sautillé on pienelld edestakaisella horisontaalisella
ranneliikkeelld soitettava nopea détaché, jossa elastinen jousi paastetdan it-
sestadan pompahtelemaan. Lahtoasema on kielella. Tukevuutta lisdtdaan pie-
nelld kyynarvarren liikkeelld. Ranne on melko matalalla, jousi hieman kallel-
laan ja suhteellisen ldhelld otelautaa. Kielenvaihdot ovat mahdollisimman ka-
peita, ettei sautillé hairiydy. Sautillén liike on niin pieni, ettei sitd nahda. Etu-
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sormen kontaktia l6ysennetdan, ettd jousi pompahtelee mahdollisimman va-
paana. Jousta ei pakoteta hyppimaan. Mitd nopeampi rannedétaché on, sita
lahempéna karked jousi pomppii. Jousen kohta riippuu temposta. Nopeutta
huomattavasti vahennettdessa on usein pakko siirtya spiccatoon. (Garam 1972,
56.)

R. Donington selitti, ettd joustin-détachén tavoin spiccato syntyy jousen
luontaisesta kimmoisuudesta. Erona edelliseen on vain se, ettd kimmoisuuden
sallitaan spiccatossa ponnahduttaa jousi irti kielestd. Jousen ponnahtelua voi-
daan ja tulee sdddelld ilmaisutarpeen mukaisesti. Joustin-détachén tavoin spic-
catokin on sidottu tietyn kestoisten siavelten perakkaisyyteen. Se ei tule kysy-
mykseen pitkilla aika-arvoilla, vaan jousitus on varsin temposidonnainen. Se
on viulistin kauneimpia ja monipuolisimpia jousituksia, herkdn hieno pianis-
simossa ja hdikdiseva fortessa. Se soi parhaiten keskijousella tai hieman sen
ylapuolella. Donington suosittelee spiccaton kdyttoa barokkimusiikissa jous-
tin-détachén vaihtelukeinona varsinkin virtuoosisen luonteen niin vaatiessa.
(Donington 1977, 44-45.)

Donington puhuu toisaalla my0s spiccatosta, jossa perdkkaiset savelet
soitetaan samansuuntaisella jousella eli jousen annetaan ponnahdella kielella
useamman kerran vetden tai tyontden. Tasta jousituksesta Donington siteeraa
sekd ]J. Rousseauta (1687) etta M. Marais'ta (1701), jotka puhuivat violansoi-
tosta. Mutta hian arvelee myos Leopold Mozartin tarkoittaneen téata spiccatoa
sanoessaan, ettd kaaren alla pystyviivoin merkityt sdvelel lulee soillaa samalla
jousella, jota nostetaan joka saveleltd. (Donington 1977, 52-53. Mozart 1756, I,
111, 16.)

R. Gerle samaisti spiccaton ja sautillén ponnahtelevaksi jousitukseksi,
jossa jousi irtoaa kieleltd sdvel sdvelelta tapahtuvan jousenvaihdon aikana.
Tamadn muunnokseksi hdan nimesi kiinto-spiccaton (on string spiccato), jota
kaytetddn nopeassa tempossa. Talloin jouhet eivat ehdi irrota kielestd. Vain
kaari varahtelee kevyesti ylos alas. (Gerle 1982, 109.)

O. Szende kaytti sautillésta nimitysta saltato. Se kuuluu hyppiviin jousi-
tuksiin, jotka perustuvat kaaren ja jouhien kimmovoimaan. Fleschin tapaan
Szende totesi, ettd hyppyjousituksissa jousi on aktiivinen ja soittajan osaksi jaa
vain panna jousi liikkeelle ja sdddelld sen liikettd. Koska jousitukset tulevat
kysymykseen vain nopeissa tempoissa, on niitd my0s harjoiteltava nopeasti.
Oikeastaan on kysymys aivan pienesta détachésta, jossa jousi ponnahtelec.
Helpoimmin tdmé onnistuu keskijonsella, joten siti tulee harjoitella Tahinna
keskijousen ja painopisteen viliselld alueella. Jousta ei saa kallistaa, jotta jou-
hien koko kimmoisuus paésisi vaikuttamaan. Kimmoisuutta lisda jousen va-
héinen Kallistus tallan suuntaan. Adni soi parhaiten, jos jousen ponnahtelu
kielelld on tuskin havaittavaa. Koska ponnahtelu on vaikeasti sdadeltavissa,
tulee vasemman kidden sormien sopeutua jousirytmiin. Jousitus onnistuu hel-
pommin. jos pikkusormi irroitetaan kaaresta.

Saltato tulee italiankielisestd sanasta saltare, hyppia. Vain alkusavel soi-
tetaan heittojousella. Sen jalkeen jousen kimmoisuuden tulee saada aikaan
ponnahtelu. Tasaisimmillaan saltato on keskijousen ja kadrkikolmanneksen va-
lilld, mutta paras suorituskohta vaihtelee jousen ominaisuuksien mukaan.
Pianossa ja ohuilla kielilld jousitus onnistuu parhaiten lahempand karkea.
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Kaksoisotteissa on valittava keskijousi. Mitd kireimmalld jouhet ovat, sitd
enemman jousi pomppii. (Szende 1985, 33-34.)

Erdleen mukaan siirryttdessa lyhyestda détachésta spiccatoon ei jousta
tule pakottaa ponnahtelemaan, vaan kasivarsi tulee vain rentouttaa ja kyynar-
varren ja ranteen liiketta tulee hidastaa. (Erdlee 1988, 82-83.) Spiccato on vilt-
tamattomyys viulunsoittajalle. Se soitetaan ranteella keskijousella tai hitaam-
pana véhan siita kantaan pdin, siten etté jousi irtoaa kielesta savelten valissa.
Erdlee esittelee eri nakemyksid spiccatosta ja sanoo, ettd spiccaton ja sautillé
kasitteet pyrkivat sekoilemaan. (Erdlee 1988, 101.) Nopeata spiccatoa sanotaan
usein sautilléksi, saltatoksi, saltandoksi tai piquéksi, kun hidas spiccato pe-
rustuu lyhyeen marteléhen. Erdlee jakelee erilaisia ohjeita perdtysten ilman,
ettd selvasti kdy ilmi, kenen késityksista kulloinkin on kysymys. Niinpa erds
opettaja sanoo, ettd spiccatossa jousta ei kallisteta, ranne ja kyyndrpaa pide-
tdan alhaalla. Nykyisin spiccatossa kadytetddn kyyndrvartta enemmadn kuin
aikaisemmin, jolloin spiccato soitettiin perdti ranteella. Nykyisin rannetta
kédytetddn vain hyvin nopeassa spiccatossa ja ddnenvoiman laskiessa pianoon.
(Erdlee 1988, 103-104.) E. Erdlee kuvailee sautilléta hyppivaksi liikkeeksi, no-
peaksi spiccatoksi, jossa jousi ei kuitenkaan irtoa kielestd. Adnenlaatu on sama
kuin spiccatolla, mutta suoritus poikkeaa hieman. Sautillé soitetaan ranteella
keskijousella. (Erdlee 1988, 110.)

R. Jacobyn mukaan sautillé on nopea jousitus, jonka dynaaminen asteik-
ko ulottuu pianosta mezzoforteen. Spiccatosta se eroaa olennaisesti. Jousika-
den liikkeet ovat erilaiset, olkavarsi ei osallistu sautilléhen eika jousi juuri irtoa
kielesta. Muutaman senttimetrin pituisesta détachésta tulee joustavalla ranne-
liikkeelld automaattisesti sautillé, jos vain soitetaan silld jousen kohdalla, mis-
sé sen kimmoisuus voi vaikuttaa. Kielta koskettavien jouhien maara vaikuttaa
ponnahteluun ja danenlaatuun. Tempo madrda sen, missa jousen kohdassa
aani on parhain. Tatd voi etsid eri nopeuksin. Huomiota tulee kiinnittaa kie-
lenvaihtoon (esimerkki 281). Sormitus on valittava siten, ettd sivelkorkeudel-
taan matalampi kieli soitetaan vetojousella ja korkeampi kieli tyontdjousella
(@). On tosin musiikkia, jossa mikddn sormitus tai jousijdrjestely auta, vaan
hankaluuksiin on tyydyttdva (b), mutta ndma tapaukset ovat onneksi harvi-
naisia. Joskus tulkinnalliset seikat (c) vaativat ylld mainitusta poikkeavaa jou-
sijarjestelya. (Jacoby 1989, 21-23.)
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ESIMERKKI 281 Sormituksen vaikutus sautillén kielenvaihtoon Jacobyn mukaan. N.
Paganini, Ikiliikkuja (a). J. Brahms, Kaksoiskonsertto, osa 3 (b). J. S.
Bach, Sooloviulupartita 2, Giga (c).



210

Olisi houkuttelevaa vaittaa, ettd 1600-luvun alussa suosiota saavuttanut uu-
tuus, rytminen tremolo, pani nopeana vanhan veltohkonkin jousen hivenen
varahtelemaan kielella. Kun Marinin kaltainen virtuoosi ja innovaattori 1617
kirjoitti rytmistd tremoloa, on melko varmaa, ettd han teki myos havainnon
jousen ponnahtelusta. Ainakin Beckmannin ajatukset rohkaisevat uskomaan
tahan vaitteeseen. Viimeistdan J. J. Walther, joka kaiken mahdollisen kokeilun
osoitti savellyksissdaan, 10ysi my0s jousen ponnevoiman.

1700-luvun puolivilin tienoille saakka sautilléta kéytettiin staccaton sy-
nonyymina, mutta jo sitd ennen nykyisen sautillén tapainen jousitus oli kay-
tossa ilman erityista termid, koska myos Tourtea edeltdvat jousimuodot saatiin
ponnahtelemaan kielelta. Joten perusteita on Fleschin hyppyjousituksille J. S.
Bachin viulumusiikissa. Soittihan Paganinikin sautillén tunnetusti Tourtea
vanhemmalla jousimallilla, jollainen hanen kuvassaankin on.

Vaikka Spohr olikin vannoutunut kiintojousen mies, niin Baillot'lla ja
Bériot'lla ei nayttanyt olevan mitdan sita vastaan, jos jousi vdhan ponnahteli
silloin tall8in. Joka tapauksessa 1800-luvun lopussa Sevéik harjoitutti vakavis-
saan sautilléta. Casorti, jonka tekstin ajankohtaa eivat valitettavasti mitkaan
lahteet tunne, oli Sevéikin tavoin taysin yksiselitteinen sautillén suhteen.

1900-luvun alussa Joachim ja Moser pohdiskelivat Sevéikin sanattomasti
mutta selvasti ilmaiseman sautillén olemusta sangen pyoredsti saaden sen ja
spiccaton rajat todella hamartymdan monien tulevien sanaseppojen luettavak-
si, silla auktoriteettia heiltd ei puuttunut. Griinberg oli tyypillinen Joachim-
Moser-fani ja Diestel sanoi sautilléta spiccatoksi, kuten Auer ja Saenger myo-
hemmin.

Capet avasi sautillén historiassa uuden selkolehden. Pikkudetaljeihin po-
rautuvalla analyysilla hdn selvitteli sautillén olemuksen ja neuvoi sen mah-
dollisuudet jalkimaailmalle tavalla, johon ei ole lisddamista. On vain kummal-
lista, cttd sittenkin, chld lukutaidon tai ymmarryksen puutteesta johtuen ni-
mimiehetkin ovat sekoilleet selvéssa asiassa. Fleschin taipumus saksan kielen
puhdistamiseen pani hdanet hylkdamaan hyvan termin, sautillé, ja korvaamaan
sen hyppyjousituksella, joka alkoi elda tulevissa selitysyrityksissd. Niinpa Ga-
lamianin mielesta seka spiccato etta sautillé ovat hyppyjousituksia.

