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THVISTELMA

Tama opinnaytetyd on tutkielma Luciano Berion VIl Sequenzasta sooloviululle. Teos on
savelletty 1976 ja kuuluu Berion neljalletoista eri sooloinstrumentille savelletyn Sequenzan
teoskokonaisuuteen. Kaikkia Sequenzoja leimaa aarimmilleen viety virtuoosisuus ja ne
vaativat esittdjaltdan suvereenia soittimen ja soittotekniikan hallintaa.

Taman opinndytetydn alussa kerrotaan Berion eldmanvaiheista ja hdnen savellystuotan-
nostaan. Myds jokainen Sequenza saa pienen luonnehdinnan. Kolmannessa luvussa VIi/
Sequenzan rakennetta analysoidaan ja neljannessa luvussa perehdytaan sen viulistille
asettamiin haasteisiin etsien niihin ratkaisukeinoja tdman tyon kirjoittajan omista kokemuk-
sista kasin seka viulunsoiton oppimateriaaleja apuna kayttaen. VIIl Sequenzan viulutekni-
set elementit nousevatkin keskeisimmaksi tutkimuskohteeksi tdssa tydssa. Kaytanndssa
viulutekniikkaa on tutkittu kirjoittajan oman harjoittelun kautta. Harjoittelua on kommentoitu
harjoittelupaivakirjassa, jota tassa tydssa myds referoidaan. Erilaisten viulunsoiton oppai-
den ja harjoitusvihkojen materiaalia kdydaan lapi tdaman tydn viuluteknisessa osiossa. Lu-
vussa viisi pohditaan tulkintaa VIII Sequenzan kohdalla. Etenkin analysoivaa osiota lukies-
sa on tarpeen, ettd nuottimateriaali VIIl Sequenzasta on kasilla. Tekijdnoikeudellisista syis-
ta sitd ei ole tdhan tybhén mukaan liitetty.

Opinnaytetyd tarjoaa luettavaa musiikkianalyysista, musiikin historiasta, nykymusiikista,
viulunsoiton harjoittelusta ja erilaisista teknisistd haasteista ja niiden ratkaisemisesta kiin-
nostuneille musiikin opiskelijoille ja musiikin parissa tydskenteleville.
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ABSTRACT

This thesis examines Luciano Berio's Sequenza VIl for solo violin. Composed in 1976, it is
part of Berio's series of Sequenzas for different solo instruments. All Sequenzas are virtu-
osic and they require sovereign mastery of the instrument from their performer.

The second chapter of this thesis concentrates on Berio's life and work and introduces all
the Sequenza’s. The third chapter analyzes Sequenza VIl and the fourth chapter discuss-
es its violinistic aspects. The closest examination is directed at the technical elements of
violin playing. In practice, the technique of violin playing was researched through the au-
thor's own practicing and her practice journal. Different practice books of violin playing play
a big role in the fourth chapter of this thesis. The fifth chapter focuses on the interpretation
of Sequenza VIII.

This thesis offers insights for music students and teachers who are interested in music
analysis, music history, contemporary music, violin playing and practicing, technical chal-
lenges and the ways of resolving them.
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1 Johdanto

Taman opinndytetydn tarkoituksena on perehtyd Luciano Berion sooloviulusavellyk-
seen Sequenza VIII. Savellys on vuodelta 1976, mutta viela lahes 40 vuotta mydhem-
min voitaneen puhua nykymusiikkiteoksesta. Sequenza VIIl on viulistille suuri tekninen
ja musiikillinen haaste. Vaikean teoksen opettelu on paitsi aikaa ja karsivallisyytta vaa-
tivaa ty6ta, myds hurjan palkitsevaa oman kapasiteetin &arirajojen etsiskelyd. Olenkin
teosta harjoitellessani usein pysahtynyt miettimaan, mitkd ovat omat rajani viulistina.
Olen tullut siihen tulokseen, ettd voimakkaimmin kykyjemme rajat piirtyvat mielessam-
me. Taytyy rohjeta tarttua haasteeseen, jolloin voin 16ytda aivan uusia ulottuvuuksia

omassa osaamisessa ja ammattitaidossa.

Halusin lahestya VIl Sequenzaa mahdollisimman monesta eri suunnasta kokonaisku-
van saamiseksi. Olen kuunnellut useita levytyksia, esityksia YouTubesta, lukenut aihet-
ta koskevia kirjoja ja artikkeleita seka kaynyt 1api nuottimateriaalia viulun kanssa ja il-
man. Pohjaa omalle tulkinnalleni VIII Sequenzasta olen hakenut myds perehtymalla
Luciano Berion eldmaan ja hanen laajaan tuotantoonsa saveltdjana. Olen viettanyt
paljon aikaa hanen kaikkien Sequenzojensa parissa niitd kuuntelemalla ja nuottimate-
riaaleihin tutustumalla. Uskon, ettd perusteellinen pohjatyd antaa itsevarmuutta kappa-
leen esittdmisen hetkelld. VIII Sequenzan esittaminen julkisesti ei ehtinyt mukaan ta-
han opinnaytetydhdn, jossa sen sijaan perehdytdan savellyksen harjoittelemiseen ja

harjoitteluprosessin aikana esiin tulleiden haasteiden selvittelyyn.

Beriosta ja hanen savellyksistdan kirjoitan tdman opinnaytetydn toisessa luvussa. Kol-
mannesta luvusta 16ytyy harjoitteluni tueksi tekemani musiikillinen analyysi VIII Se-
quenzasta, minka pohjalta neljannessa luvussa kerron savellyksen viulistille asettamis-
ta haasteista. Kolmatta ja neljattd lukua on taydennetty nuottiesimerkein, mutta olisi
suositeltavaa seurata analysoivien lukujen etenemistd nuottimateriaalista. Kaytossani
oli Universal Editionin julkaisema partituuri VIIl Sequenzasta, mita en tekijanoikeudelli-

sista syista voinut tdhan tyéhdén mukaan liittaa.

Taman opinnaytetydn puitteissa oli mahdotonta kayda lapi koko viulunsoittotekniikka
kaikkine osa-alueineen, mutta nostan tarkastelun alle niistd muutamia, jotka koen VII/
Sequenzan harjoittelun kannalta merkittdvimmiksi. Tarkastelussa ovat sellaiset asiat

kuin vasemman kaden laajat otteet, danenmuodostus ja fortissimossa soittaminen,



sormitusten tekeminen, kaksoisotteet, nopeuden asettamat haasteet ja akordit. Sivuan
tekstissd myés mm. asemanvaihto-, kieltenylitystekniikkaa ja intonaatiota. Viidennessa
luvussa pohdin tulkintaa VIl Sequenzan kohdalla. Lopputuloksena tasta tutkimusmat-
kasta yhteen 1900-luvun viulumusiikin suurista savellyksistd on tdma opinnaytetyo,
mutta koko prosessin vaikutukset tekijadnsa viulistina ja ihmisena jaavat tekijan itsensa
arvioitaviksi ajan kuluessa varsinkin tulevaisuudessa haamoéttavien Sequenzan esitys-

ten myota.

2 Luciano Berio

Luciano Berio syntyi 24. lokakuuta vuonna 1925 Onegliassa, Ligurian maakunnassa
ltaliassa. Hanen lapsuudenkodissaan oli musiikki vahvasti |asna. Berion isoisa Adolfo
(1847-1942) teki pitkdn uran urkurina ja saveltdjand Onegliassa. Han savelsi l1ahinna
messuja sekd tanssimusiikkia omiin ja yhteisdnsa tarpeisiin. Berion isd Ernesto
(1883-1966) opiskeli musiikkia Milanon konservatoriossa ja palattuaan kotikaupunkiin-
sa Onegliaan toimi siella hyvin aktiivisesti musiikin parissa; urkurina seurakunnassa,
pianistina elokuvateattereissa ja tanssiorkestereissa seka jarjestamalla kamarimusiik-
kikonsertteja kotonaan. Milanossa han oli ottanut savellystunteja lldebrando Pizzettilta
ja saveltaminen jatkui tydn ohella myds Onegliassa. Ernesto Berion savellykset koos-
tuivat 18hinna lauluista pianon sdestykselld, mutta on joukossa myds yksi sinfoninen

runo omistettuna Mussolinille. (Osmond-Smith 1991, 2.)

Isoisa opetti Beriolle pianonsoiton alkeet ja isa jatkoi opetusta siitd, mihin isoisén kans-
sa oli paasty. Pojan taitojen karttuessa oppiaineiksi tulivat myés harmoniaopin seka
kontrapunktin perusteet. Jo 8-9-vuotiaana Berio osallistui isdnsa jarjestdmiin kamari-
musiikkikonsertteihin. Ensimmainen savellys Pastorale pianolle pojalta kuultiin muuta-
maa vuotta mydhemmin (1937). (Osmond-Smith 1991, 2.)

Vuonna 1944 Berion ollessa 19-vuotias sai han kutsun armeijaan. Kutsu Mussolinin
palvelukseen oli Beriolle hyvin vastenmielinen. Han olisi halunnut tehda kuten ystavan-
sa: littya partisaaneihin ja paeta vuorille, mutta han pelkasi sellaisen paatdksen olevan
vanhemmilleen harmiksi tai jopa vaarallinen, joten han puki p&alleen armeijan harmaat
San Remossa. Ensimmaisend paivandan armeijassa hanelle kuitenkin sattui jotakin,
milla oli suuri vaikutus hanen tulevaisuuteensa musiikin parissa. Hanen opetellessaan
kasittelemaan asetta, se yhtakkia laukesi haavoittaen pahasti oikeaa katta. Kolme seu-

raavaa kuukautta Berio vietti sotilassairaalassa, kunnes irtisanoutui armeijasta liittyak-



seen partisaaneihin Comossa. Sota oli kuitenkin jo loppumaisillaan ja sotaseikkailut
saivat jadda. Paluu musiikin pariin tapahtui syksylla 1945, kun Berio paasi opiskele-

maan Milanon konservatorioon. (Osmond-Smith 1991, 3.)

Berio aloitti piano paaaineenaan ja klarinetti sivusoittimenaan, mutta melko pian oli
selvaa, ettei haavoittuneella kadelld tulla konserttipianistiksi ja savellysopinnot astuivat
suurempaan rooliin opiskelussa. Savellystd han opiskeli Giulio Cesare Paribenin ja
Giorgio Federico Ghedinin johdolla. Hanen ensimmainen julkisesti esitetty teoksensa
oli Petite Suite pianolle (1947). Savellyksessa kuuluu vahvasti mm. Ravelin ja Proko-
fievin vaikutus. Berion 40-luvun lopun savellyksissa, kuten Concertinossa klarinetille,
viululle, celestalle, harpulle ja jousille seka teoksessa Magnificat kahdelle sopraanolle,
kuorolle, kahdelle pianolle, puupuhaltimille ja lydmasoittimille on kuultavissa ihailu Igor
Stravinskin musiikkia kohtaan. Opiskeluaikoina Milanossa Berio tienasi taskurahoja
mm. laulunopiskelijoiden saestajana. Noissa piireissd han tapasi tulevan vaimonsa,
sopraano Cathy Berberianin, jonka erityislaatuiselle danelle tuli myéhemmin savelta-
neeksi monta teosta. (Osmond-Smith 1991, 4-5.)

1940-1950-lukujen vaihteessa Berio kiinnostui Toisen wienildisen koulukunnan ajatuk-
sista, sarjallisuudesta ja italialaisen Luigi Dallapiccolan musiikista. Vuonna 1952 han
paasi saamansa apurahan turvin neljan viikon kurssille Tanglewoodin musiikkifestivaa-
leille Massachusettsiin Dallapiccolan oppiin. Dallapiccolan vaikutuspiirin alla syntyneis-
ta savellyksista voisi mainita ainakin Cathy Berberianille savelletyn teoksen Chamber
Music (1953) James Joycen runoihin ja pianokappaleen Cinque Variazioni (1952-53).
Tanglewoodin-matka oli sikalikin merkittava Beriolle, ettd han sattui osumaan 28.10.
New Yorkin Modernin taiteen museossa jarjestettyyn konserttiin, jossa esitettiin ensi
kertaa elektronista musiikkia. Palattuaan Milanoon han paloi halusta ottaa selvaa elekt-
roniikka-avusteisen musiikin mahdollisuuksista. Takataskussaan hanella oli Dallapicco-
lan suositus, jota nayttamalla han tutustui Luigi Rognoniin Italian kansallisesta radio- ja
televisioyhtiosta (RAI). Tama tuttavuus johti muutamiin RALn tilaamiin toihin, kuten
musiikin saveltdmiseen joihinkin televisiosarjoihin yms. seka ideaan elektronisen mu-

siikin studion perustamisesta. (Osmond-Smith 1991, 6-11.)

Milanossa Berio I10ysi samanhenkisen, elektronisen musiikin mahdollisuuksista kiinnos-
tuneen ystavan Bruno Madernasta ja studion perustamista alettiin tosissaan suunnitel-
la. Vuonna 1955 Studio di Fonologia Musicale perustettiin RAl:n tiloihin. Studiossa oli

mahdollista tehda erilaisia kokeiluja akustisten soittimien ja elektronisesti tuotettujen



aanten yhdistamisesta. Syksyn ja talven 1955 kuluessa Berio ja Maderna tydskenteli-
vat ahkerasti studiossaan kumpikin omien projektiensa parissa. Toukokuussa 1956
saivat tydn hedelmat, Berion Mutazioni ja Madernan Notturno ensiesityksensa. Muita
Berion savellyksia, jotka syntyivat studion mydtavaikutuksesta, olivat mm. Momenti
(1957) ja Thema. Omaggio a Joyce (1958). Kiinnostus studiota kohtaan lisdantyi silla
seurauksella, ettd Berio ja Maderna alkoivat kutsua saveltdjia studioon tyoskentele-
maan. Kutsuttujen joukossa olivat mm. Henri Pousseur ja John Cage. (Osmond-Smith
1991, 12-13.)

Vuonna 1956 parivaljakko Berio—Maderna aloitti myds uuden konserttisarjan Incontri
Musicali organisoinnin. Sarjan tarkoituksena oli keskittyd 1900-luvun musiikin esittami-
seen ja se jarjestettiin ensimmaisen kerran Milanossa vuonna 1957 ja sitéa seuraavana

vuonna Napolissa RAl:n tukemana. (Osmond-Smith 1991, 13.)

