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1 Johdanto

“Rliin pian kuin jousi koskettaa kieltd, alkaa ainutlaatuinen kamppailu, jonka lopputulos on
sekd haastajana ettd vastustajana toimivan soittajan taydellisessa vallassa”;kirjoittaa

mestariviulisti Yehudi Menuhin varsin kaunopuheisesti kirjassaan Kuusi oppituntia.

Jokainen uusi soittokappale on muusikolle kiehtova haaste, matka uuteen maailmaan.
Kappaleessa on aina omat vaikeutensa ja kompastuskivensd, joiden yli paasee oikean
tekniikan kaytolla ja ahkeralla soittamisella, mutta vieldakin enemman muusikko saa tehda
tyota tulkitakseen musiikin monimuotoiset, sanattomat tunteet ja varit. Kappaletta
valmistaessaan sen tulkitsijan on hyva tutustua tarkemmin myo6s saveltajan sisdiseen

maailmaan, tdméan elaméntarinaan ja kappaleen syntyvaiheisiin.

T&ssa opinnaytetydssa kasittelen erityisesti saksalaisen romantiikan ajan saveltdjan Max
Bruchin ensimmaista viulukonserttoa viulunsoiton opiskelijan, opettajan ja
musiikinhistorioitsijan ndkdkulmasta. Tyoni siséltda paitsi osuuden konserton historiasta ja
sen ominaispiirteistd, my6s Max Bruchin tiivistetyn elaméantarinan ja asiantuntijoiden

varteenotettavia neuvoja ja keinoja konserton harjoitteluun ja esittdmiseen.

Opinndytetyoni on tarkoitettu luettavaksi kenelle tahansa aiheesta kiinnostuneelle, mutta
se on erityisesti opas nuorelle soittajalle, joka on aloittamassa painiskelun teoksen kanssa.
Ennen tekstin lukemista suosittelen konserton kuuntelemista ja sen nuotteihin
perehtymista. Voin suositella lAmpimasti jokaista lahdeluettelon &énitettéd kuunneltavaksi,

jokainen tulkinta konsertosta on erilainen ja kuulemisen arvoinen.

Lopuksi tahdon kiittda ohjausta ja palautetta antaneita henkilgita tuesta ja
luottamuksesta. Toivon, ettd tydni antaa lukijalle vastauksia ja herdttdad myos kysymyksia,

joita tutkimalla voi 10ytaéa sen minka etsii.

Antoisia lukuhetkia!



2 TyOn toteuttaminen ja aineisto

Aloitin opinnaytetyoni aiheen miettimisen uudestaan syksylla 2009, kun viulunsoiton
opettajani Liisa Rantala ehdotti, etté voisin soittaa Metropolian konserttotutkinnossa Max
Bruchin ensimmaisen viulukonserton. Olin soittanut konserton ensimmaistéa osaa

kahdeksan vuotta aiemmin, mutta en ollut tuolloin viela kovin innostunut siita.

Ryhdyin harjoittelemaan konserttoa heti, ja kiinnostukseni aiheeseen herasi. Olin valinnut
aiemmin opinnaytetytkseni toisen aiheen, mutta paatin vaihtaa aiheen viulukonserton

tutkimiseen seuraavista syista.

Viulukonsertto g-mollissa on eittdméatta Max Bruchin kuuluisin teos. Se on esitetty ja
levytetty monesti, eikd ole yhté vaikea kuin esimerkiksi Brahmsin ja T&ikovskin kuuluisat

viulukonsertot, mutta on yhta lailla tyypillinen romantiikan ajan viulukonsertto.

Konsertto sisdltdd monia teknisid hankaluuksia, jotka kertovat soittajan taidoista ja
virtuoositeetista. Toisaalta se pitda sisdlladan myds paljon eri tunnetiloja joita ilmaista:
myrskyista vihaa, lempeytta ja rakkautta, iloa ja ilkikurisuutta. Taman vuoksi konserttoa
yleensa soitetaan ennen vaikeampia romantiikan ajan konserttoja, ja se on suosittu teos
musiikkioppilaitosten paasykokeissa. Konsertto oli siis l&hes taydellinen valinta lopputytksi

musiikkiteosta analysoivalle viulistille.

Kun muusikko aloittaa uuden teoksen harjoittelun, hdnen on tarke&é tuntea teoksen
sdveltaja ja sen tekovaiheet, silla niin suuriin kuin pieniinkin sévellyksiin sisaltyy usein
kiehtovia tarinoita ja paljon elamaa. Siksi kirjoitin opinndytteeseeni historiallisen osuuden
sdveltajasta ja teoksesta, jotta lukija saisi tutustua Max Bruchiin ihmisend, jonka sisaisesta

maailmasta tdma hieno teos on peraisin.

Christopher Fifieldin kirjoittama kattava Bruchin elaméakerta oli ensimmainen ja ainoa teos
Bruchin elamasta jonka l0ysin. Saveltdjan elamantarinaa ei tunneta kovin yleisesti, ja

internetin tiedonhakukannoistakin 16ysin lahinn& Bruchin teosten levyarvosteluja.

Liséksi harjoitellessani konserttoa en ollut vield lukenut viulupedagogiikkaan keskittyvia
lahdeteoksia, joista joissakin oli onnekseni analysoitu katkelmia suoraan konsertosta.
Varsinkin Ivan Galamianin ja Lajos Garamin teoksista |6ysin loistavia harjoituksia ja
neuvoja tekniikkaa ja tulkintaa varten. Naméa neuvot sopivat myds minka tahansa
viulukappaleen harjoitteluun. Kun mydhemmin olin tehnyt oman levytykseni konsertosta,
mietin, etté olisi ollut syyta lukea kirjat jo aikaisemmin. On siis syytd mainita, ettei

soittotekniikkani ole moitteeton.