4.3.3 Staccato

1600-luvan alkupuoliskolla sidotuksi staccatoksi luokiteltavien jousitusten
maadra oli huomattavan suuri ja se lisddntyi vieid vuosisadan jdikipuoliskolia
nopeasti. (Boyden 1966, 1760.) Fr. Rognoni kaytti 1620 arvoituksellista lireg-
giare affettuoso-jousitusta (esimerkki 282), jossa hdn sanoi tarvittavan jousika-
den sysaysta joka sdvelelle ikdankuin hyppien eteenpdin saltellando savelelta
toiselle. On vaikeata tehdd tama niin hyvin, ettd sidvelet vastaavat nuottien
aika-arvoja ja ettei jousen aiheuttama haly peita saveltd. Boyden ihmettelee,
mahtoiko Rognoni tosiaan tarkoittaa nykyaikaista staccatoa tai kenties sau-
tilléa. (Boyden 1979, 165.)
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ESIMERKKI 282  Fr. Rognonin lireggiare affettuoso 1620 Boydenin mukaan.

1600-luvun jalkipuoliskolla saksalaiset virtuoosit kehittivat nykyaikaisen stac-
caton korkealle tasolle. Koulun perustajana pidetty wienildinen J. H. Schmelt-
zer kaytti 1664 kokoelmassaan Sonatae unarum fidium seu a violino solo tai-
tavasti irtostaccatoja. Beckmannin mukaan kohtaamme oheisen naytteen Ada-
giossa ensimmadistd kertaa pitemman nykyaikaisen staccaton (esimerkki 283),
vaikka on epdavarmaa vastaako merkintd nykyista kasitystimme. Todennakoi-
sesti kysymyksessd on ricochet. (Boyden 1979, 270. Beckmann 1918, 57-58, An-

hang 18. Schwarz 1983, 42.)
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ESIMERKKI 283 ]. H. Schmeltzerin staccatoa 1664 Beckmannin mukaan.

H. von Biber kéytti 1681 sonaattiensa taiturillisissa kohdissa termia staccato,
jonka suoritustavasta ei olla varmoja. (Schwarz 1966, 1726-1727.) Boydenin
mukaan Biber kuuluu ensimmaisiin séveltdjiin, jotka kirjoittivat pisteitd ja/tai
viivoja staccaton merkeiksi. Téllaisia staccato-savelia esiintyy hammastyttavan
laajoina kaarin yhdistettyind ryhmind. Biber kirjoitti kahdenkymmenen save-
len kaari-staccaton. (Boyden 1979, 270.) Ndistd Beckmann antaa naytteita (esi-
merkki 284), vaikka hdnen mielestddn Biber ei ollut viulutekniikan uudistaja,
vaan hén sai kaiken valmiina Waltherilta. (Beckmann 1918, 69, Anhang 21-22.)

ESIMERKKI 284 Biberin staccatoa 1681 Beckmannin mukaan.

Moserin mukaan Biber tunsi hyvin niin lentdvén staccaton kuin myos kiintedn
staccato serioson paatellen hianen merkintatavastansa kaaren alle kirjoitetuin
pistein. Mutta Moser pitdd vaikeana ratkaista, kuinka tulisi soittaa nayte (esi-
merkki 285) seitsemdnnen sonaatin Adagion Presto-valikkeestd. Seitsemdnnen
sonaatin Ciaconassa ovat seuraavat tahdit (esimerkki 286), jotka Moserin mu-
kaan soitetaan joko heitto-staccatona tahi lentdvana staccatona. (Moser 1923,
129-130.)
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ESIMERKKI 285 Biberin staccatoa Moserin mukaan. Sonaatin 7, Adagio (a) ja Ciacona
(c), Sonatti 2, Arian muunnelmat (b), 1681.

J. J. Waltherin sidvelkielelle ominaisia olivat pitkat staccato-kulut. Waltherin
savellykset, Scherzi 1676 ja Hortulus 1688 osoittavat hdanen teknisen arsenaa-
linsa, muun muassa kiinto- ja irto-staccatot. (Schwarz 1966, 1727. Schwarz
1983, 43.) Walther osoitti erityistd mieltymysta erilaisiin katkojousituksiin,
joista nayte (esimerkki 286) Allemandasta. (Moser 1923, 131.)
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ESIMERKKI 286 J.J. Waltherin staccatoa 1676 Moserin mukaan.

Waltherin Scherzoissa (esimerkki 287) olevan kaari-staccaton Beckmann tul-
kitsi ricochet'ksi (a). Scherzossa 11 (b) on pisteiden ja kaarien sijasta termi stac-
cato. Vailla tarkkaa suoritusohjetta on ensimmdisen Scherzon Allemandesta
ndyte (c), jossa on runsaasti lyhyitd kaari-staccatoja. (Beckmann 1918, 65, An-

hang 19.)
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ESIMERKKI 287 Staccatoa J. J. Waltherin Scherzoissa 1676 Aschmannin (a) ja Beckman-
nin (b-d) mukaan.

Waltherin paateoksessa Hortulus Chelicus muun muassa pitkdt staccatot
(esimerkki 288) leimaavat teknisiksi koetinkiviksi luonnehdittuja osia. Nume-
rossa 18 on 20 sdvelen, numerossa 24 on 32 ja numerossa 23 peréti 48 sdvelen
pituiset kaari-staccatot. (Beckmann 1918, Anhang 20. Boyden 1979, 270. Moser
1923, 133.)
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ESIMERKKI 288 ]. ]J. Waltherin pitkid staccatoja Hortulus Chelicus-kokoelman nume-
roissa 18 (b), 24 (a) ja 23 (c) Boydenin (a) ja Beckmannin (b,c) mukaan.

1700-luvulla staccato merkitsi kuten jo todettu pikemminkin veto/tyonto-
jousitusta kuin kaari-staccatoa, minkd soittaminen silloisella jousella oli eri-
laista kuin nykyisin. Kaari-staccatoa kéytettiin yleensd nopeissa tempoissa ir-
tojousituksena, mutta my0s jonkin verran andantessa ja adagiossa portatomai-
sena kiintojousituksena, josta myohemmin kaytettiin nimitystd louré. Sita
vastasi Muffatin craquer nopeammassa tempossa. (Boyden 1979, VI; 1980b,
834-835.) A. Vivaldin hyvin kehittynytta jousitekniikkaa osoittavat esimerkiksi
jopa 24 savelen pituiset kaari-staccatot. (Kolneder 1984, 318.)

L, Mozart opetti 1756, ettd on harjoiteltava myos soittamaan kielesta ir-
toavalla jousella samaan suuntaan 2-12 lyhyttd nuottia (esimerkki 289). Kak-
sitoista nuottia on soitettava tyOntden ja irroitettava toisistaan jousta nopeasti
nostaen. Tallainen soittotapa voi olla aloittelijalle melko vaikea. Siina tarvitaan
oikean kdden tiettyd hallintaa seka jousen pidattelemistd. Jousen painolla ja
pituudella on suuri merkitys. Oikeaa kattda on hiukan jaykistettava ja sen jan-
nittiminen ja hellittiminen on sopeutettava jousen painoon ja pituuteen.
Nuotit on soitettava samassa tempossa ja tasaisen voimakkaasti. Jousta on
osattava saadella niin, ettd loppupuolella on viela jéljella tarpeeksi voimia.
(Mozart 1756, VII, I, 14-17.)

ESIMERKKI 289 L. Mozartin irto-staccatoa 1756.
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Mozart kirjoitti nykyisin harvinaisen staccato-kulun (esimerkki 290), jossa
neljan sdvelen ryhmia soitetaan vuorotellen vedoin ja tyonndin (a). Han sanoi
kaaren ja nuottien valissd olevien pisteiden tarkoittavan, ettd nuotit soitetaan
samalla jousella staccatona, painottaen niita jonkin verran jousella, koska nii-
den taytyy kuulua toisistaan hiukan erilladn. Jos sidontakaaren alla on pysty-
viivoja (b), jousta nostetaan joka nuotin kohdalla. Sdvelet soitetaan saman-
suuntaisella jousella, mutta tdysin irralleen toisistaan. Tdssa ensimmainen
nuotti vedetddn, mutta kolme muuta tyonnetaan nostaen jousta joka savelelta
ja irroittamalla ne toisistaan voimakkaalla aksentilla (Mozart 1756, 1, 111, 17.)
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ESIMERKKI 290 L. Mozartin staccatoja 1756. Pistein merkitty kiinto-staccato (a) ja kiiloin
merkitty irto-staccato (b).

Seuraavan naytteen viiden nuotin ryhmaét voidaan soittaa tyontdjousella erot-
tamalla nuotit toisistaan lyhyella painalluksella. Kun ndiden nuottien sitomi-
nen kuulostaa hellyttavaltd, tuntuu tassa esitetty jousitus (esimerkki 291) roh-

keammalta ja eloisammalta, varsinkin kun sitd koristellaan voimavaihteluin.
(Mozart 1756, VI, 11.)
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ESIMERKKI 291 L. Mozartin nyanssoitua staccatoa tyontojousin.

L'Abbé le fils selitti, ettd jos jonkin juoksutuksen (roulade) tai muun kuvion
pistein merkityt sdavelet on sidottu kaksittain, kolmittain etc. (esimerkki 292),
on kysymys artikuloidusta jousituksesta (coup d'archet articulé). Sen hyva
suoritus vaatii hyvin vapautunutta rannetta ja joka sdvelen yhtalaista artiku-
lointi sekd vedolla ettd tyonnolld. (L'Abbé le fils 1761, 54.) My06s hdnen kuu-
dessa sonaatissaan opus 8, jotka tuskin on sivelletty ennen vuotta 1770, on
kiintedtd ja lentdvda staccatoa. (Moser 1923, 374.) My6s M. Corrette korosti
staccato-kulkuja molempiin suuntiin 1782 vanhempaa viulumusiikkia sisalta-
vassa kokoelmassaan L'Art de se perfectionner sur le violon. (Kolneder 1984,
358, 368.)

& DN
S Lyp-p ° Y
@ i IR s VNP
%%—dx 0
"o.’ o
s
"'ﬁ—

ESIMERKKI 292 L'Abbé le filsin staccato-opetusta 1761.
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P. Rode'in, R. Kreutzerin ja P. Baillot'n viulukoulussa opetetaan (esimerkki
293), etta staccatossa sysatadn useita nuotteja samaan suuntaan lyhyella kar-
kijousella. Jousi ei irtoa kieleltd, jotta joka savel erottuisi selvasti ja tarkasti.
Ensimmadinen ja viimeinen nuotti soitetaan lujasti. Viltetdan kaikkea jayk-
kyyttd. Annetaan jouselle soittotilaa [?] kimmenessd ja puristetaan peukaloa
vahan jousta vasten. Staccaton oppii helpoimmin, kun harjoittelee hitaasti ja
pysdyttda jousen joka sdvelelld. Staccaton voi soittaa my0s vetojousella, jolloin
se aloitetaan keskijousesta tai hieman sen yldpuolelta sen mukaan, montako
nuottia staccatoon kuuluu. (Baillot 1803b, 10-11.)
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ESIMERKKI 293  Staccato-opetusta Rode'in, Kreutzerin ja Baillot'n koulussa 1803.

Vuonna 1834 F. Mendelssohn kuuli L. Spohrin soittoa ja ihastui hdnen kiinto-
staccatoonsa. Spohr kirjoitti tuolloin paivdkirjaansa, ettd Mendelssohnia miel-
lytti erityisesti hanen Concertinonsa E-duuri, jonka uutuutta, pitkda staccato-
kulkua, han ei ollut kuullut kenenkddn aikaisemmin soittaneen. Spohr kertoo
myos, ettei Mendelssohn vasynyt kuulemasta tuota ihmettd, vaan pyysi kuulla
sen yha uudestaan huudahtaen sisarelleen: Katso, tuo on Spohrin kuuluisa
staccato, johon kukaan muu viulisti ei kykene! Moserin mukaan Spohrin kiin-
ted staccato serioso onnistui haneltd hianen pitkien kasivarsiensa ja voimak-
kaiden mutta d4arimmaisen notkeiden niveliensa vuoksi. (Moser 1923, 481-482.)