Vuonna 1960 Berio palasi Tanglewoodiin opettajana ja pari vuotta myéhemmin han otti
vastaan opetustyén Mills Collegessa Kaliforniassa Darius Milhaudin sijaisena. 1965
Berio siirtyi opettajaksi Juilliardiin New Yorkiin, missad pysyi seuraavat kuusi vuotta.
Sielld han perusti myds Juilliard Ensemblen, nykymusiikin esittdmiseen keskittyneen
orkesterin. (Osmond-Smith 1991, 28-29.) Berion oppilaista 60-luvulla mainittakoon
Louis Andriessen, Steven Gellman, Steve Reich, Luca Francesconi, Giulio Castagnoli
ja Phil Lesh (Wikipedia: 2002).

1960-luvulla Berion ja Berberianin avioliitto paattyi, mutta heiddn ammatillinen yhteis-
tydnsa jatkui ja kaksi merkittavaa lauluteosta syntyi: Folksongs (1964) ja Sequenza Il
naisaanelle (1965). Sequenza-nimisten teosten sarja oli saanut alkunsa 1958, kun Se-
quenza | huilulle iimestyi. Sequenzoista tuli Berion elaman mittainen projekti - kaiken
kaikkiaan 14 teosta sooloinstrumenteille. (Osmond-Smith 1991, 28,30.)

Vuonna 1966 Berio voitti /talian Prize—palkinnon teoksellaan Laborintus Il ja suuren
kansainvalisen lapimurron saveltdjana han koki Sinfonian myo6ta vuonna 1968 (Wikipe-
dia: 2002). Suosion kaantdpuolella oli pitkat kaudet hotelleissa eri puolilla maapalloa ja
lentokoneissa vietetyt vuorokaudet |&pi 60-luvun lopun omien teosten esityksissa ja
erilaisilla festivaaleilla kierrellen. Opetustydkin kavi hankalaksi pitkien poissaolojen

vuoksi ja Berio sanoutui irti Juilliardin tydstdan 1971. (Osmond-Smith 1991, 75.)



Paluu Yhdysvalloista Italiaan tapahtui seuraavana vuonna. Berio ja hdnen kolmas vai-
monsa, israelilainen musikologi Talia Pecker asettuivat taloksi Radicondoliin lahelle
Sienaa. Berion kiinnostus kansanmusiikkia kohtaan oli voimistunut 60-luvun lopulla ja
han halusi viettda aikaa sitd tutkimalla. Berio mm. kuljeskeli Sisiliassa puolentoista
kuukauden ajan aanitellen vastaan tulleiden katukauppiaiden lauluja. Keratysta aineis-
tosta Berio kokosi monia merkittavia savellyksia, kuten jo aiemmin mainittu Folksongs,
E vo’ sopraanolle ja orkesterille (1972), mika perustui sisilialaisiin kehtolauluihin ja Voci
(Folk songs Il) alttoviululle ja orkesterille (1984). Vuosina 1975-77 savelletty Coro
koostuu kansanlaulusanoituksista eri puolilta maailmaa sek& Pablo Nerudan runoista ja
kantaa Berion 1970-luvun merkittdvimman savellyksen tittelid. Se on kokoonpanoltaan
ja nayttamdasettelultaan erikoinen teos, jossa 40 laulajaa ja 40 melodiainstrumentin
soittajaa seka piano, sahkourut ja kaksi lydmasoittajaa istuvat lavalla muodostaen pa-
reja laulajatsoittaja esittden musiikkia valilla lauluryhmana, soitinryhmana tai lau-
lu+soitin-duona sekd@ kaikkia mahdollisia muita pienryhmid tai suuria tutti-
kokonaisuuksia muodostaen. (Osmond-Smith 1991, 75,79-80.)

1970- ja 80-luvuilla Berio savelsi monta nayttdmaoteosta. Vuonna 1970 valmistui Opera,
vuosikymmenen lopulla La vera storia yhteistydssa kirjailija Italo Calvinon kanssa ja Un
re in ascolto (1983) Calvinon, Gotterin, Audenin ja Berion teksteilld. Vuosina 1974-80
Berio johti elektroakustista osastoa IRCAMissa Pariisissa. Vuonna 1987 avattiin Tem-
po Reale, Berion "oma” musiikintutkimuskeskus Villa Strozzissa Firenzessa. Savelta-
misen ja opettamisen liséksi Berio toimi uransa alusta loppuun asti myds kapellimesta-
rina ja aktiivisena uuden musiikin konserttien ja konserttisarjojen jarjestajana. (Centro

Studi Luciano Berio.)

Berion omilta nettisivuilta laskettuna han savelsi elamansa aikana kaiken kaikkiaan
noin 177 teosta, joiden joukossa joitakin yhteisteoksia toisten saveltajien kanssa (mm.
Maderna) seka esimerkiksi Puccinin kesken jaaneen Turandot-oopperan viimeisen
naytdksen loppuun saattaminen. Han sai elinaikanaan myo6s useita palkintoja, joista
mainittakoon Venetsian Biennalen yhteydessa jaettava Premio Leone d’Oro elaman-
tydsta. Han teki pitkdn uran opettajana ja jo aiemmin mainittujen maailmalla arvostettu-
jen opinahjojen lisdksi ehti opettaa myés Darmstadtissa ja Harvardin yliopistossa.

(Centro Studi Luciano Berio.)

Berio kuoli Roomassa 27. Toukokuuta 2003. Hanen viimeiseksi tyOkseen jai Stanze

(2003) baritonille, kolmelle mieskuorolle ja orkesterille. (Centro Studi Luciano Berio.)



2.1 Neljatoista Sequenzaa eri sooloinstrumenteille

Berion Sequenzoja yhdistaa korkea vaikeusaste ja aarimmilleen viety virtuoottisuus.
Sequenzojen sarjaa pidetdan yhtena 1900-luvun lopun merkittavimmista savellyskoko-
naisuuksista I&nsimaisen taidemusiikin historiassa (Halfyard 2007, 1XX). Ne ovat virtu-
oosikappaleita, taidonnaytteitd, joissa tutkitaan niihin tarttuvan soittajan ja hdnen soit-
timensa kyvykkyytta. Niissd haetaan seka soittajan ettd soittimen teknisia ja ilmaisulli-
sia rajoja, jotka parhaassa tapauksessa saattavat siirtya turvallisuusvydhykkeeltd mah-

dottomalta tuntuneelle alueelle.

Deutsche Grammophonin vuonna 1998 julkaiseman levyn Berio’s Sequenzas valilehti-
sessa saveltdja itse kertoo teosten lahtékohtana olevan sointukentan, josta kumpuaa
muita musiikillisia toimintoja. Saveltaja haluaa, ettd kappaletta esittdva laulaja/soittaja
kommunikoi oman instrumenttinsa kanssa ja sama toisin pain. (Deutsche Gram-
mophon 1998.)

Berio kertoo olleensa aina ollut kiinnostunut soitinten historiasta ja niiden kehittymises-
td nykyiseen muotoonsa ja kehityksen vaikutuksesta soittotekniikkaan ja toisin pain.
Han ei ole omien sanojensa mukaan yrittanyt Sequenzoissa muuttaa soitinten perimaa
eika keksia soittimia uudelleen. Han ei mydskaan halunnut soittimia kaytettdvan niiden
oman luonteen vastaisesti. Berion mukaan soittimet ovat jo itsessdan osa musiikin kiel-
téd ja aikamme parhaat esiintyjat tiedostavat savellyksia tulkitessaan jatkuvasti seka
instrumenttinsa ettd esitettdvan teoksen paikan ja merkityksen musiikinhistoriassa.
Berio myoéntaad Sequenzojen virtuoottisuuden ja sen, ettd niiden esittdjiltd vaaditaan

hyvin korkeaa teknista ja alyllistd kapasiteettia. (Deutsche Grammophon 1998.)

Ensimmaisen Sequenzansa Berio savelsi 1958 huilulle. Huilun sekd muiden yksi-
aanisten instrumenttien kyseessd ollessa Berio haluaa haastaa kuulijan kokemaan
musiikki polyfonisena, mikd on hd&nen mielestddn mahdollista erilaisten musiikillisten
karakterien nopeiden siirtymien ja niiden samanaikaisen kertaamisen seurauksena.

(Deutsche Grammophon 1998.)

Toinen Sequenza ilmestyi viisi vuotta myéhemmin harpulle. Teoksessa Berio halusi
haastaa harpun soittimena ilmentdmaan jotakin muuta kuin mita impressionistit 1800-
luvun loppupuolella olivat halunneet. Han halusi kaivaa esiin harpun (ja harpistin) vah-

van ja aggressiivisen puolen. (Deutsche Grammophon 1998.)



Sequenza Il naisdanelle on savelletty Berion ensimmaiselle vaimolle Cathy Berbe-
rianille 1965. Berio halusi savellykseen mukaan arkielaman aanenkayttétapoja kuiten-
kaan etadntymatta liikaa oikeasta laulamisesta. Teos alkaa naisen nopealla puheen
porinalla, laulaminen on lahinna pienia yksittaisia aania tai melodianpatkia siella taalla.
Nauruakin kuullaan. 1960-luvulla tdma savellys on ollut jotakin aivan uutta ja ennen
kuulematonta. Berion mukaan teos tutkii esittdjan ja hanen instrumenttinsa valista suh-
detta (Deutsche Grammophon 1998).

Vuotta mydhemmin julkaistiin Sequenza IV pianolle. Se on kuin tutkimusmatka soitti-
men erilaisiin artikulointimahdollisuuksiin sekd kuin vuoropuhelua saman materiaalin

harmonisen ja melodisen kehittelyn valilla. (Deutsche Grammophon 1998.)

Pasuunalle savelletty Sequenza V (1965) on teos Grock-nimisen klovnin muistolle.
Klovni asui Berion naapurissa Onegliassa ja kylan lapsilla oli tapana varastaa appel-
siineja hanen puutarhastaan. 11-vuotiaana Berio meni sirkusnaytokseen, jossa Grock
esiintyi. Esityksen loppupuolella klovni kdantyi yhtakkia suoraan yleis6on pain ja kysyi:
"Warum?” (Miksi?). Sen jalkeen Berio ei endd kaynyt varkaissa tdman puutarhassa.
Sequenzassa pasunisti soittaa ja laulaa tai puhuu yhta aikaa. "Why?”-kysymys on te-

oksen runkona. (Deutsche Grammophon 1998.)

Sequenza VI alttoviululle vuodelta 1967 on teknisesti hyvin vaikea. Ensimmaiset pari
minuuttia kaytetdan voimia saastelemattd hankalin ottein muodostettavien akordien
"sahaamiseen” suuntaan jos toiseen. Naitd harmonisia sekvensseja kerrataan jatku-
vasti valilla kehitellen ja muunnellen niitd saveltdjan haluamaan suuntaan (Deutsche
Grammophon 1998). VI Sequenzaa pidetaan yhtena Berion 1960-luvun voimakkaim-
mista savellyksista (Osmond-Smith 1991: 42). Tastd Sequenzasta on syntynyt myos

kaksi muuta teosta: Chemins Il ja Chemins llI.

1960-luvulle mahtuu viela yksi sarjan teos, Sequenza VIl oboelle (1969). Tassa savel-
lyksessa musiikki kulkee verkkaisesti, mutta artikulaatio on aarimmaisen nopeaa ja
laittaa todella soittajan koetukselle. Ylinouseva kvintti-intervalli on teoksen keskitssa.
"Yksidanisen” soittimen polyfoniset mahdollisuudet ovat taas tutkimuksen kohteena.
(Deutche Grammophon 1998.)



Kului seitseman vuotta ennen kuin kahdeksas Sequenza ilmestyi. VIl Sequenzan
myo6ta Berio kertoo yrittdneensa maksaa velkojaan viululle; kestavimmalle ja komplesi-
simmalle soittimelle maailmassa (Deutsche Grammophon 1998). Teos on kunnianosoi-
tus Bachin Chaconnelle. Tasta Sequenzasta syntyi vuonna 1981 savellys Corale viulul-

le, kahdelle kayratorvelle ja jousille.

Yhdeksatta Sequenzaa on kaksi kappaletta: /Xa vuodelta 1980 klarinetille ja IXb vuo-
delta 1981 alttosaksofonille. Lisédksi Rocco Parisi on sovittanut teoksen bassoklarinetil-
le vuonna 1998 (Sequenza IXc). Naissa Sequenzoissa esiintyy kaksi erilaista savel-
kenttda, jotka kayvat jatkuvaa vuoropuhelua keskenddn (Deutsche Grammophon
1998).

Sequenza X trumpetille ja pianon resonanssille valmistui 1984. Trumpetti esiintyy te-
oksessa hyvin luonteelleen ominaisena, 8ani tulee suorana ja luonnollisena kuulijan

iholle. Piano taydentaa ja pehmentaa tunnelmaa resonanssillaan.

1987-88 savelletyssa Sequenzassa Xl kitaralle Berio sekoittaa klassiseen ja flamenco-
traditioon perustuvaa kitaransoittoa. Vuoropuhelua tapahtuu myds kahden eri harmoni-
an valilla, mikd on aikaansaatu kahdella eri viritystavalla. Naiden sointujen luomien
harmoniakenttien valiin jdadva ylinouseva kvartti-intervalli nousee suureen rooliin teok-

sessa. (Deutsche Grammophon 1998.)

Sequenza Xl fagotille on muodoltaan ympyra (Deutsche Grammophon 1998). Ympy-
ra-vaikutelmaa lisda keskeytymaton kiertoilmahengitys. Teoksessa liu'utaan soittimen

soivien aaripaiden valilld tempoa jatkuvasti vaihdellen.

Teodoro Anzellotti suostutteli Berion saveltdmaan harmonikalle sooloteoksen, jossa
soitin perinteisen saestyssoittimen sijaan toimisi solistisesti omana itsenaan. Xlll Se-
quenza vuodelta 1995 ottaa huomioon harmonikan roolin historiassa eri musiikkityy-

leissa jazzista argentiinalaiseen tangoon. Teos sai lisanimen Chanson.