Harjoitellessani konserttoa tutkintoa varten kuuntelin sitd my6s lukuisilta eri levyilta eri
viulistien tulkintoina ja tutustuin Bruchin muihin teoksiin. T&ma& on erittéin hyva tapa
paasta sisélle teokseen ja saveltajan savelkieleen, ja se myds laajentaa paljon soittajan

musikaalista tietoa ja osaamista.



3 Saveltdja Max Bruch (6.1.1838 - 2.10.1920)

Kun Max Christian Friedrich Bruch kuoli 82 vuoden iassé 2.lokakuuta 1920, maailma oli
ehtinyt muuttua paljon héanen syntymastéan. Ensimmainen kaupallinen lentoyhti6 teki jo
lentoja, gramofoni oli korvaamassa akustisen musiikin ja Schonberg ja Bartok savelsivat
teoksiaan, romantiikan aikakausi oli kuollut jo kauan sitten. Monta kuuluisaa saveltajaa oli
syntynyt ja kuollut Bruchin elinaikana; mukaan lukien Mahler, T&ikovski, Dvoréak,
Leoncavallo, Rimski-Korsakov, Debussy ja Grieg. Ainoa, joka paihitti Bruchin ikévuosissa,
oli vuonna 1835 syntynyt ja 1921 kuollut Camille Saint-Saéns (Fifield 1988, 325).

Kaikista Max Bruchin teoksista Viulukonsertto nro 1 g-mollissa (op. 26) on ylivoimaisesti
tunnetuin ja esitetyin. On saali, ettd Bruch tunnettiin sen vuoksi pitkéan ns. *yhden hitin
ihmesaveltajana”’silla vaikka hanelld oli takanaan pitka ja arvostettu ura saveltgjana,
kapellimestarina ja opettajana hanen muut teoksensa jaivat pitkdan konserton varjoon,

kenties vain Skottilaista fantasiaa lukuun ottamatta.

Kuva 1: Max Bruch lapsena (Fifield 1988, kuvat)

3.1 Perhe ja lapsuus

Max Bruch syntyi Kdlnissa loppiaisena vuonna 1838 perheeseen, jossa musiikki ja taiteet

olivat lasné jo hanen syntymastéaan lahtien. Hanen isdnsa oli August Bruch (1799 - 1861),



asianajaja ja Kolnin poliisin paallikkd, aitinsa omaa sukua Wilhelmine Almenréder (1799 -
1867), laulaja, joka oli musikaalisesta perheesta lahtoisin. Wilhelminen kahdella veljella oli
musiikkikauppa Kolnissé ja perustivat isénsd kanssa Kolnin Musiikkiyhdistyksen vuonna
1812,veljeksistd vanhempi Carl soitti fagottia ja rakensi itse soittimia. Vuonna 1841
Bruchien perheeseen syntyi Maxille pikkusisko Mathilde eli Till (1841 - 1914), josta tuli

my6hemmin musiikinopettaja Bonniin (Fifield 1988, 19).

Aiti Wilhelminella oli hyva sopraanoaani ja han lauloi usein solistina Reininmaan
musiikkifestivaaleilla 1820-luvulla, mutta hdn menetti 43nensa jo varhain
tuntemattomasta syysta ja alkoi antaa laulutunteja tytkseen. Opettajana hén oli hyvin
arvostettu: hén johti pientd musiikinharrastajien piirid, joka esitti oopperoiden finaaleja,
kansanlauluja ja kuoroteoksia. Wilhelmine oli my6s lastensa ensimmaéinen
pianonsoitonopettaja; seka Till ettd Max osoittivat lapsina molemmat merkittéavia
musikaalisia taipumuksia ja heisté tuli ainoina sisaruksina toisilleen hyvin |aheiset. Max
Bruch kirjoitti myéhemmin julkaisemattoman artikkelin, jossa han ylisti jokaisen
perheenjasenensa erityistaitoja. Han kirjoitti isdstdan, joka oli hyvin pidetty ja luotettu
heidan yhteisdssaan, aidistéan, jonka musikaalisuus oli vertaansa vailla ja siskostaan, jolla
oli runsaasti alya ja taiteellisia lahjoja. Till olikin Bruchin ldheisimpid tukijoita ja uskottuja

taman savellystyossa (Fifield 1988, 18 —19).

Nuori Max osoitti lahjoja musiikin liséksi etenkin myds maalaamiseen, mutta jo lapsena
sdvelletyt ensimmaiset kappaleet osoittivat missa hanen todelliset lahjansa piilivat ja mika
olisi hénen tuleva ammattinsa. Bruch otti musiikin teoriatunteja ensin hanen isansa
ystavalta professori Heinrich Breidensteiniltd. Vuonna 1850 August Bruch esitteli poikansa
Ferdinand Hillerille, joka huomasi taméan lahjat valittdmasti. Hillerista tuli nuoren
sdveltdjan neuvonantaja ja mentori moniksi vuosiksi eteenpdin ja han antoi Bruchille
enemman opetusta ja aikaansa kuin muille oppilaille. 14-vuotiaana Bruch sai Frankfurtin
Mozart —Stiftung -palkinnon paljolti Hillerin suosituksesta, ja tdma mahdollisti
sdvellysopintojen jatkon Hillerin johdolla sek& pianotunnit Carl Reinecken ja Breidensteinin

opetuksessa neljan vuoden ajan (Fifield 1988, 20 - 21).

3.2 Nuoruusvuodet ja avioliitto

Bruchin saatua opintonsa paatokseen hanen opettajansa rohkaisivat hanta lahtemaan
matkoille opiskelemaan lisaé, ja han jaikin joksikin aikaa Leipzigiin ja Mannheimiin.
Mannheimin vuosina 1861 - 1863 han kirjoitti kaksi teosta, jotka toivat hanelle mainetta

sdveltajana saksankielisilla alueilla; kantaatti Frithjofin (op. 27) ja kuuluisimman



oopperansa Die Loreleyn (op. 16), jota esitettiin menestyksekkaasti muutamia kertoja

Saksassa ja muualla Euroopassa.