Spohr itse sanoo viulukoulussaan, ettd yhdelld jousenkuljetuksella stac-
catossa sysataan teravia savelia tyontdjousen karkipuoliskolla. On alun alkaen
totuteltava soittamaan pisimmatkin staccatot mahdollisimman lyhyelld jou-
sella, kunhan vain sdvelet soivat hyvin. Jousta sysitddan ranteella kasivarren
pysyessa rauhallisena ja joka sédvelelle annetaan etusormella tuntuva painal-
lus, jotta koko jouhileveys purisi kieleen. Savelet erotellaan jousta hieman ko-
hottaen, mutta jousi ei saa irrota kielestd. Staccaton kauneus piilee ennen
muuta siind, ettd sdvelet erotellaan toisistaan sdadannonmukaisesti, selvasti ja
terdvasti mita tarkimmassa tahdissa. Hyvin tehtyna staccato on loistelias ef-
fekti ja soolosoiton kauneimpia tehoja. Siihen tarvitaan tietyssd maarin syn-
nynnaiset taipumukset. Kokemuksen mukaan jotkut taitavimmatkaan viulistit
eivat opi sitd edes ahkerimmalla harjoituksella, kun taas monet vahéapatoi-
semmatkin viulistit suoriutuvat siitd ilman harjoitusta. Kuitenkin myos luon-
nollinen lahjakkuus kaipaa ahkeraa, jatkuvaa harjoittelua, jotta hallitsisi stac-
caton taydellisesti kaikissa tempoissa. Staccato voidaan soittaa myds vetojou-



216

sella (esimerkki 294). Se on vaikeampaa kuin tyonto-staccato ja kuulostaa no-
peassa tempossa kompel6lta. Loisteliaaseen allegroon se ei oikein sovikaan,
mutta laulavassa soitossa sen kantava pehmed luonne on vaikuttava. Suoritus
on samantapainen kuin tyonto-staccatossa. Jousituksessa 11 kantajousi pan-
naan kielelle ja staccato soitetaan lyhyina terdvina sysayksina karkeen saakka.
(Spohr 1832, 134-135.)
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ESIMERKKI 294 Staccatoa vetden (tiré) ja tyontaen (poussé) Spohrm koulussa 1832.

C. Fleschin mukaan Spohrin musiikin tyylipuhtaaseen esittimiseen kuuluu
taito soittaa aito, kiinted martelé-staccato rytmisen tarkasti kaikissa tempoissa
(esimerkki 295). Fleschin mielesta veto-staccaton viimeinen sdvel on aina soi-
tettava tyontden vaikka vastoin notaatiota. Oheisen naytteen (a) Flesch soittai-
si my0Os tyonto-staccatona, koska paatesdavel on muita pitempi. (Flesch 1923,
124.)

ESIMERKKI 295 Spohrin staccatoa viulukonsertoissa 9 d-molli, osa 1 (a) ja 8 a-molli, osa
1(b).

Toisessa naytteessa (b) on samalla tyontdjousella soitettava fortesta alkavana
crescendona 17 savelen staccato ja sf-alkuinen, puolinuotin ja 1/16:n pituinen
g’, jota seuraa legato-jousenvaihto. Fleschin mukaan koko staccato on soitetta-
va darimmaisessa karjessd, ettd jousta jaa vapaasti kaytettavaksi voimakkaalle,
aksentoidulle puolinuotille. (Flesch 1928, 180-181.)
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ESIMERKKI 296 Paganinin staccatoa Guhrin mukaan 1829.

N. Paganinin C. Guhr sanoi soittaneen staccaton (csimerkki 296) sangen har-
voin Rode'in, Spohrin ja muiden mestareiden tavoin karkijousella (a). Usein
Paganini soitti sen kielissa kiinni pysyvalla vetojousella korostaen savelid vain
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peukalolla ja etusormella (b). Mutta vield useammin han kaytti omaa ham-
mastyttavaa staccatoansa heittden jousen kielelle hyppimaéan asteikon usko-
mattomalla nopeudella helmeilevin sdvelin (c). Heitto tapahtui tyontdjousella
noin kolmen tuuman padssa karjesta. Han piti oikean kétensa taysin vapaana,
vain pikkusormi toimi jousen ponnahtelulle tarpeellisena vastapainona. Guhr
sanoo, ettd sen voi oppia (esimerkki 297), jos harjoittelee ensin neljin sdvelen
ryhmia samalla kielella ja lisda sdvelid vahitellen (a). Suurin vaikeus on kie-
lenvaihto, jolloin jousi lakkaa helposti ponnahtelemasta. Mutta kun on oppi-
nut hallitsemaan oktaavin, on mahdollista soittaa jousitus kaikilla neljalla kie-
lella (b).

a Allegretto.
i

1‘/‘_11__—_1,"

Hesas

wialo = & -
Posato = 2,

ESIMERKKI 297 Paganinin staccaton opiskelu Guhrin mukaan. N. Paganini, Kapriisi 7
(b).

Sangen vaikuttava on my6s Paganinin pyored, nopea staccato, joka suoritetaan
ranne ja kasivarsi jaykkdna vain kimmenen aiheuttamin sysédyksin (esimerkki
298). Loisteliaisuus on juuri staccaton nopeudessa. (Guhr 1829, 9-11.)
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ESIMERKKI 298 Paganinin loistelias, jaykkd staccato Guhrin mukaan.

O. Bullin muistelmien esipuheessa W. E. Colton sanoo, etta tilld oli oma eri-
tyinen, kertakaikkisen taydellinen staccatonsa. Tyontipa hén jousta varahtele-
vin ponnahduksin tai katkottuna marteléna, joka sdvel sykihteli sangen sel-
vasti. (Bull 1981, 347.) Bull itse sanoo, ettd jousen on oltava kimmoisa, erittdin
jaykka ja painava, jotta se ponnahtelisi kielilld nopeasti ja voimakkaasti. Sen
tulee myos olla painava, jotta ponnahteluun tulisi voimaa, silla kiden voimaa
ei voi kayttdd monissa kuluissa, kuten esimerkiksi tremolossa, arpeggiossa ja
lentdavdssa staccatossa. Lentdvdssa staccatossa kielille heitetyn jousen tulee
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kulkea pienin ponnahduksin pitkin pituuttaan, ilman etta sormilla tai ranteella
on osuutta asiassa. (Bull 1981, 361.)

P. Baillot kaytti staccato-termia viulukoulussaan osaksi vield vanhanai-
kaisella tavalla (esimerkki 299), kuten oheisen naytteen (a) nopeat palautus-
jouset kannassa osoittavat. Toisessa ndytteessa (b) termi staccato tarkoittaa
helmijousitusta nopeassa tempossa. (Baillot 1934, 86, 88.)
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Staceato .

ESIMERKKI 299 Baillot'n staccato nykyisestd poikkeavassa merkityksessd kannan pa-
lautusjousena (a) ja helmijousituksena. J. Haydn, Jousikvartetit 56 (a) ja
63 (b).
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ESIMERKKI 300 Staccaton jousijako (a) ja hidas staccato (b) Baillot'n mukaan.

Baillot'n mukaan varsinainen staccato cli artikuloitu détaché (détaché articulé)
kuuluu kaiuttomiin détaché-jousituksiin (esimerkki 300). Han on liittanyt jou-
sijakoa osoittavan janan nuottiesimerkkiensa ylapuolelle (a). Sen mukaan ly-
hyt staccato soitetaan keskijousella, mistd soittokohta laajenee kumpaankin
suuntaan savelmaaran kasvaessa. Esimerkeissa on joka harjoituksen alkusavel,
erillinen vetojousi merkitty omituisesti staccaton loppusavelen alle siksi, etta
jousijako koskee my0s sitd. Nuolen mukaan alkusdvelen vedolle kaytetdan
jousta saman verran kuin staccaton tyonnolle. Kappaleen luonteen vaatiessa
(b) staccato soitetaan joskus hitaammin ja pidemmalld jousella. Staccatossa
annetaan ranneliikkeelld kevyt aluke joka savelelle. Ndita erottaa jousen pieni
pysédhdys, jonka aikana tapahtuu peukalon avulla jousen védhdinen holtymi-
nen. (Baillot 1934, 95.)
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Staccaton harjoittelun (esimerkki 301) aluksi jousi pannaan kevyesti kielelle ja
peukalo painetaan kaarta vasten, jotta joka tahdin ensimmainen nopea savel
korostuisi vahvasti ja staccato-savelille jarjestyisi kyllin jousta. Staccatossa jou-
si pysahtyy joka sdvelella hieman kielelle. Staccato onnistuu helpoimmin lii-
oittelemalla seka sysaysta ettd pysahdystd, kunnes oppii suorittamaan jousi-
tuksen nopeammin ja kevedsti. Viimeinen sdvel tyonnetdan voimakkaasti ja
hyvin nopeasti kuten alkusavelkin. Mutta usein loppusdvel myo6s hdivytetdan,
mitd on syytd harjoitella. Kun ensin harjoitellaan vuorosavelilld jousen pure-
vuutta ja keveytta (a). opitaan tasalaatuinen staccato soittamaan rytmisesti
hallittuna tempoissa MM1/4 = 112-152 (b-c). Opiskelun avulla saavutettava
staccato syntyy purevuudesta ja pehmeydesta.
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ESIMERKKI 301 Staccaton alkuharjoitus (a) seka jatkoharjoitukset tempoissa MM 1/4 =
112 (b) ja 152 (c) Baillot'n mukaan.

Paatteeksi Baillot antaa 24 staccato-esimerkkid eri saveltdjiltd, Beethoven,
Bériot, D'outrepont, Fiorillo, Kreutzer, Lafont, Rode ja Viotti. Niissd staccatoa
harjoitellaan yhdelld savelelld, yhdella kielelld, nousevassa ja laskevassa as-
teikossa, nousevana ja laskevana murtosointuna, vahilla sdvelilld, suurella sa-
velmaaralla yhdella kielelld ja eri kielilla, arpeggiona, sirosti, kohtuullisesti,
nopeasti, hyvin nopeasti, laulavasti, levedsti ja tayteldisesti, leveasti crescen-
dona, vetojousella, vaihtelevasti, vuoroin tyontden ja vetden seka ricochet'na.
Staccatoa on hyodyllista harjoittaa vetojousella eri tavoin ja jousen eri kohdis-
sa, jotta se sujuisi taipuisasti, nopeasti ja kevyesti.

Baillot sanoo, etté joillakin on lahja soittaa ilman harjoittelun vaivaa hy-
vin nopeita staccato-kulkuja jaykistetyn ranteen ja kyynarvarren jonkinlaisella
varinalla, jolloin kaikki sidvelet syntyvat hyvin helposti. Mutta vain harvoin he
onnistuvat soittamaan staccatoa tahdissa tai yleensa vaihtelevin tavoin, ellei-
vat noudata tdssd annettuja sadntoja. (Baillot 1834, 95-100.)

H. Wieniawskin erikoisuuksiin kuului hyvin nopea staccato, jonka han
myonsi suorittavansa epatavallisin keinoin. Poikasena han ei kyennyt soitta-
maan staccatoa Massartin ohjeiden mukaan rennolla kyynarnivelelld. Kyvyt-
tomyys teki hanet epatoivoiseksi, koska hieno staccato on suuren taiturin
tuntomerkki. Tuntien harjoitteluista uupuneena Wieniawski kavi levolle ja
unessa hén soitti nopean staccaton olkanivelella. Hin ponnahti pystyyn ja al-
koi kokeilla jannittden hartiansa ja jaykistden kyyndrpaansa. Pian han kykeni
suorittamaan hammastyttivan staccaton hyvin nopeasti. Han oppi sdatele-
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maan tata liikettd ja kaytti jousitusta monissa savellyksissansa. (Schwarz 1983,
224-225.)