Sequenza X1V sellolle (2002) on Berion viimeisimpia savellyksid. Se on kirjoitettu Ardit-
ti Kvartetin Rohan de Saramille. Teos alkaa salaperaisen perkussiivisesti sellistin napu-
tellessa sellon kaikukoppaa oikealla kadella ja otelautaa vasemmalla. Jousta kaytetaan

monipuolisesti siitymalla aggresiivisista savelryppaistad sellomaisen kaihoisan kevyeen



soittoon aarimmaisen nopeasti. Savellyksestd on myds versio kontrabassolle vuodelta

2004 Stefano Scodanibbion sovittamana.

2.2 Sequenzoista syntyneet savellykset: Chemins ja Corale

Joidenkin Sequenzojen materiaalista syntyi uusia teoksia. Chemins—nimea kantavat
savellykset ovat kuin jatko-osia eréille Sequenzoille. Sequenzoista poiketen ne eivat
ole sooloteoksia, vaan suuremmalle kokoonpanolle savellettyja. Chemins—nimisissa
teoksissa jo olemassa ollut Sequenza muuttaa muotoaan ja syntyy uudelleen taysin
erilaisena. Yksinkertaistaen voisi sanoa, ettd Chemins on sooloteoksesta muotoutunut

konserton omainen savellys solistille ja orkesterille. (Roberts 2007, 117.)

Chemins | harpulle ja orkesterille syntyi /ll:n Sequenzan myd6td vuonna 1965. Kaksi
vuotta mydéhemmin (1967) VI:n Sequenzan materiaalista muodostui Chemins Il altto-
viululle ja yhdeksalle instrumentille sekd Chemins Ilb (1970) orkesterille ja Chemins lic
(1972) bassoklarinetille ja orkesterille. Chemins Il (Chemins Il:n materiaalista) vuodel-
ta 1968 alttoviululle ja orkesterille jatkaa alttoviululle savelletyn Sequenzan synnyttami-
en teosten sarjaa. Sequenza VIl oboelle johti kahden Chemins—nimisen savellyksen
ilmestymiseen 70-luvulla: Chemins IV oboelle/sopraanosaksofonille ja 11 jousisoittimel-
le (1975). Vuonna 1992 julkaistiin Chemins V (Xl:ta Sequenzan materiaalista) kitaralle
ja kamariorkesterille. (Centro Studi Luciano Berio) Vield 1996 julkaistiin kaksi Che-
mins—kokonaisuuteen kuuluvaa savellysta: Kol Od (CheminsVI) trumpetille ja kama-
riorkesterille seka Recit (Chemins VII) alttosaksofonille ja orkesterille. (Halfyard 2007,
298.)

Myds VIl Sequenzasta alkunsa saanut Corale viululle, kahdelle kayratorvelle ja jousil-
le kuuluu ndihin Sequenzojen jalkelaisiin. Nimi Corale viittaa barokin aikakauteen mu-
siikissa ja teoksesta I6ytyy myds joitakin yhtenevaisyyksia 1975 savelletyn suurteoksen
Coron kanssa. (Roberts 2007, 127.)



10

3 Sequenza VIl per violino solo (1976)

1:5—1‘/ me/re Senza 0 poco w'éra‘fv,ma/‘/‘o infense e azlla corda.
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i
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Esimerkki 1. VIl Sequenzan alku

Kahdeksas Sequenza alkaa voimakkain jousenvedoin fff~dynamiikassa. (Esimerkki 1)
Nuottiarvona on aksentoitu neljasosanuotti metronomimerkinnalla 1/4 = 54. Savel, jota
soitetaan Berion ohjeiden mukaisesti “ilman tai vahalla vibratolla, hyvin intensiivisesti,
kieleltd” on yksiviivainen a, jota toistetaan kahdeksan kertaa eri kieliltd, kunnes se saa
parikseen yksiviivaisen h:n. Nama kaksi saveltd pysyvat teoksen keskidssa alusta lop-
puun saakka ja muodostavat ikdan kuin heilurin tai kompassin, jonka seuraamiseen
soittajan ja kuulijan tarkkaavaisuus kohdistuu. Musiikki tempaisee mukaansa ja pitéda

otteessaan intensiivisesti aina rauhoittuvaan loppuunsa asti.

Teos on teknisesti hyvin nayttava ja viulistinen, joskin myds huomattavan vaikea mo-
nestakin syysta. Sitéd on rinnastettu Bachin Chaconneen, mita pidetaan yhtena viulukir-
jallisuuden haastavimmista savellyksistd kautta aikojen. Berio sanoikin Chaconnen
olleen yksi kimmoke VIl Sequenzan syntymiselle (Montague 2007, 148). VIIl Sequen-

zan viulistille asettamista haasteista kerron tarkemmin luvussa 4.

Tata opinnaytety6td varten aloitin VIl Sequenzan harjoittelun syksylla 2011 tarkoituk-
senani oppia tuntemaan teos niin hyvin kuin mahdollista ja selvittdd nykymusiikissa
usein esiin tulevat ongelmat nuotinkirjoituksessa itsenaisesti. Pidin harjoittelustani pai-
vakirjaa, jota tdssa opinnaytetydssa referoin muutamaan otteeseen. Saatuani VIII Se-
quenzan nuotin kasiini aloin soittaa kappaletta 1api. Nuotin luku sujui ongelmitta aina
sivulle 7 asti. Nuotinkirjoitus oli melko perinteista, "soivaa” ja viululle kirjoitetun oloista,
mutta sivujen 7-9 numerosarjat ja laatikot roomalaisine numeroineen ja muine selvitet-
tavine merkintdineen tulisivat selvastikin tarvitsemaan paljon aikaa ja tarkkaa pohdiske-
lua jatkossa, jotta paasisin kappaleen opettelussa edes alkuun. (Esimerkki 17 sivulla

31) Olin heti koukussa kappaleeseen ja halusin ratkaista sen arvoituksen.
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Mydéhemmin, soitettavien sédvelten arvoituksen jo ratkettua alkoi teoksen tulkitseminen
askarruttaa minua. Savellyksessa on niin paljon &ania valjastettuna virtuoottiseen no-
peuteen sekd vasemmassa etta oikeassa kadessa, ettd miten niiden soittamisen lo-

massa ehtii tehda musiikkia? Miten nadhda metsa puilta?

Minka paalle perustaa oma tulkinta, kun dania on niin paljon, ettad niiden soittami-
sesta "huolestuu” joka tapauksessa, vaikka olisikin paattanyt seurata "kompas-
sia” ja antaa savelten olla ja tulla kuin itsestdan? (Harjoittelupaivakirja,
18.9.2012.)

Tulin pohdinnoissani siihen tulokseen, ettd harjoittelun siind vaiheessa, kun vield huo-
maa olevansa huolissaan aanistd ja savelryppaistd on kappaleen esittdminen viela
kaukana tulevaisuudessa. Kappaleen aarimmaisen vaikeat tekniset seikat on saatava
automaattisiksi, jotta ne pystyisivat palvelemaan savellyksen kokonaisuutta ja pysah-
tymatta eteenpdin menevaa tunnelmaa. Oma tulkintani VIIl Sequenzasta ei ole viela
saavuttanut teknisen automaation tuntua, mutta teoksen esittaminen on toki suunnitel-
missani. Olen sen velkaa itselleni puurrettuani kappaleen parissa nyt jo vuoden paivat

tosin pitkid taukoja valilla pitaen.

3.1 Teoksen jakautuminen taitteisiin

Sequenza VIl on soivalta kestoltaan noin 13 minuuttia ja nuottimateriaali 11 sivun mit-
tainen. Jo harjoittelun alkuvaiheessa huomasin teoksen kuin luonnostaan jakautuvan
harjoiteltaviin jaksoihin. Nain teoksen pitkdan palapeling, jota ryhdyin jarjestelmallisesti
kokoamaan pala palalta. Halusin tehda savellyksestd myos musiikillisen analyysin har-
joitteluani ja tulkintaani tukemaan. Olen jakanut teoksen neljaan taitteeseen, joita nimi-
tan paataitteiksi. Kaikki paataitteet pitavat sisallaan kaksi tai kolme alataitetta. Jotkin
alataitteista jakautuvat vield pienempiin yksikkdihin, joita kutsun tasséa ty6ssa vaiheiksi.
Jako taitteisiin, alataitteisiin ja vaiheisiin perustuu ndkemykseeni savellyksen tekstuu-

rin, tempon ja tunnelman vaihteluista.

Oheisissa ympyradiagrammeissa havainnollistan erivaristen sektorien avulla teoksen
jakautumista paataitteisiin (Kuvio 1). Ensimmaisessa diagrammissa sektorin suuruus
maaraytyy nuottimateriaalin sivunumeroiden mukaan kussakin paataitteessa ja toises-
sa paataitteen keskimaaraisen keston mukaan. Diagrammeista voi paatella muun mu-
assa sen, ettd kolmas paataite on ajallisesti muita pidempi, vaikka nuotinnettuna en-

simmaista paataitetta lyhyempi, kun taas neljds paataite pysyy kummassakin dia-
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grammissa ldhes saman kokoisena. Toinen paataite on lyhyin. Kolmas paataite on pit-
ka, mutta lopulliseen ajalliseen kestoon vaikuttaa soittajan maksiminopeus sivuilla 8-9.
Neljannen paataitteen kesto taas vaihtelee esittajan tulkinnan mukaan, koska savelta-

jan kirjoittama tempomerkintd antaa vapauden liikkua kahden eri tempon sisalla.

Paataitteiden kesto Paataitteiden kesto ajan
sivumaaran mukaan mukaan

=1
m2
B3
4

Kuvio 1. Paataitteiden kestot

3.2 Nelja paataitetta

Seuraavalla sivulla olevan kaavion avulla selvitetddn teoksen jakautumista taitteisiin
(Kuvio 2). Kaaviossa paataitteet aukeavat neljana heilurimaisena alueena, joiden ala-
reunoissa nakyvat sivunumerot. Alataitteet ja vaiheet ovat myds kaaviossa nakyuvilla.
Kaytdssani ollut nuottimateriaali, johon kaaviossa ja tekstissa esiintyvat sivunumerot
viittaavat on Universal Editionin vuonna 1977 julkaisema partituuri VIIl Sequenzasta.
Alaluvuissa 3.2.1-3.2.4 kuvailen VIII Sequenzan musiikillisia tapahtumia, joiden perus-
teella teos on jakautunut neljaan paataitteeseen seka niiden sisaltamiin alataitteisiin ja
vaiheisiin. Analyysiosuudessa etenen paataitteiden mukaisesti ensimmaisesta neljan-
teen. Nuottimateriaalin sivunumeroiden mukaan on tdman opinnaytetyén seuraavaa

analyysiosiota mahdollista seurata, mikali Iahettyvilla on partituuri VIl Sequenzasta.



Kuvio 2. Paataitteet

1. ALATAITE

13
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3.2.1 Ensimmainen paataite

Ensimmainen paataite on soivalta kestoltaan noin neljan ja puolen minuutin mittainen
ja Universal Editionin julkaisemassa nuottimateriaalissa se jatkuu teoksen alusta aina
neljannen sivun viimeisen rivin alkuun saakka. Ensimmaisen ja toisen paataitteen raja
on kohdassa, missa neljasosanuotin kesto vaihtuu metronomimerkinnasta 72 52:een.
Ensimmaisessd paataitteessa neljasosanuotin kesto vaihtelee 52:n ja 104:n valilla.
Melko rauhallisessa 74 = 52-pulssissa saa soittaa aluksi pitkdan, yli kahden sivun ver-
ran, mika tarkoittaa melkein kolmen minuutin mittaista jaksoa savellyksen kolmisentois-
taminuuttisesta kokonaiskestosta. Mainitsemani rauhallisuus on tosin vain silmanlumet-
ta. Neljasosanuotit maaraavat vaajaamattéoman pulssin, joka tayttyy sadoista aarim-

maisen nopeista nuoteista ensimmaisen paataitteen kuluessa.

Koska ensimmainen paataite on pitka, olen jakanut sen kolmeen alataitteeseen. En-
simmainen alataite jakautuu vield kahteen vaiheeseen jatkuen kappaleen alusta aina
ensimmaisen sivun viimeiselle riville saakka kohtaan, jossa dynamiikkamerkinta fff.
Sivun aikana esitellaan rytminen heiluri, joka esiintyy neljdsosanuotin mittaisena seka
yksiviivaiset savelet a ja h. Tuo savelpari tulee olemaan musiikillisten tapahtumien Iah-

teena koko savellyksen ajan.