Vuosina 1865 - 1867 Bruch toimi musiikinjohtajana Koblenzin hovissa, missa han kirjoitti
suurimman osan menestyksekkadstad ensimmaisesta viulukonsertosta. Taman jalkeen han
toimi kolmen vuoden ajan samantapaisessa virassa Sondershausenissa ja myéhemmin

freelance-saveltajana Berliinissa ja Bonnissa.

Vuonna 1880 Bruch tapasi 16-vuotiaan Clara Tuzcekin (1864 - 1919), itdvaltalaisen
muusikkosuvun laulajattaren, jolla oli kaunis kontra-alttodani. He menivat kihloihin ja
naimisiin heti seuraavana vuonna. 26 vuoden ikderosta huolimatta kiintymys oli syvaa ja
molemminpuolista; molemmat tunsivat l0yténeensa rakastavan kumppanin loppuidkseen

ja liitto kesti lahes 40 vuotta Claran kuolemaan asti.

Parille syntyi nelja lasta: tytar Margarethe seka pojat Max Felix, Hans ja Ewald.
Margarethesta tuli kirjailija ja runoilija, han piti huolta vanhemmistaan néiden kuolemaan
saakka eik& koskaan avioitunut. Hansilla oli huomattavia lahjoja maalaamiseen ja han oli
kenties Bruchin lapsista lahjakkain, mutta kuoli jo 26-vuotiaana hydnteisenpistoa
seuranneeseen verenmyrkytykseen. Max Felix oli lapsista ainoa, joka kokeili muusikon
uraa. Han toimi klarinetistina ja kapellimestarina Hampurissa ja opiskeli sdvellysta isdnsa
johdolla Berliinin Musiikkikorkeakoulussa. Lopulta han kuitenkin luopui muusikon ty6sta
karsittyadn pitkaan elamasta isansa varjossa ja ryhtyi kansainvalisen gramofoniyhtitn
edustajaksi. Ewald, lapsista nuorin, liittyi armeijaan ensimmaisen maailmansodan alussa
ja palveluksensa jalkeen poliisivoimiin yleten nopeasti. Elédkkeelld ollessaan han kokosi
huomattavan arkiston isdnsé kirjeista, kappaleiden kéasikirjoituksista ja partituureista ja

lahjoitti testamentissaan kokoelman Kolnin yliopistolle.



Kuva 2: Bruch noin 30-vuotiaana

3.3 Vanhuusvuodet

Bruch jatkoi freelance-séaveltdjan uransa jalkeen kapellimestarina Berliiniss&, Liverpoolissa
ja Breslaussa. Vuodesta 1890 vuoteen 1911 saakka hén veti séavellyksen mestarikurssia
Berliinin musiikkikorkeakoulussa. Hanen savellysoppilaitaan olivat mm. Ralph Vaughan
Williams ja Ottorino Respighi. Hanelle myonnettiin liséksi Cambridgen kunniatohtorin arvo

vuonna 1893, kunnia, jonka sai elinaikanaan myds ikatoveri Camille Saint-Saéns.

Bruchin viimeisten vuosien savellystyot muistuttivat paljolti alkuvuosien sydanromantiikan
tyylig, ja han pysyi viimeiseen saakka Mendelssohnin ja Schumannin aikaisen tyylin

puolustajana ja uus-wagnermaisen tyylin vastustajana. Taméan vuoksi han jai paljolti yksin
periaatteidensa taakse ja saveltajand vahemmalle huomiolle, vaikkakin pysyi arvostettuna

ammattilaisena loppuun saakka.

Max Bruch kuoli Berliinissa 2.10.1920 nukahtaen rauhallisesti uneen. Viulukonserton
Adagio-osa soitettiin hdnen hautajaisissaan ja hanen hautakiveensa kaiverrettiin Hillerin

sanat: “Musiikki on Jumalan kieli””



3.4 Viulukonsertto g-mollin syntyvaiheet

Bruch alkoi saveltdd ensimmaista konserttoaan vuonna 1863. Han oli itse pianisti ja
hyvéassa soittokunnossa vield vanhoilla paivilladnkin. Hanta kiinnosti kuitenkin enemman
sdveltdd musiikkia jousisoittimille, eritoten viululle. Kun Bruchilta kysyttiin syyta tahéan,
han vastasi: "Roska viulu pystyy laulamaan melodian paremmin kuin piano ja melodia on
musiikin sielu (Fifield 1988, 24).”~

Konserton saveltdminen oli Bruchille kuitenkin vaikeaa. Aiemmin hén oli tehnyt jo kaksi
oopperaa, kuoroteoksia, lauluja, pianomusiikkia, yhden trion ja kaksi jousikvartettoa,
mutta nyt edessa oli erilainen haaste; ison sooloteoksen kirjoittaminen jousisoittimelle.
Marraskuussa 1865 Bruch lahetti Hillerille kirjeen, jossa han kertoo, ettd viulukonsertto
edistyy hitaasti. *Bn tunne oloani varmaksi talla maaperalla”Bruch oli epdvarma
onnistumisestaan. Han uusi konserton kokonaan noin puolentusinaa kertaa ja pyysi
konsultoivia neuvoja monilta viulisteilta ennen tydn loppuun saattamista. Vuonna 1866
konserton ensimmaéinen luonnos ilmestyi ja sen esitti viulisti Otto von Konigsldw samana
vuonna 24. huhtikuuta. Bruch oli kuitenkin yha tyytymatdn lopputulokseen, ja niinpa han
pyysi ystavaansa, unkarilaista viuluvirtuoosia ja saveltajaa Joseph Joachimia katsomaan

keskeneraista teosta ja antamaan joitakin viulistisia neuvoja soolo-osuuteen.