Ch. de Bériot'n mukaan staccato on viulun loistavin ja rohkein jousitus.
Sita kaytetdan luonteeltaan lujissa ja paattavaisissa savelkuluissa. Kauniin
staccaton edellytyksid ovat rytmin samankaltaisuus, keveys ja tarkkuus alusta
loppuun. On olemassa kaksi staccato-lajia, martelé-staccato eli martellato ja
ricochet-staccato. Jalkimmadista tarkastellaan jatkossa. Martelé-staccato teh-
ddan ranteen perakkaisilla, samansuuntaisilla, pienilld, nopeilla, lujilla, vasa-
roivilla sysayksilld jousen irtoamatta kielestd. Mainitsematta asiasta enempaa
Bériot tarjoaa etydin veto- ja tyonto-staccatoin (esimerkki 302). (Bériot 1858,
118, 122.)
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ESIMERKKI 302 Bériot'n veto- ja tyonto-staccatoa 1858.

ESIMERKKI 303 Casortin staccato-harjoituksia jousijako-ohjein.

A. Casortin mukaan staccatossa tulee heti aksentoidun alkusdvelen jilkeen
jousenkulku hillita (zuriickhallen, hold back, retenir) ja pitda jousi kevyesti
sormissa, ranne taysin taipuisana. Staccatoa ei saa koskaan tehda olkavarrella
eika hartiavoimin. Tarkeintd on soittaa staccato allegrossa tarkoin tahdissa ja
lyhyella jousella. Eika pida huolestua, jos kaikki savelet eivat aluksi korostu,
tama korjaantuu ennen pitkaa itsestdan. Ndiden neuvojen jalkeen Casorti an-
taa pari sivua staccato-harjoituksia jousijako-ohjein (esimerkki 303). (Casorti -
1906, 21-23.)

M. Griinbergin mielesta staccatoa kuulee usein sanottavan syntymalah-
jaksi, jota ei voi harjoittaen saavuttaa. Tama voi pitda paikkansa nopean virtu-
oosi-staccaton osalta, mutta jokainen voi oppia hyvan ja kdyttokelpoisen stac-
caton, vaikka toinen oppiikin sen helpommin kuin toinen. Monasti staccaton
mutkallinen selittely peljastyttda oppilaan niin, etta jo ranteen ja sormien no-
pean liikkeen ndkeminen ehkadisee staccaton oppimisen. Tarkeintd on kuten
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kaikissa muissakin jousituksissa, ettd jousta ei saa painaa hartiavoimin. Usein
luontainen staccato syntyy ilman opetusta, mutta yhta usein se rajoittuu tiet-
tyyn nopeahkoon tempoon, jonka ulkopuolella taito pettdd, vaikkakin nopea
staccato on todella loistelias

Muun muassa Spohrin ja Bachin musiikissa tarvitaan kiinteéta staccatoa.
Jousen lyhyet sysdykset tehddan ranteella ja dani syntyy sdvel sdvelelta toistu-
valla etusormen painalluksella muiden sormien pysyesséd toimettomina. Usein
varsinkin aloittelijan kiinto-staccatoa vaivaa jousen taipumus nykia liikkeen
vastaiseen suuntaan, minka eliminointi suuresti selkeyttda tasmallisyyttd. Mita
vahemmalld jousella kiinto-staccato soitetaan, sen parempi. Tyodntdjousella
kérjessd savelten terdvyytta voidaan lisitd kallistamalla jousta otelautaan pain.
Vetojousen staccatossa saadaan jousen tarpeellinen kallistus tallaan pédin ran-
teen madalluksella. Mikali kiinto-staccato ei onnistu harjoituksesta huolimatta,
syy voi olla kdden rakenteessa tai soittotavan epatarkkuudessa. On myos hy-
vaksyttava sellainen staccato, jonka joku oppii tdysin sddntdjen vastaisesti.
Hyppiva staccato perustuu jousen kimmoisuuteen. Jousi heitetddn kielelle
pomppimaan ja sitd kuljetetaan kevyelld kasivarren liikkeelld siten, ettd koko
suoritus vastaa siavelten nopeutta ja lukumaaraa. Virtuoosimusiikissa on myos
hyvin pitkia staccatokulkuja. (Griinberg 1910, 51-54.)
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ESIMERKKI 304 Griinbergin ndyte pitkastd taituri-staccatosta. H. Wieniawski, Faust-
fantasia.

H. Diestelin mukaan staccato on paljon puhuttu ja ihailtu, loistelias jousitus,
joka tapahtuu kyyndrvarren ravistelulla kyyndrpdan vdantonivelestd. Kun
jousen karki asetetaan kiinni kieleen, kyynarvarren sisdkierto painaa kaarta.
Samalla késivarsi alkaa siirtyd ulkokierron voimasta, ja kimmen liikkuu ran-
teesta jousen suunnassa eteenpdin. Veto-staccatoa pitdvat useimmat viulistit
vaikeampana. Siind belgialainen koulu suosittelee ranteen matalaa asentoa.
Monilla taitureilla on tapana soittaa tavanomaisen staccaton lisdksi myos aa-
rimmadisen nopeaa, helmenkirkasta ja loisteliasta staccatoa. Siind kuten lenta-
vdssa staccatossakin liikkeelle paneva voima ldhtee selkdlihasten ldhes kou-
ristuksenomaisesta jadnnityksestd. Harvat hallitsevat molempia staccatoja.
(Diestel 1912, 121-122.)

L. Capet sanoi tavallista staccatoa purevaksi staccatoksi (le staccato mor-
dant). Siind jousi pysyy kielessd kiinni ja joka sdvelelle annetaan tarmokas ak-
sentti. Se on loistelias ja tietyissd kuluissa ehdottoman tarpeellinen jousitus
(esimerkki 305). Aluksi sitd harjoitellaan kokojousella (a), sitten karkineljan-
nekselld erilaisin rytmisin muunnoksin ja kaksoisottein (b). (Capet 1916, 53,
55-56.)



222

ESIMERKKI 305 Purevan staccaton harjoituksia kokojousella (a) ja karkineljanneksella
(b) Capel'n mukaan.

Lentdva staccato (le staccato volant) soitetaan melko nopealla liikkeelld keski
ja kérkijousella (D_4 5 6 7 8 ) mezzofortessa tai pianossa pelkalld jousen pon-
nahtelulla, samaan tapaan kuin sautillé, spiccato ja ricochet. Lentdvaa stacca-
toa voidaan kayttda esimerkiksi Mendelssohnin konserton finaalissa. Viulu-
musiikissa on monia kohtia, joissa lentavaa staccatoa ei voi korvata (esimerkki
306). (Capet 1916, 51.)

(a-b)

ESIMERKKI 307 Capet'n aksentoimatonta staccatoa. L. van Beethoven, Jousikvartetto 2.

Aksentoimaton staccato (le staccato sans accents) on kdytdnnossd verraten
harvinainen. Siina jousi pysdytetdan savelten valilld, ilman ettd jouhia paine-
taan Kieleen seuraavan sdvelen alussa. Jousitus on mahdollinen vain dolce-
nyanssissa. Oheisessa ndytteessa (esimerkki 307) lentdva staccato ja jeté ovat
kevytmielisen pinnallisia. Ondulé, jossa jousta painalletaan joka sdvelellad kie-
leen ilman pysdhdystd, on liian mahtipontinen. Pureva staccato (le staccato
mordant) on liian loistelias ja voimakas. Niinpd ainoa mahdollinen jousitus
tassd tapauksessa on yksinkertainen aksentoimaton staccato. Vuorottelevan
sautillén ja aksentoimattoman staccaton tulee tuottaa samanlainen kuuloha-
vainto (esimerkki 308). Tama kymmenen sdvelen aksentoimaton staccato soi-
tetaan jousen karkipuoliskolla. (Capet 1916, 52-53.)
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ESIMERKKI 308 Capet'n aksentoimaton staccato ja sautillé. J. S. Bach, Sooloviulupartita
1, Double.

C. Fleschin mukaan martelé-staccato eli tavallinen kiinto-staccato kuuluu
martelén ohella niin sanottuihin lyhyihin jousituksiin, joissa erotukseksi lega-
tosta ja détachésta savelten viliin jaa selva tauko. Flesch sanoo monien opetta-
jien pitavan staccatoa hyvan jousitekniikan avaimena, mutta hanen mielestan-
sd se on tervetullut vaikkakaan ei vélttamaton viulistisen taidon somistuskei-
no. Toisaalta staccato sopii mainiosti my6s kamarimusiikkiin (esimerkki 309).
Fleschin mukaan staccaton taydellinen hallinta puuttuu kolmelta neljannek-
seltd ammattiviulisteista, joiden joukossa on myos eturivin taiteilijoita. Joa-
chim ja Sarasate eivat hallinneet normaalia staccatoa, mutta he kykenivat kor-
vaamaan puutteensa muilla keinoin, mika on todistus siitd, ettei viulunsoiton
tarvitse kariutua staccato-vaikeuksiin. (Flesch 1923, 49. Flesch 1928, 34, 58.)
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ESIMERKKI 309 Staccatoa kamarimusiikissa Fleschin mukaan. R. Schumann, Jousi-
kvartetto opus 29, osa 4.

Flesch johtaa kiinto-staccaton oikean suoritustavan martelésta. Staccatossa
kyynarvarren vaakaliikkeen aikana tarvitaan niin monta puristusaksenttia,
kuin staccatossa on savelia (kuva 58).

Marteléstakkato
Dr Dr Dr Dr Dr Dr Dr Dr Dr Dr
r 1
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KUVA 58 Martelé-staccato Fleschin mukaan. Druckakzent (Dr) on puristusaksentti.

Kun musiikin tempo on martelélle liian nopea, on sen sijasta valittava kiinto-
staccato (esimerkki 310). Nopean tempon vuoksi ei kyynarvarren vaakaliiketta
voida pysaytella puristustauoin, vaan kaksi samanaikaista liiketta sulautuvat
yhdeksi tasaisesti vardhtelevaksi détachéksi. Tama oikeaoppinen kiinto-
staccato soitetaan tyontdjousella ja se on hallittava maararytmisena kaikissa
mahdollisissa tempoissa. (Flesch 1923, 50, 123. Flesch 1928, 32.)
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ESIMERKKI 310 Fleschin kiinto-staccato martelén sijasta. R. Schumann, Kvartetto a-
molli, osa 4 (a). L. Spohr, Viulukonsertto 9, osa 1 (b).

Kéytdnnossa tavataan mita erilaisimpia staccaton suoritustapoja, esimerkiksi
1) kdrkipuoliskon veto-staccato tallan suuntaan kallistetulla jousella, 2) kanta-
puoliskon veto-staccato, otelautaan pain kallistaen, 3) lentdva staccato tyonta-
en keskijousella, 4) jaykka staccato, jossa koko kasivarren lihaksistoa jannitta-
en vdristetddn jousta hyvin nopeasti. Jaykkaa staccatoa ei Fleschin mukaan voi
kayttda hitaassa tempossa, joten se ei sovi Spohrin musiikin esittdmiseen.
Virtuoosinen viulumusiikki ei yleensa vaadi tasarytmista staccatoa, vaan lois-
teliaisuuteen kuuluu tietty nopea rubato (esimerkki 311). (Flesch 1923, 50-52,
123.)

ESIMERKKI 311 Virtuoosista rubatoa Fleschin mukaan. H. Wieniawski, Poloneesi A-
duuri (a). H. Vieuxtemps, Balladi ja poloneesi (b).

Staccatossa kielenvaihto tulee harkita huolellisemmin kuin legatossa. Jousen
saastamisen kannalta on helpompaa soittaa nouseva savelkulku vetojousella ja
laskeva tyontojousella (esimerkki 312). Kuitenkin veto-staccaton kayttoa ra-
joittaa sen onnistuminen yleensd vain jousen keskikolmanneksella. Sen sijaan
tyonto-staccato on mahdollinen kokojousella. (Flesch 1923, 52, 124.)