Ensimmaisen alataitteen ensimmaisessa vaiheessa (sivu 1 rivit 1-4) keskitytdan a-
saveleen ja sen lahiymparistédn paaosin neljdsosanuotein soittamalla (Esimerkki 1
sivulla 10). Toiseen vaiheeseen siirrytdan rivilla 4, kun a-savelestd noustaan h-
sdveleen soittamalla se priimi-intervallina (Esimerkki 2). Toinen vaihe jatkuu toiseen
alataitteeseen asti. Verrattuna kappaleen alkuun alkaa h:lle nousun myéta rytmi tihen-
tya ja samalla neljdsosapulssi keventya. Hemiolien, trioli-rytmien ja legatokaarien il-
mestyminen nuottikuvaan saa musiikin soimaan aikaisempaa leveammin. Ensimmaiset

voimakkuuden vaihtelut yleisnyanssissa tulevat tdssa vaiheessa mukaan musiikkiin.

mn M
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Esimerkki 2. Ensimmaisen alataitteen toisen vaiheen alku
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Toinen alataite alkaa ensimmaisen sivun viimeiselta riviltd jatkuen kolmannen sivun
loppuun asti. Toinen alataite sisaltda kolme vaihetta. Toisen alataitteen ensimmaisen
vaiheen (1. sivun lopusta 2. sivun toiseksi alimmalle riville) alussa nuottiviivaston paal-
le ilmestyy neljdsosanuotti hakasulkujen sisadlla. Talld merkinnalld saveltdjd haluaa
muistuttaa soittajaa pulssin muuttumattomuudesta. (Esimerkki 3) Muistutus on tarpeen,
koska tasta lahtien neljasosanuotit tayttyvat nopeista savelista, jotka helposti vangitse-
vat soittajan huomion. Paaasia eivat kuitenkaan ole nama vikkelat savelryppaat vaan
edelleen a:n ja h:n 1ahistolld sykkiva heiluri. Esimerkissa 3 heiluri ndkyy aksentoituna h-

savelena, josta nopeat lurahdukset kumpuavat.
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Esimerkki 3. Toisen alataitteen ensimmaisen vaiheen alku

Toisen alataitteen ensimmaisessa vaiheessa neljasosanuottien synnyttdmasta heiluris-
ta alkaa irtautua nopeita savelryhmia legatossa. Aksentoidun ja useimmiten fff-
nyanssissa soitetun pulssin jalkeen ndma nopeat 1/32-nuotit soitetaan pianossa. Kun
tahan asti savellyksessa on pysytelty a- ja h-savelien valittdtmassa laheisyydessa alkaa
toisesta alataitteesta savelkentan laajentuminen. Sen pystyy ndkemaan aivan konk-

reettisestikin nuottikuvasta. (Esimerkki 3)

Savelkentdn laajeneminen tapahtuu yksiviivaisen h:n ymparilla. Valilld h:ta soitetaan
voimakkaana priimi-intervallina ja valilla siita irtaantuu ulospaasya etsiskelevia savel-
ryppaita, jotka palaavat kuitenkin aina lahtopisteeseensa. Toisen sivun viidennella rivil-
& savellyksen alun a-h-heiluri 16ytyy uudelleen, mutta on muuttunut savyltdan peh-
meammaksi soiden nyanssissa sf-p. Taman lyhyen nostalgisen hetken jalkeen h-
saveleen ja nopeisiin savelryppaisiin palataan viela viiden neljdsosanuotin ajaksi. Nii-
den jalkeen savellyksen alkua muistuttava aksentoitu a-savel fff-nyanssissa palaa mu-

siikkiin ja vie toisen alataitteen sen toiseen vaiheeseen.
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Esimerkki 4. Toisen alataitteen toisen vaiheen alku

Toisen alataitteen toisessa vaiheessa (2. sivun seitsemannelta riviltd 3. sivun nel-
jannen rivin loppuun) a-, h- ja c-saveliltd kumpuavat 1/32-nuottien ryhmat soitetaan
legaton sijaan erikseen, detache-jousituksena. (Esimerkki 4) Savelryppaat alkavat
myo6s selvasti pyrkia yha ylemmas ja nousevatkin usein kaksiviivaiseen a-saveleen.
Taman vaiheen loppupuolella kolmannen sivun 2.-4. rivilld neljasosapulssin sisdinen
rytmiikka alkaa rauhoittua ja nyanssi hiljenee aina pianissimoon asti. Heiluri palaa al-
kuperaisen tapaisessa muodossa kolmannella rivilld ja kuljettaa musiikin kolmanteen
vaiheeseen. Toisen alataitteen kolmas vaihe alkaa viidennen rivin alussa jatkuen

sivun alarivin alkuvaiheille.

Naiden vaiheiden valiin jadva neljas rivi nuottimateriaalin kolmannella sivulla poikkeaa
siihenastisesta materiaalista monella tavalla. (Esimerkki 5) Neljasosanuotti saa uuden
keston (1/4 = 72) ja d-kielella soivat f-, a- ja fis-sdvelet nousevat esiin musiikissa. Nel-
jannen rivin lopussa saveltdja myos ikaan kuin laittaa musiikin hetkeksi tauolle merkit-

semalla h- ja gis-savelien muodostaman terssi-intervallin paalle viisi sekuntia kestavan

fermaatin.
1
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Esimerkki 5. F-, a- ja fis-savelten esiintulo sivulla 3 rivilla 4

Toisen alataitteen kolmas vaihe kokoaa yhteen ensimmaisen ja toisen vaiheen kayt-
tamalla seka legatoa ettd detacheta nopeiden savelryhmien esiin tuomisessa. Voima-
kas trioli-rytmi antaa leimansa talle vaiheelle. Yksiviivaiset a ja h ovat edelleen musiikin

keskiossa.
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Kolmas alataite alkaa kolmannen sivun viimeisella rivillda metronomimerkinnan % = 72
kohdalla ja jatkuu seuraavan sivun alimman rivin alkuun asti. Tama alataite pitaa sisal-
I18&n koko savellyksen laulavimman kokonaisuuden. Yksiviivaiset f, a ja fis ovat tdman
taitteen alussa danenkuljetuksen perustana. Samat savelet esiintyivat ensi kerran toi-
sen alataitteen toisessa vaiheessa (sivu 3, rivi 4) kuin vihjaten tulevasta melodisesta

taitteesta. (Esimerkki 5 sivulla 16)

Sivun 4 kolmannella rivilld viulun d- ja a-kielilld soitettava kaunis polyfoninen jakso yk-
siviivaisen f-sdvelen ja kaksiviivaisen e:n valiin jdavien sdvelten kesken kokee ensim-
maisen irtioton, kun melodia nousee tremolon ja 1/32-nuottien avulla viulun e-kielelle
aina kolmiviivaiseen fis-sdveleen saakka. (Esimerkki 6) Sieltd laskeudutaan alas kol-
mannelle alataitteelle tyypillisen ylinousevan kvartti-intervallin my6ta, mutta melodia
jatkaa laulavaa harhailuaan yksidanisend kuin jotakin etsien aina neljdnnen sivun toi-
seksi alimmalle riville saakka, jolloin heiluri palaa taas musiikkiin. Riveilld 3—6 sivulla 4

musiikin keskiédn nousevat savelet fis, ¢ ja g seka niiden valiin jaavat intervallit.
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Esimerkki 6. Melodian nousu fis-sdveleen

3.2.2 Toinen paataite

Toinen paataite kasittda nuottimateriaalin sivut 5-6 alkaen neljannen sivun viimeiselta
rivitd kolmannen Ya-nuotin kohdalta. Se on ajallisesti lyhyt taite, noin puolentoista mi-
nuutin mittainen, jossa tempo kiihtyy aina metronomimerkintdan 2 = 144:3an asti. Ta-
ma paataite alkaa teoksen alun Y2 = 54 tempossa, mutta jo neljan neljasosanuotin mit-

taisen repliikin jalkeen siirrytddn nopeampaan % = 72 tempoon.

Toinen paataite koostuu kahdesta alataitteesta. Ensimmaisessa alataitteessa neljan-
nen sivun viimeiselta riviltd sivun 5 alariville kohtaan, missa on kolmen sekunnin mittai-
nen fermaatti esitellddn savelet yksiviivainen gis, ais ja h, joiden ymparistdssa liikutaan.
(Esimerkki 7)
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Esimerkki 7. Toisen paataitteen ensimmaisen alataitteen alku

Toisessa alataitteessa (5. sivun alarivin fermaatin jalkeen 6. sivun loppuun) aletaan
hitaasti nousta yl6spain nuottiviivastolla ja sivun 6 lopussa ollaankin jo kolmiviivaisissa
savelissa e, f, fis, g ja a. Toinen paataite loppuu kolmiviivaiseen fis-saveleen tremolos-

Sa.

Tempo tassa paataitteessa on kovin nopea sisaltden myds pari accelerandoa, mutta
Berio antaa soittajalle hengahdystaukoja tauottamalla musiikkia nuottiviivaston paalle
merkityin pilkuin. Pilkkuihin kaytettdvasta ajasta ei ole mitdan ohjeistusta, mutta voisi
kuvitella niiden merkitsevan lyhyen hengityksen pituutta. Joidenkin pilkkujen paalle
saveltaja on merkinnyt paussin keston sekunneissa. Myo6s sivun 6 kuudennella rivilla
olevan paridanitrillin sul ponticello tulkitsen hengdhdystauonomaiseksi hetkeksi musii-

kissa. Toinen paataite myds loppuu pilkkuun kuudennen sivun lopussa.

Heiluri ei esiinny tdssa paataitteessa savellyksen alkua muistuttavassa muodossa,

mutta on I&sna rytmisena pulssina ohjaten polyfonisen kudoksen liiketta.

3.2.3 Kolmas paataite

Kolmas paataite 16ytyy nuottimateriaalin sivuilta 7-9. Olen jakanut sen kahteen alatait-
teeseen, joista ensimmaisessa on aleatorisia elementteja ja toista leimaavat virtuoottis-
ten savelkulkujen toistot. Ensimmainen alataite jatkuu sivun seitseman alkupuolelta
kahdeksannen sivun viidennen rivin loppuun ja pitda sisallaan kolme erilaista vaihetta.
Toinen alataite jatkaa siitd yhdeksdnnen sivun loppuun jakautuen kahteen vaihee-
seen. Kolmas paataite on taitteista pisin kestoltaan, 4,5-5 minuuttia. Taman taitteen
puolivalissa nuottiin ilmestyy tempomerkinta 2 = MAX., mika arkikielelle kdannettyna
tarkoittaisi samaa kuin "soita niin nopeasti kuin pystyt” — seikka, joka vaikuttaa tietysti

taitteen kokonaiskestoon.
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Ensimmaisen alataitteen ensimmaisen vaiheen alussa (sivun 7 alkupuoli) soitetaan
ensin tallan vieresta ja sitten otelaudan paalta a- ja d-kieliltd seitseman savelta, joihin
keskitytdan seuraavan minuutin ajan tempossa Y4 = 72. (Esimerkki 8) Kauniin /egatos-
sa soitetun melodianpatkan jalkeen alkaa aleatorinen jakso, jossa viulisti saa 60 se-
kunnin ajan soittaa kuutta erilaista a-kielelld soitettavista 1/32-nuoteista koostuvaa sa-
velryhmaa valitsemassaan jarjestyksessa. Ohjeena on, ettei samaa savelryhmaa saa
toistaa kahta kertaa perakkain eikd mydskdan samanlaisia sdvelryhméakokonaisuuksia

saa soittaa uudelleen samassa jarjestyksessa.
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Esimerkki 8. Kolmannen paataitteen alku (ensimmaisen alataitteen ensimmainen vaihe)

Taman pianissimossa pysyttelevan ensimmaisen vaiheen jalkeen alkaa toinen vaihe
(sivun 7 puolivalistd sivun 8 ensimmaisen rivin loppuun), jossa aleatorista materiaalia
aletaan sarked voimakkailla fortissimossa soitetuilla akordeilla. Akordit iimestyvat aluk-
si yksittaisina, mutta sivun 7 viimeisella rivilld ne soitetaan jo 5-9 akordin ryhmina 1/32-

nuotteina fortissimossa.

Ensimmaisen alataitteen kolmannessa vaiheessa sivun 8 ensimmaisen rivin lopusta
(spiccato, ff) viidennen rivin loppuun sdvelet alkavat pyrkia irti a-kielen I&dheisyydesta.
Tama on kuin siitymavaihe kolmannen paataitteen toiseen alataitteeseen. Akordien
kayttd huipentuu sivun 8 toisen rivin lopussa, jolloin kahta akordia sahataan voimak-
kaasti 12 sekunnin ajan. Akordien kayttd tuo mieleen VI Sequenzan alttoviululle, joka

pitkalti perustuu tdman kaltaiseen voimaa vaativaan akordiensoittotekniikkaan.

Aleatorisen ja aina hiljaisessa nyanssissa soitetun materiaalin sdrkeminen voimakkain
akordein johtaa yleisnyanssin nousuun ja vahittdiseen aleatoristen elementtien ka-
toamiseen musiikista. Sivun 8 rivilla 3 viulisti saa viimeisen kerran soittaa valitsemaan-
sa aleatorista sdvelryhma&a kolmen sekunnin ajan. Sen jalkeen 1/32-nuotit tekevat ir-
tioton johdattaen soittajan accelerandon ja crescendon myéta kolmannen paataitteen

toiseen alataitteeseen.
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Toinen alataite alkaa kahdeksannen sivun kuudennelta riviltad ja jatkuu sivun 9 lop-
puun. Se jakautuu kahteen vaiheeseen, joista ensimmainen jatkuu alataitteen alusta
sivun 9 neljdnnen rivin loppuun ja toinen tasta sivun loppuun. Toisen alataitteen en-
simmainen vaihe alkaa tempomerkinnan 2 = max alla. Tata vaihetta leimaavat 1/32-

nuottien muodostamat legatossa soitettavat savelryhmat. (Esimerkki 9)
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Esimerkki 9. Toisen alataitteen ensimmainen vaihe

Tama sorminapparyyttd vaativa vaihe kestda noin minuutin, kunnes savellyksen alusta
tuttu heiluri palaa sivun 9 viidennella rivillda vieden alataitteen toiseen vaiheeseen.
Tempo palaa hetkeksi a2 = 54 :n siitd jalleen kiihtyen maksiminopeudeksi seuraavalla
rivilla. Nopeat savelryhméat palaavat taysin samanlaisina kuin alataitteen alussa, mutta
talld kertaa pianissimossa. Kymmenen savelryhman jalkeen legatosta luovutaan ja
jatketaan soittamista erikseen ja viimeisen hakasulkumerkinnan kohdalla spiccatona
samalla crescendoa tehden. Savelet nousevat kolmioktaavisiksi ja tdma musiikillinen
aihe kuin viskataan ylailmoihin palaamatta siihen enda koskaan. Taman jalkeen heiluri

iimestyy taas musiikkiin voimakkaana ja paattaa kolmannen paataitteen. (Esimerkki 10)
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Esimerkki 10. Kolmannen paataitteen loppu ja heilurin paluu

T (V3

3.2.4 Neljas paataite

Neljannessa eli vimeisessa paataitteessa (nuottimateriaalin sivut 10 ja 11) Berio
antaa soittajan ensi kertaa vaikuttaa teoksen tempoon. 10. sivun neljannella rivilld met-
ronomimerkinta on Y4 = 72/104 (tempo molto instabile, come improvvisando) = (epéva-
kaa tempo, kuin improvisoiden). Soittajasta riippuen taite kestda 2-3 minuuttia ja on

tunnelmaltaan nostalginen ja yleisilmeeltdan rauhoittuva. Taite soitetaan p&aasiassa
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pianissimossa joitakin pyrahdyksid mezzoforteen tai forteen tehden. Taitteen alussa
viuluun asetetaan sordiino samanaikaisesti vasemmalla kadellad yksiviivaista h-savelta
nappaillen ja viimeisella sivulla sordiino vaihdetaan vield yésordiinoon, jolloin soittimen

aani edelleen pienenee kappaleen lahestyessa loppuaan.

Neljas paataite pysyttelee uskollisesti a- ja h-savelten laheisyydessa. Valilla esiintyy
muistumia ensimmaisen paataitteen toisesta alataitteesta, kun a-kieleltd tehdaan py-
rahdyksia g- ja e-kielten suuntaan (sivu 10 rivi 3) seka toisesta paataitteesta polyfonisi-
ne elementteineen. Kolmanteen paataitteeseen viitataan viimeisen sivun nelisoinnuis-
sa, jotka muistuttavat aleatorisen jakson akordeja. Muistumista huolimatta tai niiden
luoman nostalgisen tunnelman ansiosta neljas paataite on aivan omanlaisensa taite.