Joachim lahetti tyon takaisin elokuussa 1866 valaisevien neuvojen seka pitkan ja
yksityiskohtaisen vastauksen kera. *Viimeinkin lahetén sinulle konserttosi takaisin.
Toivoisin, etta kirjoittamisen sijasta voisin tulla itse, ei siksi ettd olen laiska vastaamaan
kirjeitse, vaan koska uskon todella ettd muutama tunti yhdessé asettaisi kaikki
viuluosuuden hankalat kohdat uomiinsa. Kokonaisuudessaan kappale on hyvin viulistinen,

ja uskon, etta sellaisenaan se tekee valtavan vaikutuksen.””

Uusittu konsertto sai ensiesityksensa 5. tammikuuta Bremenissa ja solistina oli Joachim.
Konsertto nosti Bruchin heti valtavaan suosioon; se sai monia lisdesityksia mm.,
Brysselissé ja Kiopenhaminassa ja Bruch myds omisti teoksen Joachimille. Vuosien paasta

konserton loputon suosio pikemminkin jo rasitti kuin ilahdutti hanta.

Saveltaja kirjoitti erddssa kirjeessdan ystavalleen Fritz Simrockille néin: *Mikaan ei veda
vertoja saksalaisten viulistien laiskuudelle, tyhmyydelle ja tylsyydelle. Joka toinen viikko
joku heista tulee luokseni ja tahtoo soittaa ensimmaisen viulukonserttoni; olen ryhtynyt
nyt toykeaksi ja sanonut heille: En pysty kuuntelemaan tata konserttoa endd —kirjoitinko
kenties vain tdman? Mene ja soita joku niista toisista konsertoista, jotka ovat aivan yhta
hyvia, ehké jopa parempia”Vuonna 1903 Bruch vieraili Napolissa, missa italialaiset

viulistit suorastaan vaijyivat hanta: *Pe seisovat Via Toledon kulmassa, valmiina



soittamaan ensimmaisté konserttoa heti kun ilmestyn néakyville. (He voivat kaikki painua
helvettiin! Ihan kuin en olisi kirjoittanut yht& hyvia konserttoja!).”Konserton vuosia
kestanyt loppumaton suosio ja Bruchin saavuttama maine vain yhdesté teoksesta
ilmeisesti kévi arsyttavaksi jo itse saveltdjallekin. Tosin Bruchin suuttumukseen oli

toinenkin syy: han oli hyvéksynyt konsertosta 250 taalerin kertamaksun, ja menetti ndin

omaisuudet, jotka olisi saanut vield vuosiksi eteenpdin.

Kuva 3: Kaksi romantiikan ajan merkkimiesta; Max Bruch ja Joseph Joachim

3.5 Bruchin teokset ja niiden savelkieli

Max Bruch syntyi juuri kun sydanromantiikan aika oli kukkeimmillaan. Juuri sana
“fomanttinen” kuvaa Bruchin sévellystyylia kaikkein parhaiten, niin hdnen ensimmaisten
kuin viimeistenkin sévellyksiensa kohdalla. Han oli erityisen taitava luomaan lauludanta
matkivia kauniita melodioita jousisoittimille, mink& kuulee hdnen monissa héanen
sooloteoksissaan, etenkin Skottilaisen fantasian ja ensimmaisen viulukonserton hitaissa

osissa.

10

Bruch kirjoitti yhteensa viisi konserttoa, joista kolme on tehty viululle ja orkesterille. Kahta

muuta viulukonserttoa (op. 44 ja 58) on tosin pahasti laiminlydty seka konserttilavoilla

etta levytyksissa. Molempien konserttojen paasavellaji on d-molli ja niissa 16ytyy

yhtélaisyyksia ensimmaiseen konserttoon; romanttisia, upeasti laulavia melodioita, synkan

temperamenttinen tunnelma konserton alussa seka nopea ja leikkisa kolmas osa.



11
On vaikea keksia syyta siihen, miksi muita viulukonserttoja ei ole esitetty ensimmaisen
tavoin. Varsinkin kolmas konsertto on mielestani upea taidonnayte, joka kuulostaa samalla
solistille teknisesti erittain haastavalta seka erityisen hyvin savelletyltd, tunteikkaalta
musiikilta. Toinen konsertto taas on rakenteeltaan hieman erikoisempi, eik& omasta
mielestani sisdlla yhta valloittavia ja mieleenpainuvia melodioita kuin muut konsertot. Joka
tapauksessa esityksissa ja levytyksissa olisi aika antaa tilaa myds muille Bruchin

savellyksille, niin hieno kuin ensimmainen viulukonsertto onkin.

Bruch oli koko elaménsa ajan myos intohimoinen kansanmusiikin tutkija. Hanen
kiinnostustaan eri maiden kansanmusiikkiin todistavat mm. Skottilainen fantasia viululle ja
orkesterille (op. 46), joka perustuu tunnettuihin skottilaisiin kansansavelmiin seka
juutalaiseen musiikkiin perustuva Kol Nidrei sellolle ja orkesterille (op. 47). Mainitsematta
ei voi jattad myoskaan Ruotsalaisten tanssien (op. 63) ja Venalaisten kansanlaulujen (op.
79b) sarjoja, jotka ovat vasta nyt tulleet uusissa levytyksissa suurelle yleisdlle paremmin

tutuiksi.

Elinaikanaan Bruch oli erityisen tunnettu myds kuoroteosten saveltdjana. Parhaiten hénen
suurista kuorotoistdan tunnettiin oratoriot Odysseus (op. 41), Achilleus (op. 50) ja Moses
(op. 67). Todenndakdisesti Bruchin kiinnostusta kuorot6ihin vauhditti héanen aitinsa ty6

kuoroharrastajien parissa, jota han sai seurata lapsena.

Muita Bruchin erityisimpié teoksia ovat muun muassa hénen saveltamansa kolme
sinfoniaa (opukset 28, 36 ja 51), romanssi alttoviululle ja orkesterille (op.85), konsertto

klarinetille ja alttoviululle (op. 88) ja konsertto kahdelle pianolle (op. 88a).