ESIMERKKI 312 Nouseva kulku vetéden ja laskeva kulku tyontden Fleschin mukaan.

Veto-staccatoa edeltavilld savelilla on tarkoin kyettava sijoittamaan staccaton
alku oikeaan kohtaan jousta. Talloin joudutaan harkitsemaan erilaisia vaihto-
ehtoja, jotka saattavat pakottaa poikkeamaan saveltdjan merkinnoista. Flesch
pitda seuraavassa kohdassa parhaimpana b-vaihtoehtoa (esimerkki 313). Stac-
caton paatesavel tulee mieluummin soittaa erisuuntaisella jousella (esimerkki
314). (Flesch 1923, 124.)
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ESIMERKKI 313 Vaihtoehtoja staccaton jousijaon vuoksi. H. Wieniawski, Konsertto d-
molli, osa 1.

ESIMERKKI 314 Staccaton paatossdvel erisuuntaisella jousella Fleschin mukaan. L.
Spohr, Viulukonsertto d-molli, osa 1 (a). H. Vieuxtemps, Konsertto E-
duuri, osa 3 (b).

Kielenvaihtojen runsaus vaatii vaikeutensa vuoksi hyviltakin soittajilta irto-
staccatoa tai perati edestakaista jousta (esimerkki 315).

*] V,u .
ESIMERKKI 315 Vaihtoehtojousituksia kielenvaihtojen vuoksi Fleschin mukaan. H.
Wieniawski, Konsertto d-molli, osa 3.

ESIMERKKI 316 Vaihtoehtojousituksia kaksoisotteiden vuoksi Fleschin mukaan. J. Sibe-
lius Konsertto, osa 3.

Myoskaan Sibeliuksen viulukonserton staccato kaksoisottein (esimerkki 316)
ei ole Fleschin mukaan jokamiehen asia. Se korvataan vaikeutensa vuoksi
usein hyppyjousituksella. (Flesch 1923, 123-124.)

Flesch sanoo Viotti-jousitusta (esimerkki 317) kaksiosaiseksi toistuvaksi
staccatoksi, jonka mahdollinen suoritusnopeus on martelén ja kiinto-staccaton
vililla. Jousen karkipuoliskolla pitkda ja vahvasti korostettua saveltd seuraa
tauottoman jousenvaihdon jalkeen hyvin lyhyt sdvel ja puristustauko seuraa-
vaa samanlaista savelparia. (Flesch 1923, 52.)
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ESIMERKKI 317 Viotti-jousitus Fleschin mukaan. Jousijako 7/8 + 1/8 jousesta.

mN
31‘-'
V -8

Martelé-staccaton lisdksi Fleschin termeja ovat hyppy- ja heitto-staccatot.
Hyppy-staccatoista ensimmaisend hdn mainitsee rumpujousituksen (Trom-
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melstrich), jonka muodostaa kahden tai useamman savelen ryhma jatkuessaan
vuoroin vetden vuoroin tyontden. Jousta kallistetaan tallaan pdin, ja tempon
tulee olla mahdollisimman nopea. Fleschin mukaan rumpujousitus oli 1800-
luvun alkupuoliskolla virtuoosisen jousitekniikan yleisimpid ja menestykselli-
simpid tehoja, mutta 1923 se kuului vain taydellisen jousitekniikan harjoitus-
aineistoon. Rumpujousituksen alussa tulee jousta heittdd tavallista korkeam-
paa, minka vuoksi Flesch tismentda sen kuuluvan hyppy- ja heittojousitusten
valimuotoihin (esimerkki 318). (Flesch 1923, 54-55.)

ESIMERKKI 318 Fleschin rumpujousitusta. H. Wieniawski, L'Ecole moderne 1 (c). N.
Paganini, Kapriisi 5 (d).

Hyppy-staccatoihin kuuluvat myos pitkal sallatot (esimerkki 319), joissa suu-
rempi madrd nopeita ponnahtelevia sivelia soitetaan yhdelld jousenkuljetuk-
sella. Savelten médarasta riippuen kadytetdan karkineljannesta tai -kolmannesta.
Vain alussa jousi heitetddn kielelle, jolloin kaarta ei kallisteta, mutta myo-
hemmin jousi kallistuu tallan suuntaan, jotta ponnahtelu jatkuisi pitempaan.
(Flesch 1923, 55.)

{Fingerglissando)

ESIMERKKI 319 Fleschin pitkié saltatoja. H. Wieniawski, Faust-fantasia (c).
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ESIMERKKI 320 Saltando hitaana heittojousituksena, H. W. Ernst, Ungarische Weisen
(a), nopeana hyppyjousituksena, N. Paganini, Kapriisi 10 (b) seka hyp-
py- ja heittojousitusten yhdistelména, A. Bazzini, La Ronde des Lutins
(c) Fleschin mukaan.

Teoksensa toisessa osassa 1928 C. Flesch kayttda vuoroin termeja saltando ja
saltato samasta staccatosta, joka voi olla luonteeltaan hyppy- tai heittojousitus
(esimerkki 320). Han sanoo saltandon sopivan hyvin my6s kamarimusiikkiin
(esimerkki 321). (Flesch 1928, 32, 34.)

paltando
A

ESIMERKKI 321 Fleschin mukaan saltando sopii hyvin myos kamarimusiikkiin. Fr.
Schubert, Jousikvartetto opus 29, osa 4.

Lentava staccato (esimerkki 322) on martelé-staccaton ja irto-staccatojen vali-
muoto. Merkitseva seikka on, ettd jousi irtoaa kielelta savelten valilld ja dani
saa voimansa jousen putoamisliikkeestd. Lentdva staccato soitetaan lahes aina
keskijousella, silla kannassa jousi ei pompi ja kérjessa se pomppii liikaa. Tasta
johtuen lentdvalld staccatolla soitetaan verraten lyhyitd kulkuja. Yleensa kiin-
to-staccato korvataan lentdvalld staccatolla aina kevyttd, siroa ilmaisua vaati-
vissa paikoissa. Staccaton lopussa on usein jousijakovaikeuksia, kun sita seu-
raava savel on aloitettava kannasta. Talloin on yritettava pitkdan staccaton vii-
meiset sdvelet soittaa kannassa, staccatolle erittdin epdsuotuisassa kohdassa,
hiukan hidastetulla lentavalla staccatolla (esimerkki 323). (Flesch 1923, 56, 123.
Flesch 1928, 32.)
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ESIMERKKI 322 Fleschin lentavaa staccatoa. C. Saint-Saéns, Havanaise (a). H. Vieux-
temps, Fantasia-kapriisi (b).

£ eletpaliptpaltiplea

ESIMERKKI 323 Pitkédn staccaton hidastettu loppu Fleschin mukaan. H. Vieuxtemps,
Konsertto E-duuri, osa 3.

Heitto-staccatoista kohtalaisen hidas on seisova staccato (esimerkki 324). Th-
metellen itsekin keksimadansa ilmaisua Flesch kiirehtii selittdimaan, etta se tar-
koittaa ranneliikkeelld tapahtuvaa palautusjousta, misséd jousi nostetaan joka
sdvelen jilkeen lahtokohtaansa takaisin. Tama kohtuullisen tempon jousitus
soitetaan joko perakkaisin tyonndin tai vedoin. Fleschin mukaan tillainen jou-
situs oli jo 1923 hieman vanhentunut ja tuli tuskin kysymyksiin sen ajan uu-
demmissa sadvellyksissa. Seisova staccato voidaan soittaa kannassa, kdrjessa tai
keskelld tapauksesta riippuen. Aikaisemmasta luokittelusta poiketen Flesch
esilleli 1928 sekd lenldvan elld seisovan staccalon itsendisind lyhyind irto-
jousituksina ilman sidonnaisuutta enempda hyppy- kuin heittojousituksiin-
kaan. (Flesch 1923, 56-57. Flesch 1928, 32.)

d ¢M AANNAN

ESIMERKKI 324 Fleschin seisovaa staccatoa. F. Mendelssohn, Viulukonsertto, osa 3 (b).
H. Wieniawski, Poloneesi A-duuri (c). C. Saint-Saéns, Viulukonsertto h-
molli, osa 3 (d).
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L. Auerin ja G. Saengerin viulukoulussa sanotaan, ettd mikdan muu jousitus ei
ole aiheuttanut yhta pitkallista keskustelua kuin staccato. Minkdan muun jou-
situksen suorituksesta eivat opettajat ja solistit ole esittaneet yhta eridvia mie-
lipiteitd kuin staccaton. Viulukoulun tekijat vaittavat, etta Kreutzer, Rode,
Spohr ja Joachim monien muiden tavoin soittivat staccaton ranteella, Vieux-
temps kaytti rannetta ja kyynarvartta ja Wieniawski, loistavan ja nopean stac-
caton mestari, teki kaiken olkavarrella jaykistden ranteensa lahes kokonaan.
Ranskalais-belgialaisen koulun edustajien, H. Léonardin, Ch. de Bériot'n, H.
Vieuxtempsin ja H. Wieniawskin savellyksissa olevat taiturilliset staccatot
soitetaan juuri Wieniawskin tavoin. Paganini-asiantuntija Carl Guhr mainitsee
juuri saman staccato-tavan. Myos Auer sanoo tarvittaessa soittavansa samoin.
(Auer-Saenger 1926, VII, 7.)

Auerin ja Saengerin mukaan piqué on erikoislaatuinen staccaton sukui-
nen jousitus, jossa joka savel noukitaan kieleltd erikseen samansuuntaisella
jousella hyvin taipuisan ranneliikkeen avulla kasivarren pysyessa levollisena.
Jousitus voidaan suorittaa tyontden tai vetden keski- tai kantajousella. (Auer-
Saenger 1926, VII, 12.)

Lentdvan staccaton parhaimmat esimerkit ovat Vieuxtempsin, Bériot'n,
Saint-Saénsin ja Sarasaten musiikissa. Siina jousi pidetaan l0yhasti sormissa ja
sen annetaan taipuisalla ranneliikkeelld saddellen hyppia irtoamatta kielilta
juuri lainkaan. Suotuisin sointikohta on otelaudan ja tallan puolivalissa.
Kummallista kylla Auer valitsi lentdvan staccaton esimerkiksi J. S. Bachin
Doublen (esimerkki 325). (Auer-Saenger 1926, VII, 32-33.)

. 8T ek iy
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P staccato volant (flying)

ESIMERKKI 325 Lentdvéd staccato Auerin mukaan. ]J. S. Bach, Sooloviulupartita 1,
Double.

I. Galamianin sanoin tavallinen staccato artikuloidaan konsonatinomaisesti.
Kun jousi painetaan tiiviisti kieleen ja puristus l0ysataan joka savelelle tulevan
aksentin jalkeen, ei yleensa opita soittamaan staccatoa juuri marteléta nope-
ammin. Galamian toteaa, ettd nopeampaa staccatoa varten on esitetty useita
suoritustapoja. Hanen mielestaan opettajan tulisi kuitenkin olla kajoamatta
oppilaan staccatoon, mikéli se luonnostaan tuottaa oikean tuloksen, koska ky-
symys on henkilokohtaisten taipumusten mukaisesta jousituksesta. Oikea tu-
los taas riippuu siitd, millda nopeudella kukin staccaton vaatiman véarahtelevan
lihastoiminnan suorittaa. Lisdksi ongelmana on koordinointi vasemman kaden
ja kielenvaihdon kanssa. Staccato-ongelmiin Galamian tarjosi erilaisia hoito-
keinoja, jotka tuottanevat tuloksen tapaus tapaukselta henkilokohtaisessa oh-
jauksessa, mutta joiden oivaltaminen kirjallisessa muodossa tuskin ketdan
auttaa. (Galamian 1962, 78-79.)