Improvisatorisuus ja pulssin vaimentuminen erottavat taman taitteen edeltajistaan.

Neljas paataite sisaltda kaksi alataitetta, joista ensimmainen jatkuu sivun 10 alusta
aina 11. sivun kolmanneksi alimmalle riville saakka. (Esimerkki 11) Ensimmainen ala-
taite sisaltda kaksi vaihetta, joista ensimmaisen aikana viulun tallaan asetetaan sor-
diino ja toinen vaihe alkaa ydsordiinoon vaihtamisesta sivun 11 kolmannen rivin lopus-

Sa.
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Esimerkki 11. Neljdnnen paataitteen alku (ensimmaisen alataitteen ensimmainen vaihe)

Toisessa alataitteessa heiluri h-sdvelelld ilmestyy musiikkiin ja kuljettaa savellyksen
vaikuttavalla tavalla loppuun. Tama jalkimmainen alataite, mika paattaa teoksen, erot-
tuu jopa codaa muistuttavana. Kontrasti savellyksen alkuun on huomattava. Savelet a
ja h ovat samat kuin alussa, mutta savellyksen mittaisen matkan taivallettuaan palaa-
vat muuttuneina. Savellyksen alun fortissimossa soitettu hakkaava ja vaajaamattomasti
eteenpain kulkeva pulssi on hidastunut pehmeiksi, tauotetuiksi ja legatoiduiksi heilah-
duksiksi pianissimossa. Savelet a ja h ovat yhta ja soivat jannitteettdomasti ja kauniisti
sekunti-intervallina, mika ei tassa yhteydessa kuulosta lainkaan dissonanssilta. Kahdel-
la viimeisella rivilla alun metronomimerkinta 2 = 54 palaa luotsaamaan musiikin lop-

puunsa. (Esimerkki 12)
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Esimerkki 12. VIII Sequenzan loppu

4 Teoksen viulutekniset elementit

Tassa kappaleessa pohdin, minkalaisia haasteita VII/l Sequenzan harjoittelu toi eteeni
ja mitd kautta lahdin niita selvittdmaan. Kayn savellyksen |api kolmannessa luvussa
esittelemani taitteisiin jaon pohjalta. Annan vinkkeja oheismateriaalin, kuten asteikko-
jen seka erilaisten viuluteknisten harjoitusten kaytosta VIl Sequenzan rinnalla. Kuiten-
kaan en nae suurta eroa VIll Sequenzan kaltaisen nykymusiikkiteoksen harjoittelun tai
minkd tahansa muun suurehkon savellyksen harjoitusprosessin valilla. Samat lainalai-
suudet kuuluvat kaikkeen musiikin harjoitteluun. Valmista ei tule hetkessa ja karsivalli-
syys on monesti koetuksella vaikeiden paikkojen kohdalla. Asteikot ja erilaiset tekniset
opasvihkot kulkevat aina soittajan mukana, harjoittelipa han sitten minkalaista savellys-

ta tahansa.

4.1 Ensimmainen paataite ja sen paganiniaaniset haasteet

VIll Sequenza alkaa voimakkain “i-nuotein fff-nyanssissa viulun g-kielelta. Aluksi kes-
kitytddn yksiviivaiseen a-saveleen, jota varioidaan soittamalla se eri kielelta erilaisten
savyjen aikaansaamiseksi. Heti ensimmaiselld rivilld nuottimateriaalissa alkaa myo6s
teokselle ominainen kaksoisdanten muodostaminen. Yksiviivaista a:ta soitetaan kol-

mella kielelld yhta aikaa, mika vaatii viulistin vasemmalta kadeltad venytettyja otteita.

A-savel alkaa jo ensimmaisen rivin lopussa saada parikseen muita savelia Iahistolta.
(Esimerkki 1 sivulla 10) Ensimmaisend mukaan tulee h ja hieman mydhemmin gis, b ja
g. Nailla savelilld soitetaan ensimmaisen paataitteen ensimmaisen alataitteen 30 en-
simmaista neljasosanuottia. Viulistin kannattaa asettua 4. Ja 5. aseman vaiheille ja
"noukkia” pienten valimatkojen paassa toisistaan liikkkuvat savelet 1. ja 2. sormea d-

kielella seka 4. sormea g-kielella liikutellen.
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Toinen vaihe ensimmaisessa alataitteessa alkaa neljannelld rivilld kohdassa, jossa
soitetaan yksiviivainen h-savel priimi-intervallina g- ja d-kielelta. (Esimerkki 2 sivulla 14)
Vasen kasi nousee 6. asemaan ja a-savelen paikalle paaosan esittajaksi astuu h-savel.
Tama uusi vaihe ensimmaisessa alataitteessa keskittyy siis h-savelen ymparille. Ryt-
miikassa alkaa tapahtua nopeampia muutoksia ja viulisti saa poimia paridania g-, d- ja
a-kieliltd kiihtyvaan tahtiin. (Esimerkki 13) Rytmiikan tihentyessa ei ole mahdollista
enaa turvallisesti asettua johonkin asemaan paridania poimimaan, vaan vasen kasi

liikkuu otelaudalla 4. ja 6. aseman valilla vikkelasti valilla venytettyja otteita kayttaen.
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Esimerkki 13. Rytmisid muutoksia ensimmaisen alataitteen toisessa vaiheessa

Vasemman k&den tekniikan vaatimusten osalta jo Sequenzan ensimmainen sivu on
helposti verrattavissa Paganinin Kapriiseihin. On hallittava kaksoisotteet, vekselioktaa-
vi-tekniikka, korkeat asemat matalilla kielilld sekéd voimakas jousen kayttd taytelaista
aanta unohtamatta. Kapriiseista 3, 4, 8, 14, 17, 18, 19 ja 21 I6ytyy hyvin samanlaisia
elementteja. Olen kokenut Paganinin Kapriisien soittamisen hyoédyttavan Sequenzan
opiskelua. Teoksissa on paljon teknisia yhtenevaisyyksia, mutta Kapriiseissa saa tek-
niikkaharjoitusten lisaksi nauttia romanttisista melodioista ja harmonioista, joita ei ny-

kymusiikkiteoksista sellaisinaan 16ydy.

Melodian kuljettamiseen liittyvat ajatukset voi kuitenkin ottaa esimerkiksi Kapriiseista
mukaan myds nykymusiikkiteosta valmistettaessa. Esimerkiksi VIIl Sequenzan ensim-
maisen paataitteen kolmas alataite (sivun 3 alariviltd sivun 4 viimeisen rivin alkuun)
antaa halutessa esittajalle mahdollisuuden romanttiseenkin tulkintaan. Nyanssit vaihte-
levat pianissimosta fortissimoon ja melodia kulkee kauniisti viulun soivien daripaiden
valilla. Tama on lempikohtaukseni VIl Sequenzassa. Kaunis lepohetki alun vaajaamat-
tdman eteenpain jyskyttdvan tunnelman ja edessa olevien, teknisesti vield aikaisempaa

vaativampien vaiheiden valissa.

Sivulla nelja kauniita viulistisia elementteja, joissa innostuu hehkuttamaan viulua,
rivit 3-6. (Harjoittelupaivakirja, 17.9.2012.)



24

Ensimmaisen paataitteen toinen alataite on kaksi sivua pitkd ja mustanaan 1/32-
nuotteja. Tempo pysyy samana kuin alussa, mutta nyt heilurimainen pulssi tayttyy no-
peista nuoteista, jotka ikdan kuin pyristelevat ulos a- ja h-savelien kentasta. Berio on
kirjoittanut nuottiviivaston paalle hakasulkuihin neljasosanuotin kuvan muistutukseksi
pulssista, joka on aina aksentoitu tai fortessa, kun taas pienet nuottiarvot iskun jalkeen

soitetaan useimmiten piano-nyanssissa. (Esimerkki 3 sivulla 15)

Otin alkupuolen kasittelyyn ja mietin sormituksia, ensimmaista kertaa kirjoitin niita
myds nuottiin. Jaoittelin sivujen 1-3 nopeita lurahduksia ryhmiin (1&hinn&d seksto-
leihin) ja yritin soittaa niitd hitaasti metronomin kanssa. (Harjoittelupaivakirja,
11.4.2012.)

Tama alataite vaatii paljon harjoittelua, jotta vasen ja oikea kasi pysyisivat taydellisesti
synkronissa vaikeissa juoksutuksissa. Hyvien sormitusten tekeminen on tassa myds
yhtena haasteena, niitd kun ei ole kukaan nuottiin valmiiksi kirjoittanut. Jousikaden tek-
niikka on koetuksella aarimmaisen nopeissa kielenvaihdoissa aluksi legatossa, my6-
hemmin detachena soitettuna sekd dynaamisissa vaihdoksissa, jolloin aksentoidusta
savelesta fff-nyanssissa siirrytdan kevyeen piano-nyanssiin sekunnin sadasosassa.
(Esimerkki 14)
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Esimerkki 14. Ote ensimmaisen paataitteen toisesta alataitteesta

Vasemman kaden kannattaa tata alataitetta soitettaessa valttda turhia asemanvaihtoja
ja jattaytya aina kun mahdollista 1. asemaan savelid poimimaan. Sormien ergonomi-
nen liikuttelu hyvin 1ahelld otelautaa on eduksi tata taitetta soitettaessa. Sormien on
myo6s oltava valmiina salamannopeisiin pieniin kurotteluihin tuttujen liikerajojensa ulko-
puolelle, nain valtytdan turhilta asemanvaihdoilta, joissa koko kasivarren taytyisi vai-
vautua ylos tai alas viulun kaulalla. Paganinin Kapriisit 3, 5, 6, 12, 15, 16 ja 24 tarjoavat
viulistille samankaltaisia haasteita sorminapparyydessa, nopeiden savelten kurottelus-

sa seka kasien synkronisoinnissa.



25

4.1.1 Vasemman kaden laajat otteet

Vekselioktaaveita, desimeitd ynnd muita laajoja otteita harjoittelemaan ryhtyessa on
tarkeda, ettd vasen kasi on etukdteen hyvin lammitelty. Kylmin kasin suoritetut veny-
tykset voivat aiheuttaa pitkdaikaisia ongelmia vasemman kaden lihaksiin, hermoihin ja
janteisiin. Kun paikat ovat ldammenneet voi sormien valeja alkaa hellasti venyttda esi-
merkiksi asteikon vekselioktaaveilla tai kokosavelasteikkoa soittamalla. Italialainen Ce-
sare Barison on laatinut vekselioktaavien ja desimien harjoittelua varten kattavan op-
paan, jonka ensilehdella hadn muistuttaa soittajaa olemaan kiirehtimattad edessa olevien

hankalien teknisten otteiden lapiviemisessa.

Each exercise is to be played up to the attainment of the complete technical mas-
tering of each difficulty. It is better to point out that if a student deals with the
technical problems carelessly, he can but reach a worthless result. (Barison
1962.)

Tarkeaa on muistaa, ettd olemme erilaisia ja jokainen viulisti [ahestyy naitd sormia ja
nivelid venyttaviad otteita omasta lahtdkohdastaan. Jotkut kykenevat laajoihin otteisiin
luonnostaan ja jotkut taas kuljettuaan pitkdn matkan vahitellen suuriin venytyksiin totu-
tellen. On hyva edetd hitaasti ja antaa aikaa nivelilleen varsinkin jos tdmankaltaiset
harjoitukset on aloitettu verraten my6halla ialla. Kadden koko ei mydskaan ole merkityk-

seton, kun puhutaan esimerkiksi desimien soittotekniikasta.

Pidan paljon Simon Fischerin viulutekniikkaan perehtyvasta kirjasta Basics ja erityisesti
sen sisaltdmistd harjoituksista vasemmalle kadelle. Enzo Portan vasemman kaden
tekniikkaan keskittyva opas Il Violino sisaltdd myods lukuisia hyodyllisia harjoitteita.
Kumpaakin opaskirjaa kannattaa opiskella hitaasti edeten jatkuvasti itsedan kuunnel-
len. (Fischer 1997 ja Porta 1995.) Myds Osvaldo Scilla tarjoaa viisaita harjoituksia pie-
nessa vihkosessaan Esercizi giornalieri per la mano sinistra del violinista (Paivittaiset
harjoitukset viulistin vasemmalle kadelle). Harjoitusvihkon alussa keskitytdan sormien

itsenaisyyteen ja loppupuolella sormien valien venyttamiseen. (Scilla 1965.)

4.1.2 Aanenmuodostuksesta ja fortissimossa soittamisesta

Ainenmuodostus on soittamisen kivijalka, instrumentin hallinnan perusta. Hyvan aa-
nenmuodostustekniikan paalle on myds mukavampi opetella uusia teknisia asioita.

Kato Havas sanoo pelkistden kauniin danen syntyvan silloin, kun sopivalla paineella
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soitetaan oikeassa kohdassa juuri oikealla hetkelld! (Havas 1961, 4.) Soittaminen on
kokonaisvaltaista ty6ta ja soittajan kehon on myo6s oltava kunnossa, kun etsitdan sita
suurta ja kaunista sointia. Hyva ja luonteva soittoasento on danenmuodostuksen pe-
rusedellytys. Lihaksistossa ei saisi olla jannityksia ja soittamiseen tarvittavien liikkeiden
tulisi olla luontevia ja tuntua soittajasta hyviltd. Kivun tunteminen ja erilaiset rasitus-
vammat ovat esteend hyvan soinnin etsimisen tielld, mutteivat valitettavasti lainkaan
harvinaisia viulistien keskuudessa. Viulunsoittoasento kun ei ole sieltd ergonomisim-

masta paasta!

Kaunis aani soi vapautuneesti ja rennosti. Samalta pitaisi tuntua myos soittajasta. Ren-
tous on juuri se tila, mitd etsitddn kun puhutaan ddnenmuodostuksesta. Jonkin lihak-
sen kiristyminen kuuluu heti viulun danessakin kireytena. Miten sitten soittaa rennosti,

kun nyanssi on fff, niin kuin se VIl Sequenzassa usein on?