3.6 Viulukonserton ominaispiirteita

Mitd konserton rakenteeseen tulee, niin sen osat ovat tyypilliset nopea —hidas —nopea ja
se on ehdottomasti hyvin romanttinen viulukonsertto. Ensimmainen osan paésavellaji on
g-molli, toisen osan tyypillisesti ensimmaisen osan paasavellajin kuudes aste Es-duuri ja
kolmas taas siirtyy tasta turvallisesti G-duuriin. Musiikkianalyysin kannalta ajatellen

jokainen osa on savelletty sonaattimuodossa, ja sisaltdd omat paa- ja sivuteemansa.

Teoksen paaosan esittdjd on ehdottomasti solisti. Orkesterin tarkein tehtéva on johdattaa
alku- ja valisoitoillaan solisti osien alkuihin ja uusiin teemoihin ja ensimmaisen ja
kolmannen osan orkesteriavaukset ovat merkittavia, samoin johdatus ensimmaisesta
osasta toiseen osaan. Muuten orkesteri yleensa toistaa yksinkertaisesti samoja paa- ja

sivuteemoja kuin solistikin. Pianoversio orkesterin osuudesta on hyva, mutta vaistamatta
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pelkistetympi ja vaatimattomampi kuin orkesteriversio, jossa karaktaareja voi ilmaista eri

vuoroin puhaltimilla, jousilla ja lyémasoittimilla.
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4 Ajatuksia konserton harjoittelusta

Legendaarinen viulupedagogi lvan Galamian jakoi *Galamianin viulumetodi” Zkirjassaan
teoksen harjoittelun kolmeen osaan: tekniseen vaiheeseen, tulkintavaiheeseen ja
esitysvaiheeseen. Tdma jako helpottaa teoksen harjoittelun hahmottamista ja onnistuneen
esityksen valmistamista, etenkin nuorilla oppilailla ja heidan opettajillaan. Kokeneempien
soittajien harjoittelussa tekninen vaihe ja tulkintavaihe saattavat sekoittua keskenaéan, on
normaalia kuulla edistyneemmiltd oppilailta teoksen tulkintaa jo harjoittelun

alkuvaiheessa.

Aloitettaessa vaativaa sooloteosta (tai soittamista ylipaatanséakin) soittajan on oltava
fyysisesti ja henkisesti hyvassa kunnossa. Liiallinen lihasjannitys, joka saattaa johtua
sisdisista jannitystiloista, kuten stressista tai esiintymispelosta, vaikeuttaa hyvan
intonaation ja soittoddnen muodostamista. Liikunta ei siis ole lainkaan pahitteeksi, eivatka

myoskaan erilaiset fysikaaliset hoidot.

Liséksi tietenkin ennen konserton harjoittelun aloittamista asemanvaihtojen ja
kaksoisdanien oikea tekniikka, legaton sujuvuus ynna muut hyvéan soittotaidon perusteet
pitaisivat olla jo kunnossa. Néain ei [aheskaén aina silti ole, siispa kerron ndista
perusasioista viela seuraavissa kappaleissa esimerkkien kera. Kertaus on joka tapauksessa

opintojen Aiti.

4.1 Tekninen vaihe

Teknisessa vaiheessa rakennetaan kappaleen kivijalka. Sen aikana tehdaan kappaleeseen
luontevat sormitukset ja jousitukset, harjoitetaan sivelkorvaa kuulemaan puhdas
intonaatio, harjoitellaan oikea soittotekniikka kappaleen teknisesti vaikeisiin kohtiin ja
soitetaan kappaletta hitaammassa (ei kuitenkaan tukalan hitaassa!) tempossa véahitellen
oikeaan tempoon suunnaten. Tarkedd on myds harjoitella teknisesti vaikeita kohtia eri
rytmeilld, jousituksilla ja tempoilla. Nain soittaja saavuttaa teknisen varmuuden ja saa

soittoonsa lisaa itseluottamusta.

Seuraavissa esimerkeissa esitelladn kappaleen kannalta tarkeita sormituksia ja jousituksia.
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Esimerkki 1: | osa, Vorspiel: Allegro Moderato, tahdit 51 — 52 (Szigeti 1979,

Esimerkissé 1 on kaytetty sormitusta, joka on todennékoisesti Joseph Joachimin
alkuperdinen merkinté (Szigeti 1979, 61). Kohta soitetaan vain d-kielelld, ja sormitus on
hyva, tosin myds muutettavissa. Téllaisia alkuperaisid, kayttokelpoisia sormituksia ja

jousituksia kannattaa kayttaa jos niita I0ytaa.

Il
|
V

Esimerkki 2: Il osa, Adagio, tahdit 6 — 8

Esimerkki 2 (Szigeti 1979, 61) on yksi Adagio-osan merkittavimpiad kohtia lyhyydestaan
huolimatta. Kolmen saman sévelen laulaessa melodiaa perékkain ja samalla crescendoa
tehden kannattaa vaihtaa sormia. Se tuo kohtaan sen kaipaamaan vaihtelevuutta, muuten

ihanasta melodiasta tulee helposti tasapaksu ja tylsa.

My@6s seuraavaa jousitusta voi kokeilla:

V n v
) ! Nl ‘[- = E ib

Esimerkki 3: Il osa, Adagio, tahdit 63 — 68
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4.1.1 Intonaatio

Yksi Bruchin konserton ja viulunsoiton perusasioista on hyva intonaatio eli sdvelpuhtaus.
Esimerkiksi Adagio-osassa savellajina on Es-duuri, joka on viulisteille intonaation kannalta
hankala savellaji. Viulukdden tetrakordi taytyy muodostaa savellajin mukaan oikein ja
pitkissa ja hitaissa sévelisséd epapuhtaus kuuluu selvemmin kuin lyhyissa ja nopeissa.
Toinen osa sisdltdd myds monia savellajinvaihdoksia, kolmisointuasteikkoja, kromaattisia

asteikkoja ja hankalia asemanvaihtoja (esimerkki 4).