Galamianin mukaan lentdvan staccaton alkusysayksen vaikutus vilittyy
hallitusti kaikille staccatosévelille, mika erottaa jousituksen ricochet'sta. Len-
tava spiccato eroaa edellisesta siten, etta joka sdvel soitetaan tietoisella pudo-



230

tuksella ja nostolla. Tdma voi tapahtua myos samalla kohtaa jousta tai perati
siirtamalld jousta pdinvastaiseen suuntaan kuin jousitus tehdaan. Siis tyontos-
piccato siirtyykin aina ldhemmds kdrked, mikdli tima on tarkoituksenmu-
kaista. (Galamian 1962, 80-82.)

A. F. von Hornin mielesta jokainen voi oppia soittamaan staccaton,
mutta yleensd ei olla tdysin selvilla siitd, ettd on olemassa kaksi kiinto-
staccaton lajia, martelé-staccato ja virtuoosi-staccato. Martelé-staccato soite-
taan eteenpdin liikkuvin kyynarkiertosysayksin. Tyontdjousen lahtokohta on
muutaman senttimetrin padssa karjesta, silla jouhet ovat aivan karjessa liian
kiredlld, jotta jousen elastisuus padsisi vaikuttamaan. Jousituksen taydellinen
hallinta mahdollistaa 48 sdvelen soittamisen karjen ja keskijousen valilla.
Harjoitus tapahtuu metronomin avulla. Viikkojen jopa kuukausien harjoitus-
jaksossa edetddn tempoa kasvattaen: MM 1/4 = 60, 84, 96, 100, 110, 120, 126.
Virtuoosistaccatoa ei koskaan soiteta kyynarkierrolla vaan ranteella siten, etta
jousiote joustaa sormiliikkein ja ranne on matalana. Tyontojousi aloitetaan
kérjestd ja soitetaan vain pianissimossa.

Hornin mukaan irto-staccatoja ovat lentdva staccato, seisova staccato ja
con fuoco. Lentdva staccato on heittojousitus, jonka ensimmainen savel lahtee
kielelta. Sen luonne voi vaihdella hiutaleen ohuesta teravaan. Seisova staccato
on heittojousitus, jota soitetaan vain tyontdjousella kannassa fortena ja keski-
jousella pianona. Con fuoco on lyhyt, voimakas ja vauhdikas kantajousitus,
joka soitetaan vain vetojousella. (Horn 1964, 77-78.)

M. Hennigin mukaan kuulee usein sanottavan, ettei kiinto-staccatoa
pysty oppimaan, vaan se saadaan vain syntymalahjana, mutta hianen mieles-
tansa se voidaan oppia ainakin johonkin nopeuteen saakka. Myos niin sanotut
luonnonlahjakkuudet kykenevit soittamaan staccaton vain maaratylla nopeu-
della. Hennig esitteli lentdavéan staccaton, eleganttina jousituksena, joka tuli
kiyttoon vasta viime vuosisadan vaihteessa solistien, lahinnd Willy Burmeste-
rin toimesta, joka kaytti sitd sekd kirjoitetuissa sovituksissaan ettd omassa
soitossaan. (Hennig 1972-, 21, 27.)

Vaikka staccato, kuten Auer sanoi, on ollut muita jousituksia suuremman
mielenkiinnon kohteena idt ja ajat, sen varhaisvaiheet lienevat useimmille
tuntemattomat. Eika sitd sovi ihmetelld, silla koko viulunsoiton historiaa tun-
netaan lopultakin varsin vdahan. Varhaisvaiheet ovat meiltd unohduksen kat-
kossd. Onkin sen vuoksi yllittivia, ettd Boyden sanoi 1600-luvun alkupuolis-
kolla sidotuksi staccatoksi luokiteltavien jousitusten miirian olleen huomatta-
van suuren ja lisddntyneen vield vuosisadan jalkipuoliskolla nopeasti, kun
saksalaiset virtuoosit kehittivdat nykyaikaisen staccaton korkealle tasolle. Kir-
joittihan J. J. Walther peréti 48 savelen pituisen kaari-staccaton.

Tahan verrattuna tuntuu verraten triviaalilta, ettd L. Mozart viela 1756
opetti, ettd on mestarisuoritus, kun vain kaksitoista nuottia on soitetaan tyon-
tden ja irroitetaan toisistaan jousta nopeasti nostaen. Mutta hdnen ansiostaan
tieddmme ensimmaiset tarkat ohjeet staccaton suoritustavasta: Siind tarvitaan
oikean kdden tiettya hallintaa seka jousen pidattelemistd. Oikeaa katta on hiu-
kan jaykistettdva ja sen jannittiminen ja hellittiminen on sopeutettava jousen
painoon ja pituuteen. Nuotit on soitettava samassa tempossa ja tasaisen voi-
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makkaasti. Jousta on osattava saddelld niin, ettd loppupuolella on viela jaljella
tarpeeksi voimia. Sithen ei myohemmin olisi ollut paljoakaan lisaamista.

Samoihin aikoihin tulivat kuuluisiksi Spohr kiinto-staccatoistaan ja Pa-
ganini irto-staccatoistaan. Kummankin edut on pyritty selittaimddn heidan
fyysisten ominaisuuksiensa avulla. Spohrin kiinted staccato serioso onnistui
hénelta hanen pitkien kasivarsiensa ja voimakkaiden mutta ddrimmaisen not-
keiden niveliensa vuoksi ja Paganinin fysiologiaa on tunnetusti selitelty kautta
aikojen. Kun Paganinin yritys viulukoulun kirjoittamiseksi jai tyontdyteisen ja
rasittavan karriddrin vuoksi, niin Spohr kirjoitti pikkutarkat ohjeet muun mu-
assa staccaton harjoittelusta. Hinen mielestdnsa staccatoon tarvitaan tietyssa
madrin synnynndiset taipumukset. Kokemuksen mukaan jotkut taitavimmat-
kaan viulistit eivat opi sitd edes ahkerimmalla harjoituksella, kun taas monet
vahapatoisemmatkin viulistit suoriutuvat siitd ilman harjoitusta.

My6s Baillot sanoi, ettd joillakin on lahja soittaa ilman harjoittelun vaivaa
hyvin nopeita staccato-kulkuja jaykistetyn ranteen ja kyynarvarren jonkinlai-
sella varinalld, jolloin kaikki sdvelet syntyvat hyvin helposti. Mutta vain har-
voin he onnistuvat soittamaan staccatoa tahdissa tai yleensd vaihtelevin ta-
voin, elleivdt noudata hdanen ohjeitaan, joita hén tarjosi viulukoulussaan run-
saasti. Wieniawskin myonsi olleensa kykenemiton soittamaan tavallista stac-
catoa. Hédnen jaykdstd mutta loisteliaasta staccatostansa on keskusteltu puo-
lesta ja vastaan, mutta siitd tuli hanen symbolinsa, jota omaan aikaamme
ricochet-staccatoa vedoin ja tyonnain.

Capet sanoi tavallista staccatoa purevaksi staccatoksi (le staccato mor-
dant). Sen lisdksi hdn opetti lentdvdad staccato (le staccato volant), jota hdn
kéytti jopa suuresti ihailemansa Beethovenin jousikvartetoissa, kuuluisa ka-
marimuusikko kun oli. Uutta oli my6s Capet'n puhe aksentoimattomasta stac-
catosta (le staccato sans accents), jota han kadytti muun muassa Bachin soolois-
sa.

Flesch kokosi aikansa staccato-tuntemuksen laajaksi selonteoksi, jota ei
voi tiivistdd pariin sanaan, mutta jota ei mydskddn sovi syrjayttdd. Niin paljon
kuin myohemmin onkin osoiteltu Fleschin virheitd, pysyy tosiasiana, ettd yk-
sin hdn on kyennyt tyoteliddn eliménsa aikana kiteyttdiméan olennaisimman
viulunsoitosta riveiksi, joita on vuosikymmenet luettu ahkerasti monilla kie-
lill4, ei tosin suomeksi. Monet katkerat yrityksen ja erehdyksen umpikujat olisi
viltetty, jos olisi ollut suomenkielistd tietoa viulunsoiton perusteista. Suullisen
opetuksen hetkellisyys ja kontrolloimattomuus vaatii ehdottomasti tuekseen
todellisen asiantuntijan kasikirjaa. Sellainen on Carl Fleschin Die Kunst des
Violinspiels. Siithen my0s paattyi luku staccatosta, vaikka tutkisimme Auerin,
Galamianin ja muut merkittavat lahteet.

4.3.4 Ondulé

1600-luvun jalkipuoliskolla oli tapana merkitd nuottien yla- tai alapuolelle
aaltoviivaa joko kaaren kanssa tai ilman sitd (a, b) osoittamaan, ettd kuvio on
soitettava kahdella kielelld vuorottelevalla jousen aaltomaisella liikkeelld, on-
dulé (esimerkki 326). Ilman aaltoviivaa kuvio olisi soitettu yhdelld kielella.
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Sana ondeggiando saattoi merkitda samaa mutta my0s arpeggiota useammalla
kielella (a, c). Onduléta soitettiin siis legatona tai non-legatona. (Boyden 1979,
265-266.) H. von Biberin saveltimasta ondulésta Moser on antuanut alkupe-
raisnotaation ja sen tulkinnan (esimerkki 327). (Moser 1923, 129.)
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ESIMERKKI 326 Ondulé eli ondeggiando 1600-luvun loppupuolella Boydenin mukaan.
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ESIMERKKI 327 Biberin ondeggiandoa Moserin mukaan.

s

ondeggiando

ESIMERKKI 328 ].]. Waltherin ondeggiandoa Beckmannin mukaan.

J.J. Walther kasitteli sointuaineistoa esimerkiksi kaksiddnisena arpeggio-
ondeggiandona, jota Moser sanoi bariolageksi. (Moser 1923, 132.) Hanen tul-
kintaansa viittaa myos Beckmannin kirjoittama nayte (esimerkki 328) Biberin
Scherzosta vuodelta 1676. Siind termi ondeggiando on yhdessa kaaren ja aal-
toviivan kanssa, joten informaatio on kolminkertainen. (Beckmann 1918, An-
hang 19.)

Vaikka ondulémainen jousenkdyttd on myohemmin yleistynyt ja esi-
merkkejd siitd [6ytyisi paljon, ei sen merkilysta erityisena jousituksena ole
tunnuttu korostettavan juuri laisinkaan. Sen vuoksi tassa yhteydessa vain jo-
kin esimerkki on tarpeen. Niinpa A. Corelli kdytti 1700 onduléta esimerkiksi
oheisen nadyytteen osoittamalla tavalla (esimerkki). (Kolneder 1984, 305.)
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ESIMERKKI 329 Corellin non-legato-or;dillééa vuodelta 1700 Kolnederin mukaan. So-
naatti 3, osa 2, tahdit 42-45.
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ESIMERKKI 331 Vivaldin synkooppi-onduléta non-legatona (a) ja yhdistelmajousituksi-
na (b-c) Respighin mukaan. Sonaatti D-duuri, osa 2.

Kun suuret viulukoulut vaikenevat ondulésta, jdd osa mittavasta todellisuu-
desta lukijan ja, mikd pahinta, oppilaan tietimyksen ulkopuolelle. Kuitenkin
voidaan muutamin esimerkein osoittaa, kuinka merkittavasta jousiteknisesta
asiassa kdytannossia on kysymys. On suorastaan runsauden pula ondulé-
esimerkeistd muun muassa A. Vivaldin musiikissa. Seuraavassa kaksi ndytet-
ta. Konsertossa kahdelle viululle opus 3 numero 8 on soolodanessa onduléta
non-legatona (esimerkki 330). (Vivaldi-Nachez 1926, I, 60-61.) Sonaatissa D-
duuri ovat muun muassa seuraavat ondulé-muunnelmat (esimerkki 331), joille
yhteista on kielenvaihdon synkooppisuus. Tavallista non-legatoa (a) seuraavat
yhdistelmajousitukset (b-c). (Vivaldi-Respighi 1921, II, 32-33, 40-41, 46-47.)