Fortissimo-nyanssin nakemisestd nuottimateriaalissa ei pidad turhaan hermostua. "Lu-
jaa” soittaminen on raskasta, jos ei 16yda tilaisuutta valilld rentoutua. Fortissimossa
soittamiseen tarvitaan hyvaa instrumentin tuntemusta ja oikeanlaista soittotekniikkaa
sekd hieman oveluutta. Vapautuneesti soiva savel resonoi hyvin ja kantaa kauas ja

juuri tdhan perustuu voimakkaiden nyanssien soitto.

Sequenzassa on oltava ovela ja yritettdva rentoutua vimmaisen soittamisen lomassa.
Esimerkiksi savellyksen alun aksentoidut neljasosanuotit tarjoavat mahdollisuuden ren-
toutumiseen heti aksentin tekemiseen tarvittavan pienen puristuksen jousikdden sor-
missa ja kasivarren kieleen painautumisen jalkeen. Savelen alkuun tehtyjen painotus-
ten jalkeen koittaa lepohetki, jolloin on tilaisuus vain antaa savelen soida ja nauttia sii-
ta. Atakin jalkeen jousta ei tarvitse enda painaa kieltd vasten fortissimon sailyttamiseksi
- kaikki voitava on tassa vaiheessa jo kaytanndssa tehty! Suurena soiva fortissimo
syntyy silloin, kun &ani soi vapautuneesti, ei jousta kieleen painamalla. Rentoutumisen
aikana alkaakin jo valmistautuminen seuraavaan aaneen ja sama tyo toistetaan tyonto-

jousella. Nain jatketaan koko ensimmaisen sivun ajan, puristaen ja rentoutuen.

Avainsanat suurten nyanssien soitossa ovat voimankaytt6 ja sen jakaminen. Voiman-
kayttdon tulee kiinnittda erityisen paljon huomiota VIII Sequenzan kohdalla, muuten
uupumus valtaa kehon jo ensimmaisten sivujen aikana. Savellyksen alussa on kuiten-

kin laitettava kaikki peliin vaikutuksen tekemiseksi voimia saastelematta. Voimat tulevat
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kuitenkin enemman soittajan p&akopasta kuin kasivarsien lihaksista. Samaan tyyliin

alkaa Bachin Chaconne, suurella tayteldisella soundilla viulun keskirekisterissa.

4.2 Lyhyt, mutta vaikea toinen p&éataite

Toinen paataite etenee nopeasti. Tuntuu, ettd vasta kun on paassyt vauhtiin se jo lop-
puukin. Taite siséltda kuitenkin monenlaisia karikoita, joihin on vaara térméata. Savel-
puhtaus on niistd ehka suurin, silla jos siind epaonnistuu pahasti jaa myds tarkea poly-

fonia ja melodian eteneminen polyfonisessa kudoksessa toteutumatta.

Osuudet, jotka soitetaan metronomimerkintéjen Y2 = 132 ja 144 mukaisesti vaativat
viulistilta aarimmaista sorminapparyyttd vasemmassa kadessa seka taydellista yhteis-
pelia aivojen ja kasien valilla. Jousikaden on noukittava lahes koko ajan nuotteja kah-
delta kieleltd yhtd aikaa tuoden siten esiin taitteen polyfonisen ominaislaadun. (Esi-

merkki 15) Sivuilla 5 ja 6 nakee selvasti Bachin vaikutuksen.
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Esimerkki 15. Toisen paataitteen polyfoniaa

Intonaatio pitaisi tassa taitteessa saada toteutumaan lahes taydellisena, jotta sivujen 5-
6 aikana tapahtuva hidas nousu yksiviivaisista savelistd kolmiviivaisiin saataisiin soi-
maan kirkkaana. TAma osuus on hyvin kromaattista, mika vaatii viulistilta hyvin suunni-
teltuja sormituksia sekd vasemmalta k&adeltad viulun otelaudan ja kaikkien asemien su-
vereenia hallintaa. Simon Fischerilld on kirjassaan Basics erittdin hyvia harjoituksia
juuri vasemman kaden muistia koskien. Sivulla 186 han kuvailee, miten vasemman

kaden tulisi tuntea paikkansa viulun kaulan ymparilld seuraavasti:

The left hand knows where it is by feeling the relationship of the fingers to each
other, by measuring against the nut and against the shoulder of the violin, by
measuring the different thicknesses of the neck, measuring from the part of the
neck that joins on to the violin body, and so on (Fischer 1997, 186).

Kirjassa seuraavaa harjoitusta (no. 249) voi hyvin soveltaa mydés Sequenzan harjoitte-

luun. Esimerkkind sovellus harjoituksesta alkaen VIII Sequenzan viidennen sivun alus-
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ta, gis-savelelta: soitetaan ensin gis-savel puhtaasti, jatetdan sormi kielelle hetkeksi ja
painetaan tunne sormesta otelaudalla puhtaan gis-savelen kohdalla mieleen. Sitten
irrotetaan kasi otelaudalta ja lasketaan se alas, minkd jalkeen palataan takaisin gis-
saveleen soittamalla se juuri niin kuin se oli ennen kaden alas laskemista soitettu -
taydellisen puhtaasti, ilman intonaation korjaamista jalkikateen. Sitten edetdan seuraa-
vaan saveleen ja niin edespain. Juju on siind, ettd soitettava savel kuullaan tarkasti
paan sisalla ennen soittamista. Tata viisasta harjoitusta voi soveltaa minka tahansa

savellyksen opetteluun. (Fischer 1997, 186.)

Myés unkarilainen viulupedagogi Kato Havas puhuu savelpuhtauden ennakoinnista

kirjassaan A new approach to violin playing.

It is very good practice first to sing the intervals, then to learn to hear them wit-
hout making any sound at all. For if the mind is developed to anticipate the right
pitch and quality of sound, the fingers will follow the demand of the mind. Instead
of spending hours trying to train the fingers to play in tune, we should train our
minds to hear the tune. (Havas 1961, 31.)

4.2.1 Sormitusten tekeminen

Kun lapsi aloittaa soittamisen, ovat sormitukset kappaleissa usein valmiina nuottien
ylapuolella ja mikali nain ei ole, huolehtii opettaja varmasti niistd. Kyky tehda sormituk-
sia itse kasvaa oppilaan taitojen kehittymisen rinnalla. Sormitusten laatimisen pohjana
ovat oppilaan tavat ja tottumukset. Asteikkojen soittaminen paridanineen kaikissa sa-
vellajeissa mahdollisimman monipuolisin sormituksin kasvattaa soittajan kykya laatia
itselleen hyvin istuvia sormituksia tulevaisuudessa. Asteikot luovat luonnollisen pohjan
viulun otelaudan tuntemiselle ja antavat valmiuksia haastavienkin kappaleiden sormit-

tamiselle.

Ivan Galamian — yksi 1900-luvun merkittdvimmista viulupedagogeista — perehtyy sor-
mitusten tekemiseen teoksessaan Galamianin viulumetodi. Hadn nakee sormitusten
tekemisen kahdelta eri kantilta: musikaalisessa mielessa sormituksen tulisi taata fraa-
sille paras sointitulos ja hienoin ilmaisu ja toisaalta teknisessa mielessa sen tulisi tehda

soitettava kohta mahdollisimman mukavaksi ja helpoksi (Galamian 1990, 34.).

VIII Sequenzan sormitusten laatiminen on vienyt paljon aikaa. Erikoisia otteita ei pysty

valttamaan ja nopea tempo tuo mukanaan omat haasteensa; jos opettelen taman kate-
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valta tuntuvan sormituksen, toimiiko se enda huippunopeassa tempossa? Vastausta en
voi tietda ennen kuin vaadittava tempo on saavutettu. Voi siis hyvin olla, ettd joudun
viela vaihtamaan sormituksen ja siten aloittamaan kyseisen kohdan harjoittelun uudel-

leen lahtdpisteesta. Tama tosiasia on vain hyvaksyttava ja jatkettava eteenpain.

4.2.2 Kaksoisotteet

Kaksoisotteiden harjoitteluun on viulistilla materiaalin puolesta paljon mahdollisuuksia.
Varmasti kaikki viuluteknisida oppaita laatineet pedagogit ovat omistaneet paridanille
muutaman ajatuksen. Itse olen kokenut erittain hyodylliseksi unkarilaisen J. E. Konyus-
zin kaksoisaanivihkon (Hegedugyakorlatok es kis etudék), mika on kulkenut mukanani
lapsuudesta I&htien. Mielenkiintoinen opas 16ytyy myds Jozsef Blochilta: Doppelgriff-
Schule fur Violine Op. 50/ll. Otakar Sevcik on omistanut kaksoisotteille useita vihkoja,
jotka kaikki sisaltavat erittain hyodyllisia harjoituksia. Henry Schradiekin viulukoulun I
osa perehtyy kaksoisotetekniikkaan. Analyyttistd pohdiskelua ja hyvia harjoitteita tarjo-
aa jalleen myds Simon Fischerin Basics. Enzo Porta kirjassa /I Violino antaa myos
kekseliditd harjoituksia viulistin kaksoisotetekniikan kehittdmiseen. Oppaita siis 10ytyy
yllin kyllin, mutta aina hyddylliset asteikot kannattaa myds muistaa. Asteikkojen avulla
voi harjoitella kaikkia intervalleja kaikissa savellajeissa ja vain oma mielikuvitus on ra-

jana.

Kato Havas kiteyttda keskustelun viulunsoitosta ja kaksoisaanista seuraavalla tavalla:

If well done there are few things more satisfying in connection with violin playing
than double stops. Only through playing chords and double stops can the violin
be made into an independent solo instrument. But they must be well done to be
enjoyed and to be enjoyable, otherwise they become one of the violinist’'s grea-
test nightmares. (Havas 1961, 45-46.)

Kaksoisdania harjoitellessa Havas opastaa soittamaan ensin savelet puhtaasti erik-
seen ja vasta sitten yhdistda ne intervalliksi. Suurin huomio taytyy kiinnittdd aanen
muodostukseen ja savelten hyvaan varahtelyyn kaikkine ylasavelineen. (Havas 1961,
46.)

Kaksoisdaniharjoituksissa kiinnitetdan paljon huomiota vasemman kaden kykyyn ottaa
savelia puhtaasti ja mahdollisimman rennosti kahdelta kieleltd yhta aikaa. lvan Galami-

an muistuttaa kuitenkin viulunsoiton kokonaisvaltaisuudesta kertoessaan kaksoisottei-
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den aiheuttavan ongelmia niin viulistin oikealle kuin vasemmallekin k&delle. Harva asia
viulunsoitossa on vain jommankumman kaden haaste. Hanen mielestdan kaksoisottei-
den soitossa pddongelma on se, ettd kun kahden sormen taytyy painaa kahta kielta
yhtaaikaa, aiheuttaa se akuutin vaaran painaa liikaa, mika puolestaan aiheuttaa paljon
jannitystd vasempaan kateen. Tama tarpeeton jannitys levidd nopeasti peukaloon ja
edelleen koko kateen, jolloin kasi herkasti jaykistyy ja saattaa jopa krampata. Oikean
kaden osalta Galamian kehottaa harjoittelemaan kaksoisotteita soittamalla savelet en-
sin erikseen (kuten Havaskin kehotti) ja mydhemmin miettimaan tarkoin kumpaa kielta
kannattaa painottaa. Hidnen mukaansa on vaarallista kohdistaa enemman painoa ala-
aaneen, koska jousen lisdpaino alemmalla kielelld saattaa vaikuttaa savelpuhtauteen.
(Galamian 1990, 31.)

Olen Galamianin kanssa samaa mielta siita, etta jousikadelle kannattaa uhrata muuta-
ma ajatus kaksoisotteita harjoitellessa. Intonaation lisdksi danen laatuun pitaa kiinnittaa
huomiota, ettei se kahta kieltd samanaikaisesti soitettaessa kiristy vaan soisi yhta run-
saana kuin yhta kieltéd soitettaessa. Jousikasi alkaa paridaniharjoituksissa helposti jay-
kistya, minka vuoksi sen rentona pysymista on tarkkailtava ja taukoja pidettava aina
tarpeen vaatiessa. Vasemmankin kaden on helpompi toimia, jos oikea kasi tekee tyon-

sa keskittyneesti ja rennosti.

VIll Sequenzassa kaksoisotteet ovat Iasna lahes koko savellyksen ajan. Il paataittees-
sa kaksoisotteiden lisdhaasteena on musiikin kuljettaminen nopeassa tempossa kah-
dessa kerroksessa yhtd aikaa. Viulistin taytyy osata jousen painonvaihteluilla tuoda
esiin tarkedksi kokemansa liike musiikissa samalla soittaen kevyemmin toista kielta.
Nama vaihtelut ovat Sequenzassa jatkuvia ja soittajan on todella tiedettdva kumpaa
kahdesta danestad haluaa milldkin hetkelld painottaa. Aivot tydskentelevat koko ajan
kuulemamme musiikin edelld ja valittavat tiedon tulevasta kasiin. Ajatus ei saa her-
paantua hetkeksikaan, niin huimaava on tempo varsinkin tassa toisessa paataitteessa.
(Esimerkki 16) Bachin partitat ja sonaatit sooloviululle tarjoavat samanlaista aivotoimin-

taa viulisteille.
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Esimerkki 16. VIII Sequenzan kaksoisotteita toisesta paataitteesta

4.3 Nuotinlukutaito koetuksella kolmannessa paataitteessa

Sivu 8: Yritin soittimen kanssa tajuta jotakin, ei paljoa auennut, paitsi ettd kohta-
us on todennakoisesti alyttdman vaikea!!! (Harjoittelupaivakirja, 1.11.2011.)

Tein ensin sormiharjoituksia; Schradiekia, Blochia etc. Sitten siirryin lempikohta-
ukseeni sivulle 7. (Harjoittelupaivakirja, 8.11.2011.)

On oltava nopea seka kasista etta alyssa!!l! Koko ajan ajatus edella. (Harjoittelu-
paivakirja, 17.9.2012.)