Hyva asemanvaihtotekniikka on myds hyvan intonaation edellytys. Isoissa hypyissa
asemasta toiseen asemanvaihdon liike suoritetaan koko kasivarrella, liikkeen sulavuus ja
rentous on tarkeda ja lihasjannityksen taytyy olla minimissd. Romanttisen aikakauden
kappaleissa joissakin asemanvaihdoissa voi myo6s yléspdin siirtyessa kayttaa tehokeinona
loppuglissandoa, eli taiteellista glissandoa. Sitd on syyta kuitenkin kayttaa saasteliaasti,
ettei kokonaisuudesta tule liian imelén tai tekotaiteellisen kuuloista (Garam 1984, 48 -
51).

Esimerkki 4: 11 osa, Adagio, tahdit 117 - 122

Téarkeintd hyvan intonaation harjoittamisessa on keskittyminen ja tarkka kuuntelu. Korva
on muusikon tarkein tydvaline. Viulisti ei voi koskaan soittaa kaikkia 4ania taysin
puhtaasti, mutta hén voi OPPIA korjaamaan epdpuhtaan 4anen niin nopeasti, ettei kuulija
ehdi kuulla virhettd. Intonaation kannalta on parasta harjoitella hankalia kohtia ensin
hitaasti ja ilman kaaria, kuten kohtaa esimerkissa 5, sitten esimerkiksi kahden, kolmen ja

neljan savelen kaarilla jne.
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Esimerkki 5: Il osa, Adagio, tahdit 127 - 130

4.1.2 Kaksoisdanet ja akordit

Vaikeinta hyvan intonaation saavuttaminen on kenties konserton kaksoiséanissa ja
akordeissa. On erittain tarkeaa kehittda ensin opettajan kanssa kappaleeseen hyvét

sormitukset ja jousitukset, jotta my6s puhtaasti soittaminen helpottuu.

Yksi konserton “érikoisuuksista®bn nimenomaan kolmella kielella yhta aikaa soitettavat
akordit ensimmaisessé ja kolmannessa osassa (esimerkit 6 ja 7). Lajos Garam neuvoo
*Jousen taikaa” ~teoksessaan soittamaan akordit ndin: *Akordit, joissa kolme &anté soi
samanaikaisesti, soitetaan hyvin rennolla ranteella, kaikki jouhet kielilla ja ilman
kielenvaihtoliikettd. Painetta on kaytettdva melko paljon ja jousenvedon on oltava melko
nopea. Alkuaksenttia tulee valttda.” Normaalien akordien kielenvaihtoliike on yleensa
tehty olkavarresta, mutta nyt liikettd valtettdesséa ranteen on joustettava jousenvedolla
oikealla hetkella. Kaikkien kolmen kielen on soitava yhta aikaa ja jousta on kaytettava

tarpeeksi paljon, jotta &anen kvaliteetti olisi hyva.

Esimerkki 6: 1 osa Vorspiel: Allegro Moderato, tahdit 34 — 35

U
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Esimerkki 7: 11l osa, Finale: Allegro energico, tahdit 204 - 206
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Konserton kolmannessa osassa soittaja térmaa eniten hankaliin kaksoisaéniin ja
akordeihin. Kaksoiséanissa on tarkeda kuunnella, ettd alempi sével on kohdallaan, ja
sdvelpuhtaus on tassa osassa koetuksella, mutta hyvin hallittavissa sitkean harjoittelun

avulla. Ensimmaisella sivulla on heti jo luvassa haaste:

¥

e 112
33 4

Esimerkki 8: 1l osa, Finale: Allegro energico, tahti 21

Asemanvaihto on hankala: alempi savel siirtyy kokoaskeleen yléspéin ja ylempi vain
puoliaskeleen, joten vaarana on etenkin alemman séavelen jddminen liilan matalalle (Szigeti
1979, 92). Savelkuviota on parasta harjoitella hitaasti ja paljon, eri rytmeilld ja tarkasti
intonaatiota kuunnellen sek& myds ei-kaksoiséanind. Tarkedd on myds kiinnittdd huomiota

siihen, ettd kahdeksasosatauon jalkeen jousi lahtee aina kieleltéa eika ilmasta ja etta

AN

triolikuvio soitetaan rytmissa.
V o RASZIYE
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Esimerkki 9: Il osa, Finale: Allegro energico, tahdit 279 — 281 (Szigeti 1979, 92)

Desimeja harjoitellessa 4. sormi asetetaan kielelle ensin ja sitten 1. sormi kurottaa
alaspéin alemmalle sévelelle, samalla kAmmen nostetaan vaakatasoon jotta sormet
ulottuvat parhaiten. Tassakin nuottikatkelmassa on seka kokosavel- etta
puolisavelkulkuja: 1. ja 4. sormi liukuvat desimit ylospain kielilla, mutta eri etéisyyksilla

toisistaan joten tata katkelmaa kannattaa harjoitella samoin keinoin kuin esimerkin 5
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esimerkkid. Esimerkki 9:n katkelma on parempi soittaa jousen kérjessa antaen riittavasti
jousta, jotta &anen laatu olisi hyva, mutta ei liikaa, silla muuten &anen kiinteys karsii.
Desimeja kannattaa harjoitella vain joka toinen paiva, silla niiden liikka harjoittelu saattaa

rasittaa vasenta katta huomattavasti (Garam 2000, 127).

Ensimmainen akordi esimerkin lopussa tarjoaa sekin oivaa intonaatio-oppia: akordin
ylempi intervalli on ylinouseva kvartti. Jos sormet asetetaan tassa kvartti-kaksoisdénessa
vain sievasti vierekkain, niin kuin yleensa neuvotaan, kvartti ei soikaan aivan puhtaasti,
mutta kaksoiséani alkaa resonoida heti paremmin jos 1. ja 2. sormen asettaa kielille
lomittain, melkeinpa ristiin, jotta sormet ovat aivan liki toisiaan. Sama péatee myds pieniin
seksteihin, joita esiintyy konsertossa aika-ajoin: vierekkaisten sormien taytyy olla niissa

mahdollisimman liki toisiaan, suurissa seksteissé taas painvastoin.