Niin ongelmallinen kuin Tommaso Vitalin saveltamaksi vaitetyn Ciacco-
nan alkupera onkin, sen merkitys viulumusiikissa on kiistaton, koska sita yha
esitetddn, eika syytta. Siind on legato-onduléta tasajakoisena ja trioleina (esi-
merkki 332). On paljon kiistelty musiikin alkuperdisasusta. Mutta siita valit-
tamatta liitin oheen ondulén sellaisena kuin se esiintyy M. Jacobsenin laitok-
sessa vuodelta 1930. (Vitali-Jacobsen 1930, 21-22, 25-26.)

Molto moderato
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ESIMERKKI 332 T. Vitalin legato-onduléta tasajakoisena (a) ja trioleina (b) Jacobsenin
mukaan. Ciaccona, tahdit 21-22, 25-26.
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Kavisi todella pitkéksi esitellad erilaisia naytteitd ondulén kaytosta sekd musii-
kissa ettd oppimateriaalissa varsinkin 1800-luvun puolelta. Jokainen viulun-
soittaja joutuu onduléta harjoittelemaan muun muassa Kreutzerin etyydeissa.
Sitd esiintyy mitd monimuotoisimpana Paganinin, Vieuxtempsin, Wieniaws-
kin ja muiden virtuoosisaveltdjien musiikissa. Myos orkesteri- ja kamarimu-
siikki tarjoaisi paljon erilaisia ondulé-muotoja. Ndista vain yksi tunnettu esi-
merkki riittanee. ]. Brahmsin kolmannessa viulusonaatissa on hieno legato-
ondulé (esimerkki 333). (Brahms-Flesch 1926, 111, I, 120-127.)

ESIMERKKI 333 Brahmsin legato-onduléta Fleschin mukaan. Viulusonaatti 3, osa 1,
tahdit 120-127.

Niin oudolta kuin kuulostanee, vain yhdesta oppiteoksesta olen 16ytanyt ni-
meltd mainittuja ondulé-ohjeita, ottaen huomioon, ettd kielenvaihdosta muun
muassa ondulén kaltaisissa tapauksissa on ohjeita paljon. Mutta niistdhdn on
jo aikaisemmin ollut puhetta. A. Casorti kaytti ondulésta (esimerkki 334) il-
maisua aaltoileva jousitus (coup d'archet onduleux). Ranneliikkeelld aikaan-
saadun aaltoliikkeen tulee jatkua kokojousen pituudelta. Kielenvaihto ei saa
olla havaittavaa, vaan jouhien tulee olla lihes samanaikaisesti kiinni molem-
missa kielissa. Kasivarren osuutta liikkeeseen tulee valttda. Jatkuvan kielen-
vaihtoliikkeen tulee olla hyvin nopeata ja eloisaa. Nyanssiksi on merkitty pia-
nissimo. (Casorti -1906, 14.)

Molto Allegro.

ESIMERKKI 334 Casortin kokojousen onduléta.

Kasitteiden sekaannus on ilmeinen myos ondulén ja sille sukua olevan ba-
riolagen valilla. Niinpd Boyden vaikuttaa olleen sangen empivalla kannalla
kummasta kulloinkin on kysymys, eika silla todellisuudessa ole merkitysta.
Jos rajaa taytyisi vetdd ndiden kahden valille, sanoisin, ettd ondulé on jatkuvaa
kielenvaihtoa kahden kielen vililld joko legatona tai non-legatona. Bariolage-
ille on luonteenomaista vapaan kielen tavantakainen toistuminen sointivarin
vuoksi ja se ei suinkaan ole ondulén tavoin pelkastdan kahden kielen vuorot-
teluun rajoitettu, vaan sen luonne saatta usein olla ldhempéna arpeggioa, ku-
ten jatkossa selvida.
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4.3.5 Bariolage

1600-luvun loppupuoliskolla kaytettiin erikoista ondulé-lajia, jolle vasta myo-
hemmin annettiin nimi bariolage. Jousikdden aaltoilevalla liikkeella soitettiin
legato tai non-legato siten, ettda vapaa kieli ja sormitettu kieli soivat vuorotel-
len. (Boyden 1979, 265-266.) H. von Biberin bariolage'ista on nayte vuodelta
1674 Mysteerisonaattien kymmenennen sonaatin neljannestd muunnelmasta
(esimerkki 335). (Kolneder 1984, 295.)

Skordatur

ESIMERKKI 335 Biberin scordatura-bariolage'ia non-legatona Kolnederin mukaan.
Mysteerisonaatti 10, variaatio 4.

Bariolage kuuluu niihin taituritehoihin, jotka leimaavat J. J. Waltherin paate-
oksen Hortulus Chelicus vuodelta 1688 teknisiksi koetinkiviksi luonnehdittuja
osia. Erikoista on, ettd teoksen runsaaseen bariolage-valikoimaan liittyy myos
kaksoisotteita. (Schwarz 1981, 54. Aschmann 1962, 40.)

1700-luvun alkupuoliskolla bariolagen kaytto yleistyi. A. Vivaldin run-
saat bariolage'it osoittavat hanen hyvin kehittynyttd jousitekniikkaansa. (Kol-
neder 1984, 318.) Moser piti bariolagea Vivaldin keksintona, mikda kummas-
tuttaa, koska hianen piti lukeneena miehend tuntea esimerkiksi Beckmannin
1918 jalkaisema teos, jossa yksityiskohtaisesti runsaiden esimerkkien kanssa
kerrotaan 1600-luvun virtuositeetista. (Moser 1923, 145.) Boyden toteaa, etta
Vivaldi otti kdyttoon non-legato-bariolagen matalilla kielilld (esimerkki 336).
(Boyden 1979, 407.) Kolneder on valinnut kaksi kaunista néaytetta Vivaldin
bariolagesta (esimerkki 337), jollaisia hdn ei kadyttdnyt vain sooloissa vaan
myos orkesteri-ritornelloissaan. (Kolneder 1984, 317-318.)

BYEE

ESIMERKKI 336 Vivaldin bariolage'ia kahdella alimmalla kielelld Boydenin mukaan.

Allegror.183, 3. Satz)

ESIMERKKI 337 Vivaldin bariolage'ia Kolnederin mukaan. PV 183, osa 3 (a) ja PV 200,
osa 1 (b).
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J. S. Bach on kirjoittanut kolmannen sooloviulupartitansa Preludioon merkit-
tavan bariolage-kulun (esimerkki 338), jossa ensimmaiselld kerralla vapaa e-
kieli ja toisella kerralla a-kieli soivat pitkdna urkupisteend. Tama ensimmaisen
kerran 17. tahdista alkava détaché ja savel sdveleltd jatkuva kielenvaihto kol-
mella kielelld on soitettava darimmaisen lyhyelld jousella. (Moser 1923, 145.
Flesch 1923, 44, 122.)

ESIMERKKI 338 Bachin détaché-bariolage'ia kolmella kielelld Fleschin mukaan. Soolo-
viulupartita 3, osa 1.

P. Locatellin L'Art du violon, 25 Viottille omistettua kapriisia vuodelta 1733,
sisdltdd runsaasti erilaisia bariolage-kulkuja (esimerkki 339). (Locatelli-
Nadaud sine anno, kapriisit 2, 12, 21, 23, 25.)
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ESIMERKKI 339 Locatellin bariolage'ia Ed. Nadaud'n mukaan. Kapriisit 2 t. 1-6, 12 t. 1-2,
21t.28-30, 23 t. 44-45 ja 25 t. 125.

Boyden arveli sanan bariolage olevan perdisin 1700-luvun loppupuoliskolta ja
sanoi sen merkitsevan vérien omituista sekoitusta. Sellaisena se ei kuitenkaan
esiinny viela 1700-luvun sanakirjoissa kuten J. G. Walther, Musicalisches Lexi-
kon (Leipzig 1732.) ja J. ]. Rousseau, Dictionnaire de musique (Paris 1768.) ja
sitd on yleensa tulkittu varsin vaihtelevin maaritelmin. (Boyden 1979, 265-266.)
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L'Abbé le fils esittelee legato-bariolage'in, jossa kuvioinnin ylla on ikdankuin
sopraanon pedaaliddni. Aikaansa edelld olevin sormituksin hdn my6s mah-
dollisti oheisen bariolage-sekvenssin (esimerkki 340). (L'Abbé le fils 1761, 27,
55.)
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ESIMERKKI 340 L'Abbé le filsin bariolage'ia.

L. van Beethovenin viulusonaateista poimin kaksi bariolage'ia osoituksena
suuren saveltdjan tavasta kdyttdd hyvakseen viulunjousen erikoisuuksia (esi-
merkki 341). Ne ovat verraten vaatimattoman ndkdisia irrallaan yhteyksistaan,
mutta kertovat my0s tekijansd viulunsoittotaidosta. Ensiksi on pistein mer-
kittya irtojousitusta tasajakoisena (a), toiseksi triolirytmia jousitusyhdistelmin.
Jalkimmaisessa on eroa H.-M. Theopoldin ja M. Rostalin (b) seka J. Joachimin
(c) laitosten valilla. Joachim oli tunnetusti uskollinen alkuteksteille. (Beetho-
ven-Theopold-Rostal 1978. Beethoven-Joachim 1901.)
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ESIMERKKI 341 Beethovenin bariolage'ia. Viulusonaatit opus 23 osa 3 (a) ja opus 24 osa
4 (b), H.-M. Theopoldin ja M. Rostalin mukaan 1978 seka jdlkimmaéinen
J. Joachimin mukaan 1901 (c).

P. Baillot sanoi bariolage'in tarkoittavan ndenndisen sekavaa ja kummallista
savelkulkua (esimerkki 342), jonka sdvelia ei soiteta tavanomaisin sormituksin,
vaan kéytetaan tavantakaa vapaita kielid danenvarin vaihteluksi. Bariolage'ia
ei ole aina merkitty. Sitd on kaytettava pidattyvasti vain kulkuihin, joihin se
hyvin luontuu. Ratkaisevampaa kuin sédvelten jarjestys on musiikin luonne.
Bariolage sopii paremmin kevedan kuin vakavaan tyyliin. (Baillot 1834, 120-

121.)
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ESIMERKKI 342 Baillot'n bariolage'ia.
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F. Mendelssohnin vuodelta 1844 olevan viulukonserton finaalissa on lyhyt
bariolage (esimerkki 343). (Mendelssohn-Sauret 1915.) Héanen elinikdinen
kumppaninsa F. David julkaisi vuosina 1867-1872 vanhan musiikin kokoel-
man, jota on paljon soitettu mutta ainakin yhta paljon parjattu. Ajoittamatta
jadnyt anonyymi sonaatti a-molli tarjoaa kuitenkin niin hienoja esimerkkeja
bariolage'ista (esimerkki 344), ettei niitd henno syrjayttdaa. Kertovathan ne ai-
nakin Davidin harrastaman vanhan musiikin jousenkaytosta. (David-Petri sine
anno, II, 30, 33.)

D leggiero

ESIMERKKI 343 Mendelssohnin bariolage'ia Sauret'n mukaan. Viulukonsertto, osa 3.
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ESIMERKKI 344 Bariolage'ia F. Davidin kokoelmassa Die hohe Schule des Violinspiels 2.
Anonyymi, Sonaalli a-molli, osa 2 (a), osa 4 (b).

J. Brahmsin kolmannessa sonaatissa viululle ja pianolle opus 108 vuodelta
1889 on bariolage'ia kédytetty aidon viulumaisesti (esimerkki 345).

<

8 5 3 7
T S O O TRS  WD '
T - o
1
1

» ipapa g e f
AU —— 1%?}3—38

§

! 1 1 !