Selatessani 31.10.2011 aloittamaani harjoittelupdivakirjaa huomaan, ettad eniten aikaa
olen kayttanyt kolmannen paataitteen harjoitteluun ja sen nuotinlukuun liittyvien ongel-
mien ratkaisemisyrityksiin. Taytyy myontaa, etta sivujen 8 ja 9 perinteisen nuotinkirjoi-
tuksen puuttuminen jarrutti suuresti Sequenzan opetteluprosessia kohdallani. Pitkaan
nain vain numeroita, laatikoita, hakasulkuja, legato-kaaria ja kummallisia lyhenteita
sanoista, joiden kuvittelin olevan italian kielisia, mutta siitdkdan en voinut olla aivan
varma. Kuuntelin valilla epatoivoisenakin levytyksia yrittden saada nopeista juoksutuk-
sista selvaa. Kyseiset juoksutukset ovat kuitenkin niin nopeita, ettei yksittaisia savelia
juuri kykene erottamaan. Oli vain tartuttava toimeen ja luotettava itseensa. (Esimerkki
17)
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Esimerkki 17. Nuotinlukua VIII Sequenzan kolmannessa paataitteessa

YouTubesta materiaalia katsellessani huomasin, ettd juuri tdma hankala paikka (sivut
8-9) toteutui joka soittajalla hieman eri tavalla. Sormitukset viivaston alla on mahdollis-

ta tulkita monella tavalla, koska tarkkoja sanallisia ohjeita ei ole annettu. Jotkut soittivat
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"vain” sormitukset intervalleista valittamatta, toiset taas toteuttivat sormitukset Berion
sivun 8 rivilld 6 antaman mallin mukaisesti siind annettua intervallikarttaa seuraten.
Eras viulisti teki radikaalin paatdksen ja hyppasi koko taman ylimaaraista pohdiskelua
aiheuttavan jakson yli (7 rivid musiikkia!) ja siirtyi suoraan sivun 8 puolivalistd seuraa-
van sivun neljanneksi alimmalle riville. Tuon esityksen nahtyani paatin, ettd mindhan

ratkaisen tdman arvoituksen enka anna periksi!

Tana paivana tiedan miten soittaa nuo sivut, mutta nuotinlukuun liittyvan arvoituksen
ratkettua jaljella on viela paljon teknisia haasteita. Yksi niistd on kolmatta paataitetta
leimaava nopeus ja eritoten sorminapparyys vasemmassa kadessa. Seuraava haaste
on saada jousikasi seuraamaan tiiviisti noita huippunopeutensa saavuttaneita sormia
kauniilla legato-kaarilla lakkaamatta vikkelid ja huomiota herattamattémia kielenvaihto-
ja tehden. Lisdksi tdma kaikki pitdd soittaa darimmaisen kevyesti pianissimossa ja hel-

pon tuntuisesti, kuin perhosen lento!

Kaikenlaiset sormiharjoitukset ovat varmasti hyddyksi kolmannen p&ataitteen toisen
alataitteen opiskelussa. Itse suosin Schradiekia ja Sevcikia, joiden vihkoista 16ytyy har-
joituksia kaikissa savellajeissa ja kaikissa asemissa sekad erikseen asemanvaihtoihin
keskittyvia harjoituksia. Kolmannen paataitteen alku on jo itsessdan kuin sormiharjoi-
tus. Kuutta melodianpatkda kannattaa harjoitella erilaisissa rytmeissa. Seuraavalla si-
vulla esimerkissa 18 esiintyy viisi erilaista rytmia, joita voi kayttda apuna harjoittelussa.
Melodia, jota rytmit varioivat on Sequenzan seitsemmanneltd sivulta, ensimmainen

aleatorisen vaiheen savelryhmista.
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Esimerkki 18. Rytmiharjoituksia kolmanteen paataitteeseen

Seuraava haaste on hiljaisten savelryhmien sarkeminen fortissimossa soitetuin akor-
dein. Ongelmana on saada hiljainen musiikki jatkumaan akordin jalkeen kuin mitaan ei
olisi tapahtunut. Akordin ja nopeiden nuottien valiin ei saa jadda mitdadn taukoa eika
myoéskaan ennen akordin soittamista saisi kayttaa aikaa soinnun valmistamiseen . Kai-
ken on oltava valmiina hyvin nopeasti. Perehdyn akordien soittamiseen 1ahemmin kap-

paleessa 4.3.2.

4.3.1 Nopeuden asettamat haasteet

Nopeasti viulun otelaudalla liikkuvia sormia pidetdan virtuositeetin merkkina. Virtuoot-
tisten savelkulkujen ulos saamiseen instrumentista tarvitaan kuitenkin paljon muutakin
kuin vain vikkelat vasemman kaden sormet. Jousikaden on pysyttava intensiivisesti
viulukdden sormien mukana niiden liikkeita erilaisin jousituksin myotéillen. Eihdn va-
semman kaden ahkerointi edes kuuluisi minnek&an ellei oikea kasi seuraisi sita tarkasti

ja tuottaisi ilmoille vasemman kaden taiturointia otelaudalla!

Nopeuden tarkein osa-alue on hyva artikulaatio. Se tarkoittaa napakoita ja hyvin koulu-
tettuja sormia vasemmassa kadessa, aktiivista ja hallittua jousitekniikkaa seka naiden
kahden elementin kykyad toimia aukottomasti yhteen haluttuun m&aranpaahan paase-
miseksi. Yehudi Menuhin kertoo kirjassaan Kuusi viulutuntia, miten viulunsoiton opis-

kelussa keskitytdan paljon liikkeiden erittelyyn ja kehittelyyn jokaisessa jasenessa erik-
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seen, mutta viulua ei voida ajatella soitettavan, ennen kuin molempien kasivarsien teh-

tavistd on muodostunut yksi ainoa tehtava, yksi toiminto (Menuhin 1987, 123).

Nopeita savelkulkuja harjoitellaan aina ensin hitaasti. Erilaisia rytmeja ja jousituksia on
hyodyllistd kayttdad apuna, eikad sovi unohtaa metronomia — soittajan parasta ystavaa ja
uskollista apuria. Metronomin avulla tempoa voi lisatéd hallitusti hyvin vahan kerrallaan,

jolloin haluttuun nopeuteen paastaan joskus kuin huomaamatta.

Nopeutta vaativan tekstuurin harjoittelussa on tarkedad myoés muistaa valilla ajatella
suurempaa kokonaisuutta, eikd vain yksittaisia savelia tai tahteja. Kokonaisuushan on
juuri se, mihin nopeilla kuvioilla tdhdataan, eli musiikki. Nopeus on Sequenzan kol-
mannessa paataitteessa pulssin siséistd nopeutta ja pulssi taas puolestaan maaraytyy

metronomimerkinndn % = 72 ja viulistin maksiminopeuden mukaan.

VIIl Sequenzan kohdalla nopeudessa menndan aina aarimmaisyyksiin saakka. Nopei-
den jaksojen harjoittelu vaatii paljon aikaa, koska nuo toiminnot on saatava automaatti-
siksi lihasmuistiin. llman nopeiden kuvioiden automaattista etenemista kokonaisuus jaa
hamaran peittoon. Nopeat juoksutukset Sequenzassa ovat vain apuvaline musiikin
kuljettamisessa Berion kasikirjoittamaan suuntaan. (Esimerkki 19) llman kolmannen
paataitteen nopeiden savelryhmien tayttdmaa tilaa ei neljds paataite avautuisi edes-
samme rauhoittavana ja seesteisena, paljon lapikdyneend, mutta kokemastaan viisas-

tuneena kokonaisuutena.
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Esimerkki 19. Spiccatoa, asemanvaihtoja, kielenylityksia ja akordeja kolmannessa paataitteessa

Viulukirjallisuus on pullollaan harjoitusvihkoja, joissa lahestulkoon keskitytddn sor-
mindpparyyden parantamiseen. Kyse ei kuitenkaan ole vain virtuositeetin etsinnasta,
vaan soittimen hallinnasta. Sormia taytyy kouluttaa, jotta ne toimisivat! Mita tulee har-
joituksiin, niin parasta harjoitusta ovat edelleen asteikot. Tekniikkavihkoista suosikkeja-
ni ovat Sevcikin laatimat monipuoliset vihkot, joissa soitettavat melodiatkin ovat kuta-

kuinkin kulutusta kestavia. Schradiekin Die Schule der Violintechnik —sarjan | osa on
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varmasti tuttu kaikille viulisteille ja se on ansainnut paikkansa viulunsoittotekniikkaan
perehtyvien oppaiden joukossa. Samat herrat ovat laatineet myds erittain hyddyllisia

harjoituksia asemanvaihto- seka kieltenylitystekniikasta.

4.3.2 Akordit
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Esimerkki 20. Akordeja kolmannessa paataitteessa

Akordinsoittotekniikka: vasen kasi nopeasti valmiiksi, jolloin oikea kasi ottaa no-
peasti akordin ja jatkaa valittdmasti 1/32-nuoteilla sahaamista (ilman keskeytyk-
sia tai akordia valmistavia hetkia). (Harjoittelupaivakirja 17.9.2012.)

Sivun 7 akordit kannattaa aluksi harjoitella yksi kerrallaan ilman 1/32-nuotteja niiden
valissd. Harjoitellessa on hyva kiinnittdd huomiota erityisesti sormien nopeuteen olla
valmiina otelaudalla ennen kuin jousi ottaa valmistetun kolmi- tai nelisoinnun. Sointujen
muodostamisessa ei voi valttya laajoilta otteilta, jolloin sormet ovat todella venytettyina
viulun kaulalla. Muodostettavat soinnut ovat kolmi- ja nelisointuja, joita yhdistavat kes-
kirekisterissa viulun a-kieleltéd soitettavat tutut savelet a, h ja c. Alimmillaan soinnuissa
kdaydaan g-kielen pienessa b-savelessa ja ylimmillddn noustaan e-kielellda kaksiviivai-

seen gis-sdveleen. (Esimerkki 20)

Kannattaa harjoitella nopeiden kuvioiden akordeihin yhdistdmista vain yhdella tai
kahdella akordilla tai vaikkapa vapailla kielilla, jotta akordin ja 1/32-nuottien valiin
jaava aika lyhenisi — se on haaste! (Harjoittelupaivakirja, 5.11.2011.)

Sormituksia tehdessa ei voi taaskaan valttya laajoilta otteilta eikd mydskaan l16ytamas-
tad kattddn mitd kummallisimmista asennoista. Vaikean tastd jaksosta tekee akordin
valmistamiseen tarvittavan ajan puute. Valmistautuminen akordiin taytyy tehda samalla
1/32-nuotteja a-kielelld soittaen. Nuo nopeat savelet pitda siis saada kulkemaan kuin
itsestaan ja keskittyminen suunnata aina seuraavaan akordiin. Henkista laatua siis ta-
ma valmistautuminen. Jousikaden taytyy olla yhdessa hetkessa rajahtava ja seuraa-
vassa herkka ja hiljainen. Mielikuvaharjoitusten avulla voi edistya huimasti tdman pai-

kan harjoittelussa.
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Toki akordit pitdd harjoitella huolella myds fyysisesti ja nopeat 1/32-nuotit vaativat har-
joitusta automatisoitumisensa saavuttaakseen, mutta naiden kahden elementin yhdis-

tamista voi harjoitella myds paan sisalla ilman soitinta.

4.4 Vaikuttava neljas paataite

Neljds paataite alkaa fortissimossa tutun heilurin kyydissd. Melko pian tunnelma kui-
tenkin muuttuu, kun sivun 10 ensimmaisella rivilld heiluri pysahtyy neljan neljasosa-
nuotin ajaksi b- ja c-savelille legatossa. (Esimerkki 11 sivulla 21) Neljdnnen Yi-nuotin
kohdalla nyanssi vaimenee pianissimoon ja vasemmalla kadelld aletaan nappailla h-
savelta oikean kaden asetellessa sordiinoa viulun tallaan. Tasta pisteesta aina savel-
lykseen loppuun asti pysytelldan pianissimossa vain muutamia esiintuloja fortessa tai
mezzofortessa tehden. Tama juuri onkin neljannen paataitteen haaste: kyeta soitta-
maan hiljaa ja herkasti kymmenisen minuuttia jatkuneen dynaamisen voimistelun jal-
keen. Sordiinoiden kayttd myo6s vaikeuttaa viulun varahtelyherkkyyttd, mika aiheuttaa
hieman paanvaivaa etenkin kaksoisdania sisaltavissa jaksoissa tassa taitteessa. Jou-

sikaden hallinta nousee suureen arvoon neljannessa paataitteessa.

Neljas paataite antaa soittajalle ensi kertaa rytmista itsemaaraadmisoikeutta. Sivun 10
rivilla 4 neljasosanuotin kesto saa liikkua 72:n ja 104:n valilld soittajan tahdosta riippu-
en. Berio haluaa viulistin soittavan kuin improvisoiden. Tahan asti saveltdja on aivan
totaalisesti maarannyt tempot ja tdma vihdoin koittava vapaus tuntuu jopa hieman pe-
lottavalta! Enta jos tulkitsenkin savellysta jollakin tavalla vaarin ollessani nyt aivan itse
vastuussa tempon kasittelystd? Nama pelot on tietysti selatettava ja luotettava itseensa

musiikin tulkitsijana.

Tassa vaiheessa savellysta tulee myds hyva soittokunto koetukselle. Enta jos kateni
ovat yhdeksan rankan sivun jalkeen aivan maitohapoilla, enka kykene soittamaan kap-
paletta herkkdan loppuunsa kunniakkaasti? Fyysistd voimaa vaativat jaksot pitda pyr-
kia siis soittamaan rennosti jo harjoitteluvaiheessa, jolloin voimia riittda viela savellyk-
sen loppupuolelle. Voiman saately on pidettava mielessa aina soitettaessa, ettei tule

vahingossa opetettua k&sia vaaranlaiseen voiman kayttédn. (Esimerkki 21)



37

Esimerkki 21. Neljannen paataitteen loppua

VIII Sequenzan vaikuttavuus kiteytyy juuri tassa viimeisessa paataitteessa. Heilurista ei

enda kumpua uusia musiikillisia impulsseja, kuten tdhan asti. (Esimerkki 12 sivulla 22)

Hienosti biisi loppuu suureen sekuntiin, vaikka lahtee kayntiin priimi-intervallilla
aggressiivisen tuntuisesti fortessa ja alkaa heti etsimaan ristiriitaa. Loppu taas
hyvin hiljainen ja rauhaisa sekunti-intervalleineen. A siis 16ytda lopussa rauhan
b:n kanssa. Sitdké se koko kappaleen ajan etsikin? (Harjoittelupaivakirja,
10.4.2012.)