4.1.3 Muita tekniikkaongelmia ja ratkaisuja

Alkuperéainen merkintéa *fion legato”Cesimerkki 7) konserton kolmannessa osassa tarkoittaa
yleisesti spiccatoa. Spiccatoa eli hyppivaa jousilajia tehddan yleisimmin kyynérvarren
rotaatioliikkeell&, ei siis ranteella. Spiccatoa ensin harjoitellessa jousi nostetaan hitaasti
kieleltéa rotaatioliikkeella ja paéstetédan taas putoamaan vapaasti kielelle, esimerkin 7
tapauksessa spiccatoa on parasta soittaa jousen tasapainopisteessa. Jokainen aani
noukitaan kielelta erikseen, siksi tata jousilajia ei voi soittaa yhté nopeasti kuin sautilléa.
Jousta on kaytettava tarpeeksi ja jousikdden sormet tekevéat pienen horisontaalisen
joustoliikkeen aina jouhien koskettaessa kieltd (Garam 2000, 118). Harjoitellessa jokainen
aani on hyva toistaa ensin nelja, kolme ja kaksi kertaa ja sitten vasta soittaa koko revohka

lapi.

;f,gn legato : sﬁ,é..\i
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Esimerkki 10: 11l osa, Finale: Allegro energico, tahdit 83 — 86

Trillit on soitettava kevyesti ja rennosti, eikd sormia ole hyva nostaa kovin korkealle ja
isked niita lujasti kieliin. TAman seurauksena voi olla sormien jaykistyminen ja trillien
hidastuminen. Yleensakin vasemman kaden artikulaatiossa, etenkin virtuoosisissa

nopeissa kohdissa, on paljon tdrkeAmpéaa ajatella sormen irtautumista kielelté kuin sen
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laskemista kielelle (Galamian 1990, 33). Tahdin 272 (esimerkki 11) jalkimmaisessa trillissa

on mahdollista soittaa vain alemman savelen trilli, mik& helpottaa selvasti viulistin tyota.

ir

25 2 1 2 ir ir r r
bt vk gt G4 S 2 2 =

o

Ao Y

S A paf F A F T o A

Esimerkki 11: Ill osa, Finale: Allegro energico, tahdit 269 - 276

Esimerkissa 12 viulistin haasteena on nopeita kielenvaihtoja ja soittamaan samalla
kaksoisdania. Viulupedagogi Carl Fleschin mukaan paras jousitus tallaisiin kohtiin on
vetojousella alkava ns. heittojousitus jousen tyvessa (Holopainen 2000, 271 - 272). Flesch

kuitenkin hyvaksyy myos lyhyen détachén jousen kéarjessa, niin kuin esimerkissa 9.
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imerkki 12: 1ll osa, Finale: Allegro energico, tahdit 55 - 58

4.2 Tulkintavaihe

Viulupedagogi Lajos Garamin mukaan konserton tulkintavaiheeseen liittyy olennaisesti
kaksi tarkeda kysymystéa. Ensimmainen niisté on: “Rlik& on teoksen luonne ja sanoma ja
miten se kyetdan tulkitsemaan?” Kysymys on osuva ja pitéa sisélladn monta pienempaa
kysymysta: miké on kappaleen sdvellysajankohta ja sen aikakauden tyyli? Soitammeko
kappaleen enemman saveltdjan toiveiden ja merkintdjen vai oman tulkintaamme mukaan?
Missé on teoksen huippukohta tai huippukohdat? Miten suunnittelemme dynamiikan,

vaihdammeko alkuperdisia nyansseja ja mita sointivareja voimme kayttaa?

Tulkintavaiheen toinen kysymys taas kuuluu néain: “Rliten sailyttaa tekninen valmius

ensiluokkaisena samalla kun dynamiikkaa tehostetaan ja tempoa lisatadn?” Mika on
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kappaleen tempo ja vaihteleeko se, missa kohdissa tempoa voi hidastaa tai nopeuttaa jne.
Kun kappaletta aletaan soittaa oikeassa, hopeammassa tempossa lapi, tekniset asiat
kayvat yha vaikeammiksi suorittaa, esimerkiksi savelien epapuhtaudet lisdantyvat.
Soittajan on vain kestettava tama vaihe ja siirrettava ajatuksensa pois liiasta
yksityiskohtien ajattelusta, tai palattava tekniikkavaiheeseen, jos intonaatio ei harjoittelun

my6ta puhdistu.

Tulkintavaiheessa on kuitenkin tarkeinté padstaa tunteensa valloilleen ja unohtaa kylméan
tekninen harjoittelu. Soittajan on kyettava valittamaan yleisolle seka hanen omat
tunteensa etté saveltdjan alkuperdinen ndkemys. Dynaaminen, vahva ilmaisu on erittain

tarkedd, mutta tahan liittyvat aina myos tekniset taidot ja harjoittelu.

4.2.1 limaisukeinot

Kaikkein tarkein viulistin ilmaisukeino on kirkas ja ilmaisuvoimainen &ani, jonka
l6ytamiseen kuluu usein monia vuosia. Aanen variskaalassa on oltava monia eri
ilmaisukeinoja kuten laulava cantilene-aani, jousenjako, aksentit, nyanssit, jousilajit ja
vibrato (Garam 2000, 48 —54).

Konserton ensimmainen osa Vorspiel (Prelude) on nimensa mukaisesti alkusoittomainen;
ensimmaisena esitellddn dramaattinen, tulinen paateema, joka toistuu viela myéhemmin,
sitten herkka, lempeéampi sivuteema. Osalla ei ole varsinaista selkeda loppukadenssia,

vaan kappale jatkuu keskeyttamatta toiseen osaan.