@

|
5
T

At

molto p e mezzo voce sempre

rp
sotto/—m:_a_r ~
0

HEF

1 1 1
i 1 1
[ 4 v L4 WY st e
J 9 oEoEOr v 3 &2

ESIMERKKI 345 Brahmsin bariolage'ia Fleschin mukaan. Viulusonaatti 3, osa 1.
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ESIMERKKI 346 Bariolage'ia Moserin mukaan. H. Léonard, Etude harmonique 1 (a). G.
B. Viotti, Konsertto 23, osa 1 (b).

A. Moser kertoo sanan bariolage olevan alkuisin latinalaisesta sanasta, va-
riolagium, vaihtelu, lisdten, ettd ranskalaiset tarkoittavat sanalla musiikissa
sointivarien muuntelua, eri varien kirjavaa taplikkyytta ja umpiméahkaan se-
kaisin heittelyd, kun korkeampi sdvel soitetaan matalammalla kielella. Mutta
edelleen Moserin mukaan sanalla my0s toinen merkitys. Se tarkoittaa legato-
kulkua alituisine kielenvaihtoineen esimerkiksi oheisessa H. Léonardin etyy-
dissa. Han viittaa my6s yhdessa Joachimin kanssa kirjoittamansa viulukoulun
naytteisiin (esimerkki 346). (Moser 1923, 145. Joachim-Moser 1905, 111, 9.)

A. F. von Hornin mukaan bariolage on vain kaksoisotteiden kokojousen
jousitus, jolla harjoitellaan terssi-, seksti-, oktaavi- ja desimi-asteikkoja. Nopea
edestakainen kielenvaihto tehddan jousen karkipuoliskolla kevyelld ranneliik-
keelld ja kantapuoliskolla kyynérkierrolla. (Horn 1964, 60, 73.) Ndin musiik-
kisanaston merkitys vaihtelee. Bariolagelle ominainen sointivirin vaihtelu ei
siis ole aikojen kuluessa sdilynyt kasitteen mukana, vaan sanalla on tarkoitettu
pelkastaa tihedsti toistuvaa edestakaista kielenvaihtoa. Sen nimitys on ondulé.
Bariolage opettaa myos historialliseen kehitykseen kuuluvan toisen yleisen
ilmion. Ensin syntyy todellisuus, esimerkiksi nimeton jousitus, jonka kaytto
yleistyy. Vasta kauan myohemmin jousitukselle annetaan nimi, joka saattaa
ilmaista jousituksen tdsmallisesti ja jaddd sellaisena pysyvasti tarkoittamaan
tuota vanhaa jousitusta. Mutta nimi saattaa syntyessiaankin olla siind maarin
epdmddrdinen ja hdmarasti madritelty, ettd sen merkitys myohemmin vaap-
puu eri tahoille ja pahimmassa tapauksessa sanalla voidaan eri tahoilla tar-
koittaa suorastaan vastakkaisia asioita. Niinpa ondulén, bariolage'in ja seuraa-
vaksi esille tulevan arpeggion kasitteet ovat jadneet vaille tasmallistd, yksise-
litteistd ja yleisesti hyvaksyttya maaritelmaa. Tama kirjoitetulle sanalle omi-
nainen epavakaisuus ei valttimatta koske jousenkayton todellisuutta muulloin
kuin opiskeluvaiheessa. Viulunsoiton opiskelija saattaa saada taysin virheel-
listd informaatiota, jota hdn sitten virheellisesti jakaa edelleen. Ndin on synty-
nyt se traditio, jota aika ajoin on kiusaantuneina himmastelty, mutta jota ei ole
kyetty korjaamaan.
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4.3.6 Arpeggio
- Nr 3. Cimbel. Von Himmel hoch da komm.
e ere.
;@%ﬁg&%ﬁé o
G i g e Siain i
SEAQE == -

ESIMERKKI 347 Symbaalikuviointia noin 1650 Beckmannin mukaan. Anonyymi, Von
Himmel hoch da komm (a). Frantz, Fantasia (b).

H. Schiitzin 1619 saveltiman Gloria sei dir gesungen mit Cimbeln viulujen
saestyskuviossa ilmenevaa symbaalimaista sdveltoistoa on pidetty viuluar-
peggion alkumuotona. Sama kuviointi esiintyi myos 1600-luvun puolivalin
tienoilta sdilyneen breslaulaisen kasikirjoituksen kahdessa viulukappaleessa
(esimerkki 347). Cimbel-variaatiossa koraalin Von Himmel hoch da komm
oheen piirtyy toinen melodia kaksiddnisend symbaalikuviointina, murtosoin-
tuisuutena, jonka kolmi- ja nelidaanisia muotoja mestarit kehittelivat myo-
hemmin monin tavoin. Kasikirjoituksen toisessa ndytteessa on Frantzin arpeg-
giomaista symbaalikuviointia. (Beckmann, 32, Anhang 8, 11.)

Vield 1650-1700 vain arpeggio-sana ja ehkd mallitahti osoittivat, ettd pit-
kédt soinnut on soitettava harpun tapaan murtaen (esimerkki 348). Yleensi
soittaja tajusi pelkista soinnuista arpeggion ja soitti sen taitonsa ja makunsa
mukaan vaihtelevin jousituksin. Arpeggioa soitettiin legatona ja non-legatona.
(Boyden 1979, 268, 276-277.)
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ESIMERKKI 348 Arpeggioa 1650-1700 Boydenin mukaan.

J. H. Schmeltzer kaytti 1664 sonaateissaan arpeggioa (esimerkki 349), mika
tosin rajoittui yhd cimbelin tavoin kahden kielen sointukuvioihin. (Beckmann
1918, 57, Anhang 18.)
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ESIMERKKI 349 Schmeltzerin arpeggioa Beckmannin mukaan. Sonaatti 3.

H. von Biber kaytti 1674 Passacagliansa ja 1688 sonaattiensa harpeggioissansa,
nimen silloinen muoto, my06s hyppyjousituksia ja laajoja intervalleja, vaikka-
kaan nuottikuva ei vasta yleista kadsitystimme arpeggiosta (esimerkki 350).
(Beckmann 1918, 69. Aschmann 1962, 45.)
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ESIMERKKI 350 Biberinarpeggioa Aschmannin mukaan. Passacaglia 1674.

J. J. Waltherin 1676-1688 kirjoittama notaatio (esimerkki 351) ei noudata soi-
tettavuuden vaan musiikillisen ajattelun vaatimuksia, kun han kaytti muun
muassa seuraavanlaisia lyhennyksia arpeggiokuluista. (Aschmann 1962, 100.)
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ESIMERKKI 351 J.]J. Waltherin arpeggioa Aschmannin mukaan.
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Walther oli merkittdvimmilladn murrettujen sointujen kasittelyssd, mista
osoituksia ovat esimerkiksi kaksiddninen arpeggio-ondeggiando ja kolmidani-
nen heitto-arpeggio eli con arcate sciolte. Beckmann mukaan juuri Walther
kehitteli ensimmadisend tdllaisen tekniikan viimeistellen sen elinaikanaan
hdmmastyttavaan valmiuteen (esimerkki 352), mistd tdssd on naytteend har-
peggiato (a), Waltherin termia kayttadksemme, ja arpeggio legato (b), lyhen-
nysmerkintd, jonka soivaa toteutusta ei tunneta. (Beckmann 1918, 66, Anhang
19.)
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ESIMERKKI 352 Waltherin harpeggiato Beckmannin mukaan, Scherzo 3 (a) ja arpeggio
legato, Scherzo 12 (b), 1676.
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ESIMERKKI 353 Waltherin arpeggiando con arcate sciolte. Scherzi, 1676 (a) Boydenin

mukaan ja Hortulus Chelicus 27 Capricci, 1688 (b) Beckmannin mu-
kaan.
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Waltherin jousitekniikan on tdytynyt olla tavaton, koska han kirjoitti viululle
muun muassa kolmaskymmeneskahdesosina etenevid, suhteellisen nopea-
tempoisia heittoarpeggioita. Kevyesti artikuloidusta, jonkin verran ponnahte-
levasta arpeggiando con arcate scioltesta ovat seuraavat nopeatempoiset
naytteet (esimerkki 353), jotka tosin voitiin soittaa myos legatossa. Moser sanoi
niiden olevan varhaisimpia esimerkkeja irto-arpeggiosta. (Boyden 1979, 268.
Kolneder 1984, 296-297. Moser 1923, 132. Beckmann 1918, Anhang 20.)

My®6s J. P. von Westhoff kaytti 1683 soolosonaatissaan arpeggioa. (esi-
merkki 354). (Aschmann 1962, 48. Moser 1923, 135.)
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ESIMERKKI 354 Westhoffin arpeggioa Aschmannin mukaan. Sooloviulusonaatti, Prelu-
din Double, 1683.

Daniel Merck mainitsi viulukoulussaan 1695, ettd harpeggiatoa eli arpeggiatoa
kayttavat vain kuuluisat viulunsoittajat kuten Walther, Biber ja Westhoff. (Bo-
yden 1979, 246.) Vield 1700-luvun alkupuoliskollakin arpeggio merkitsi soin-
nun muuntamista melodiseksi kuluksi sitoen tai sitomatta ja vasta paljon
myo6hemmin se on eriytynyt nimeltd mainituiksi jousituksiksi. (Boyden 1979,
406.) Fr. Duval liitti 1715 V kirjansa sonaattiin 7 ohjeen, ettd kappale voidaan
arpeggioida eri tavoin mutta kaikki tulee soittaa arpeggiona. Huomion arvoi-
sia ovat hdnen soinnun ylimmasta savelesta alkavat mallinsa (esimerkki 355).
(Boyden 1979, 438-439.)
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ESIMERKKI 355 Duvalin kdannettya arpeggioa 1715 Boydenin mukaan. Kirja 5, sonaatti
7.

Fr. Couperin sanoi 1716, etta batteries, arpégemens ja laajalle levinnyt tapa
kirjoittaa jatkuva arpeggio-kulku esitystda vastaavaan muotoon ovat lahtoisin
Italiasta. (Boyden 1979, 406.) Mutta ainakin A. Corelli kirjoitti vield arpeggion-
sa danenkuljetusta osoittavin aika-arvoin ja yhdyskaarin (esimerkki 356). (Bo-
yden 1979, 274.)
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ESIMERKKI 356 Corellin arpeggioa Boydenin mukaan.

A. Vivaldi liikkui vaivatta korkeissa asemissa, mihin hdn yhdisti taitavasti
erilaisia arpeggioita (esimerkki 357), jolloin sormet usein pysyvit kiinteissa
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sointuotteissa jousen tehdessd mitd taidokkaimpia liikkeitd. Scordatura-
arpeggiossa e-kieli viritetdan fis:ksi (a). Cimento-konserton 8 vuodelta 1725
arpeggio ja soitetaan Locatellin tapaan kuudennessa asemassa molemmin-
puolisin kurotuksin vapaan d-kielen soidessa urkupisteend. Cetra-konserton 8
vuodelta 1727 arpeggioa (b) Moser ja Flesch ovat verranneet Bachin a-molli-
konserton arpeggioon (c). (Kolneder 1984, 318. Schwarz 1983, 63. Moser 1923,
205-206. Flesch 1928, 165.)

a Allegro
A S R | P
e+ =
J Sy —
b Sopra il Canto

ESIMERKKI 357 Vivaldin scordatura-arpeggioa, PV 154, osa 3 (a) Kolnederin mukaan ja
arpeggio-vertailu, Vivaldin Cetra opus 9, konsertto 8, osa 3 (b) ja
Bachin Viulukonsertto a-molli, osa 3 (c) Fleschin mukaan.

J. S. Bachin soolosonaatin 1, fuugan tahdeissa 35-41 (esimerkki 358) ei arpeg-
gio-sanaa ole kirjoitettu, vaikka kulku melko varmasti tulisi soittaa arpeggio-
na. (Boyden 1979, 439.) Flesch kirjoitti kaksi arpeggiomallia. (Flesch 1930, 6.)

. segue ar-
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