Mystisen, asteikkokulkua mukailevan soolo-osuuden esittelyn jalkeen ensimmaisen osan
tahtiin 16 on merkitty “arcato” &li korostaen, mika tarkoittaa selvid ja teravia aksentteja
aanten aluilla. Tama efekti on tarke&; onnistuessaan se saa aikaan ukkosmaisen
vaikutelman, ja kuulija pystyy selvasti kuvittelemaan, miten myrsky raivoaa ja salamat

lyévat maahan.

Tahdissa 45 alkaa laulava, maailmoja syleileva sivuteema (esimerkki 13), joka luo
taydellisen kontrastin sivuteeman ja paateeman vlille. Viulistin taytyy tuoda kontrasti
selvasti esille, niin ettei pdateema ole liian lyyrinen sivuteemaan verrattuna tai toisin pain.
Taman jalkeen dramaattisuus palaa kuvioihin tahdissa 75 (jalleen aksenteilla korostaen) ja
kromaattisen asteikkokulun ja arpeggion myodtéa saavuttaa huippunsa, jota seuraa
orkesterin merkittavin valisoitto. Paateema toistuu jalleen hieman erilaisena ja kappale

siirtyy tauotta hitaaseen Adagioon.
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Esimerkki 13: | osa, Vorspiel: Allegro moderato, tahdit 45 - 50, sivuteema

Tunnelmoiva ja lempeéd Adagio alkaa kauniilla, herkalla teemalla, kuten ensimmaisen osan
sivuteemakin. Molempiin kohtiin on kuitenkin merkitty heti *8spressivo””eli voimakkaasti

ilmaisten, mikd viittaa intensiiviseen vibratoon ja kiintedan, cantilene - legatoon.

Adagio on konserton varsinainen keskusosa, joka sisaltda runsaasti eri nyansseja ja

vivahteita. Osa ei ole pelkkaa lyyristd hempeilya, vaan sisaltdd myos aksenteilla

merkittyja, kipinGité iskevia kohtia, jotka viulistin taytyy ilmaista napakasti.

Esimerkki 14: 1l osan alku

Kolmas osa on jo nimensakin mukaan *riopea, iloinen ja energinen”konserton paatdsosa.
Tama mieliala soittajan pitéisi tulkita ulos konserton loppuun asti lukuisista teknisista
hankaluuksista huolimatta. Tahdeissa 115 ja 230 esiintyy levedmpi, maaratietoinen ja
hallitseva teema fortessa, joka on ilmaistava voimakkaasti kiinteélla kokojousella lahella
tallaa soittaen, samoin kuin paateema tahdista 19 |ahtien. Pianonyanssit saa soitettua

kuuluvasti siirtdmalla jousen l[Ahemmaksi otelautaa, mutta kayttden paljon jouhia kielella.
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Erilaiset mielikuvaharjoitukset ovat myo6s toimiva tapa lisatéa esitykseen elaytymistd ja
ilmaisua. Soittaja voi esimerkiksi keksia kappaleeseen sopivan tarinan, ja kuvitella sen
mielessaan elavaksi musiikin kanssa (Gerle 1983, 78). Tama saattaa parantaa myds

teoksen muistamista ilman nuotteja, ja on hauska tapa paasta sisalle musiikin maailmaan.

4.3 Esitysvaihe

Esitysvaihe on aivan yhta tarke& kuin aiemmatkin harjoitusvaiheet, vaikka se sisaltaa
vahemman asiaa. Jotta esitys olisi onnistunut, aiempien vaiheiden on oltava onnistuneesti
suoritettuja ja teos huolellisesti harjoiteltu. Teos tarvitsee usein monia
harjoitusesiintymisiéa, ennen kuin soittaja tuntee olonsa varmaksi sen kanssa.
Yksityiskohtien miettiminen on ohi, koko teos on soitettava monta kertaa pelotta lapi,

mieluiten esityspaikalla jos mahdollista.

Jotta 25 minuuttia kestavan, vaativan virtuoosikonserton saisi esitettyd kokonaan, on
soittajan fyysinen ja henkinen kunto oltava riittava. Liika perfektionismi on myds
unohdettava. Jos konsertossa on vieléd kohtia joita pitéisi hioa tarkemmin, niin kannattaa
tehd&, mutta esitysvaiheessa on tarkedampéaa vapauttaa itsensa liiasta harteilla painavasta

taydellisyyden taakasta. Nyt on hyva osata mygs rentoutua ja pitaa hauskaa.

Téarkeintd on nyt nauttia soittamisesta ja nousta rohkeasti lavalle. Kyse on sentdan tyosta,
joka on vienyt viikkoja, kuukausia ja lukuisia harjoittelutunteja. On aika nauttia ty6n

hedelmistéd, ajatella positiivisesti, uskoa itseensa ja luottaa tulevaan.



23
5 Pohdinta

Loppujen lopuksi ensimmaisen opinnaytetydni kirjoittaminen on ollut minulle erittain
valaiseva kokemus. Olen oppinut opinndytetydn kirjoittamisen taidon lisdksi viulunsoitosta

ehka enemman kuin koskaan.

Kaikki kirjat ja danitteet, joita luin ja kuuntelin hakiessani tietoa tyohoni, ovat laajentaneet
tietouttani musiikista ja herattaneet lisda kiinnostusta varsinkin viulupedagogiikkaan.

Uskon, etté turvaudun naihin lahteisiin myds tulevaisuudessa tydsséani tai opinnoissani.

Viulukonserton tutkimisen my6téa minussa on my6s herannyt kiinnostus Bruchin muihin
viuluteoksiin. Olisi hienoa tutustua hanen tdihinsa tarkemmin ja tehda niité laajemmin
tunnetuksi omissa konserteissani, sillda monta kiinnostavaa viuluteosta jai tyGssani

esittelematta

Olen yrittanyt koota opinnaytety6héni mahdollisimman monta viulukonserttoon liittyvaa
olennaista asiaa, ja olen itse tydhoni melko tyytyvainen. Toivottavasti se on tuonut myo6s
lukijalleen jotain uutta. Muusikolle oppiminen on naes koko elinian kattava prosessi, ja

aina loytyy lisda opittavaa.
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