5 Tulkinta ja Vil Sequenza

Ongelma: paljon &ania, jolloin on tulkinnan puolesta pakotettu ajattelemaan suur-
ta kokonaisuutta. Yhdelle dénelle ei ehdi jddda nautiskelemaan, kun on jo pakko
menna eteenpain kappaleen vaajaamattdman ja kohtalonomaisen pulssin pakot-
tamana. (Harjoittelupaivakirja, 17.9.2012.)

Vaikeaa kappaletta harjoitellessa on muistettava tekniikan hiomisen lisaksi harjoitella
myds musiikin tekemistd. Sitd on kuitenkin hankala harjoitella ennen kuin vaikeat koh-
dat musiikissa "saadaan menemaan”. Kysymys tulkinnasta VIIl Sequenzan kohdalla on
huolettanut minua hyvin paljon. Koin pitkdan, ettd saveltaja ohjaa soittoani niin voimak-
kaasti tempomerkinndilldan ja lievasti ilmaistuna runsaalla tekstuurillaan, etten ehdi
keskittya itseni ilmaisemiseen ty6laan soittamisen lomassa. Nain savellyksen niin kovin
vaativana ja teknisid seikkoja vilisevana, etten kyennyt ymmartdmaan minne noiden

satojen nopeiden savelien sekaan saisin ujutettua sen oman aaneni?

Kesti jonkin aikaa ymmartaa, ettd oma aanenihan se juuri on, mika johdattaa esitykseni
ensimmaisesta soivasta nuotista aina sinne viimeiseen asti. Minun tulkintani Berion VIl
Sequenzasta alkaa tarkalleen siitd hetkestad, kun astelen lavalle ja vetdisen viulustani
ensimmaisen aksentoidun yksiviivaisen a:n g-kieleltéd fortefortissimossa! llmaisu on
yhta kuin soitto, kovin yksinkertaista. Tulkintani on se kokonaisuus, jota olen kaikki

nama kuukaudet harjoitellut. My6s se tapa milla kuljetan melodiaa nopeissa juoksutuk-
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sissa saa minun tulkintani, vaikka saveltaja ohjaakin soittoani tiukoilla tempomerkinnéil-
Idan ja saa hiukseni harmaantumaan ennen aikojaan vaikealla tekstuurillaan. Tulkinta
I6ytyy saveltdjan kirjoittamien nuottiviivastojen ja nuottien sekd ennen kaikkea minun
paani sisaltd ja on minun hallinnassani, kun kappaletta soitan. Kappaleen teknisista

vaatimuksista sokaistuneena en vain ollut nahnyt metsaa puilta.

On siis hyvin tarkeda muistaa jo mahdollisimman varhain ottaa ilmaisulliset seikat mie-
tintdan tekniikkaharjoitusten vierelle. Voi esimerkiksi kokeilla, miten monin eri tavoin
jonkin kohdan musiikissa voisi muotoilla vibraton tiheyttd vaihtelemalla tai jousen no-
peutta tai kieleen painautumista varioimalla. Usein tallainen ilmaisullisen etsinnan ai-
kaansaama etdantyminen teknisestd suorittamisesta nopeuttaa myds itse teknisen
asian oppimista ja siten edesauttaa koko prosessin etenemista. Itse olen Sequenzan
opiskelun taipaleella tehnyt pienia esitysta muistuttavia kokeiluja aina silloin talléin, kun
jokin paikka on alkanut olla hyppysissa. Esittdmista voi ja kannattaa alkuun harjoitella
vaikka vain fraasi tai sivu kerrallaan. Pikkuhiljaa tuleekin sitten tarve paasta kokeile-
maan koko kappale alusta loppuun. Mikds sen ikimuistoisempaa kuin harjoiteltavan

savellyksen ensimmainen lapimeno omassa olohuoneessa tai oppilaitoksen luokassal!

Gereon Brodinin Musiikkisanakirjassa tulkinta maaritelladn tapahtumana, jossa taiteilija
”"luo uutta” jo olemassa olevasta materiaalista. Tahan kykeneminen taas edellyttda sub-
jektiivista elaytymista esitettavaan teokseen seka persoonallisesti varittynytta kasitysta
sen esitystavasta. (Brodin 1985, 351.)

Tulkinnan rakennusaineina voidaan siis pitda soittotekniikan ja instrumentin hallinnan
lisdksi kyseessa olevan teoksen alyllista ja tunnepohjaista tuntemista. Yehudi Menuhin
kirjassaan Kuusi viulutuntia sanoo, ettd mikali edessa olevaan tehtavaan haluaa val-
mistautua kunnolla, ei riitd pelkkd viulunsoittoon keskittyminen. On myds kehitettava
henkisid asenteita, samoin kuin on huolehdittava terveydesta ja fyysisesta yleiskunnos-
ta, jotta itse soitto olisi mahdollisimman vapaa kaikenlaatuisista lisdrasituksista. (Me-
nuhin 1987, 11.)

Tulkitsen henkisten asenteiden tarkoittavan taustatiedon kerdamistd kappaleesta ja
saveltdjasta, henkistd valmistautumista edessad olevaan esitykseen, kokonaiskuvan
muodostamista tehtavasta, oman tulkinnan pohtimista, omaan soittotekniikkaan luot-

tamista ja itsetuntemusta tehtdvan suorittajana. Kun kaikki osat ovat kohdallaan, soitta-
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ja tuntee vahvasti olevansa tehtdvansa tasalla ja kokee, ettd hanelld on sanottavaa

aiheesta.

Menuhin on viisas puhuessaan myds paljon hengityksen merkityksesta viulunsoitossa.
Siitd puhutaan aivan liian vahan viulunsoiton yhteydessa, enkd Menuhinin kirjan lisaksi
ole viulunsoiton oppaissa havainnut hengittamista kasiteltdvan ollenkaan. Vaikean pai-
kan tullen viulistin hengitys saattaa lahes pysahtya, jolloin verenkierto lihaksissa hei-

kentyy, mika taas vaikuttaa valittémasti suoritukseen.

Elama alkaa hengitykselld, ja koska kaiken toimintamme ja musiikin harjoittami-
sen perustana on hengitys, se on valttamatta otettava tydéskenneltdessa huomi-
oon. Hengityksen on oltava tasaista ja pakotonta, ja vaikeimpienkin soittoliikkei-
den aikana sen on jatkuttava rauhallisena. (Menuhin 1987, 15.)

Hengitystekniikoiden tunteminen antaa myds turvaa esitystilanteissa, jolloin pulssi

usein kohoaa jannityksen my6ta.

Ivan Galamian paneutuu heti teoksensa Galamianin viulumetodi alussa tulkinnan kasit-
teeseen. Mielestdni hanen kuvauksensa tulkinnasta ja musiikin opiskelusta on kirk-

kaudessaan ja selkeydessaan tyhjentava.

Tulkinta on kaiken soittimen opiskelun korkein pddmaara, sen olemassaolon ai-
noa oikeutus. Tekniikka on vain keino tata tarkoitusta varten, taiteellisen tulkin-
nan palvelukseen kaytettava valine. Onnistuneeseen esitykseen ei siksi teknisten
keinojen hallinta yksinaan riitd. Sen lisdksi soittajan on ymmarrettava taysin mu-
siikin tarkoitus, hanelld on oltava luovaa mielikuvitusta ja persoonallinen, tun-
teenomainen lahestymistapa teokseen. (Galamian 1990, 17.)

Berio teki tiivistd yhteisty6td muusikoiden kanssa Sequenzoja saveltdessdan. Han
myo6s odotti Sequenzan esittajalta paljon tietden savellystensa korkean vaatimustason.
Deutsche Grammophonin julkaiseman Sequenza-levyn valilehtisessa saveltdja itse
kertoo, mitd Sequenzan esittajaltd odotetaan: Aikamme parhaat solistit — alykkaat,
herkkatunteiset ja nykyaikaisen soittotekniikan omaavat — kykenevat soittaessaan na-
kemaan tekemisensa laajassa historiallisessa ulottuvuudessa ja ratkomaan jannitteita
menneen ja nykyisen valilla kayttdmalla luovasti instrumenttiaan tutkimuksen ja tulkin-

nan valineena (Deutsche Grammophon 1998).

VIll Sequenza sai ensiesityksensd vuonna 1977 La Rochellessa Ranskassa Carlo
Chiarappan tulkitsemana. Berio my6s omisti savellyksen Chiarappalle. Chiarappa on

sanonut erdassa lehtihaastattelussa, ettd jos Sequenzan alun nakee aanitysstudion
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lasin takaa ilman aanta, saattaa katselija helposti luulla viulistin soittavan Bachin Cha-
connen alkua, niin samankaltaisia lilkeratoja nama kaksi savellysta vaativat soittajalta.
Hanen mukaansa Sequenzassa ovat mukana kaikki tyypillisimmat viulun soittamiseen
tarvittavat liikkeet ja eleet, joiden avulla viulun tarjpama mahdollisuuksien asteikko on
kaytdssa kokonaisuudessaan. (Quarta Corda 2004.) Sama vaite patee mielestani erin-

omaisesti myés Chaconneen.

Chiarappa on myés levyttanyt Sequenzan vuonna 1993 Denon Records-levymerkille.
Sequenzan lisaksi levylta 16ytyvat 34 Duettoa kahdelle viululle, Due Pezzi viululle ja
pianolle sekd Corale. Kaiken kaikkiaan 16ysin VIl Sequenzasta nopeasti parisenkym-
menta levytystd Google-hakuohjelman avulla. (Google-haku, 26.10.2012.) On ollut
kiinnostavaa kuunnella erilaisia levytyksia VIl Sequenzasta. Jokainen levytys on tietys-
ti erilainen ja soittajansa nakdinen. VIII Sequenzan kohdalla eroa toisten tulkintaan ei
voi tehda tempon muutoksilla saveltajan ndkemysta noudatettaessa. Silloin on pelatta-
va nyanssien, voimankaytdn, yleisiimeen dramaattisuuden/pehmeyden, savyjen ja in-
tonaatioiden avulla erottuakseen muista ilmaisullisesti. Kaikki nama seikat pitaa olla
tarkoin mietittyja ja harjoiteltuja teknisten asioiden ohella, jotta VIII Sequenzan kaltai-

sen teoksen kanssa uskaltaa astella esiintymislavalle.

6 Lopuksi

Olen Kkiitollinen ja ylpea siita, ettd Luciano Berio omisti myés viululle yhden Sequen-
zoistaan. Paitsi ettd se on upea savellys, on sen opiskeleminen ollut minulle opettavai-
nen kokemus monessakin mielessa. Viulistina teos on tarjonnut minulle monia teknisia
haasteita, kuten vasemman kaden laajat otteet ja kaksoisotteiden hallinta vain joitakin
mainitakseni. Voimankaytdon saanndstelyn tarkeys suurta sooloteosta valmistettaessa
aukesi minulle suorastaan silmid avaavana oivalluksena. Voimien jakautuminen tasai-
sesti koko keholle ja erilaisin painotuksin savellyksen eri osioissa vaatii todella mietti-
mista jo harjoitteluvaiheessa, jotta miellyttavaan lopputulokseen voitaisiin paasta. Har-
joittelun laatu nousi automaattisesti maaraa tarkedammaksi yksikoksi. Harjoittelun tulee

olla myds hyvin suunniteltua, jotta voitaisiin saavuttaa tuloksia.
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Tata opinnaytetydta tehdessani koin, ettéd sain vihdoin keskittya rauhassa itselleni tar-
keisiin asioihin: viulunsoiton harjoitteluun ja hienon savellyksen opetteluun. Liséksi teh-
dyn tydén pukeminen sanoiksi kirjallisen tydn muodossa on avannut VIl Sequenzan
edessani laajempana kuin osasin tata tyéta aloitellessani kuvitellakaan. Tunnen nyt
mita kappale pitda sisalladan musiikillisesti ja viuluteknisesti ja tiedan missa sen paikka
on musiikinhistoriassa ja viulukirjallisuudessa. Oman harjoittelun analysointi ja oman
oppimisen reflektointi on ollut haasteellista ja erittdin hyodyllistd. Reflektoinnin valinee-
na toimi sdanndllisesti harjoittelupaivakirja syksylta 2011 syksyyn 2012 ja satunnaisesti
myds &anitin ja videoin harjoitteluani. Itsendinen tyoskentely vaikean kappaleen paris-
sa olikin toiveeni, kun tdhan projektiin ryhdyin. Elokuulta 2012 16ytyy harjoittelupaivakir-

jastani seuraava motiivi talle tydlle:

Olen usein uutta musiikkia lukiessani jaényt jumiin hankalan oloisiin merkintoihin,
jotka ovat lannistaneet minut ja joiden vuoksi nuottivihko on hetken p&éasta sul-
keutunut koskaan endad aukeamatta edessani. Berion Sequenzan kohdalla en
haluaisi ndin tapahtuvan. En siksi, etten ole ymmartanyt merkintdja enka paassyt
kiinni saveltdjan ajatuksista, enkd siksi, ettd teos on teknisesti niin vaikea, ettd
sen harjoitteluprosessi tulee taatusti olemaan pitkd ja hikinen. Haluan oppia te-
oksen ja ymmartaa sen lapikotaisin. Tassa riittdnee haastetta yhden opinnayte-
tydn verran! (Harjoittelupdivakirja, 2.8.2012.)

Kappaleen opettelemisen ja viulististen asioiden kanssa painiskelun lisaksi sain tata
opinnaytety6tad tehdessani heittaytya aikamatkalle 1900-luvun loppupuolen musiik-
kieldamaan. Tutustuin moniin mielenkiintoisiin saveltdjiin ja teoksiin Beriolta ja hanen
aikalaisiltaan. Savelteosten lisaksi ajauduin Berion matkassa kirjallisuuden piiriin. Berio
teki tiivisté yhteisty6td monien italialaisten kirjailijoiden, kuten Umberto Econ, Italo Cal-
vinon ja Edoardo Sanguinetin kanssa, minka seurauksena valmistui useita merkittavia
savellyksia, yhteistaideteoksia. Erittdin mielenkiintoisen esseen 16ysin Janet K. Halfy-
ardin kokoomateoksesta Berio’s Sequenzas — Essays on Performance, Composition
and Analysis, jossa VIl Sequenzaa analysoinut Eugene Montague vertailee Umberto
Econ Foucaultin heiluria ja VIl Sequenzaa teoksina I6ytden niistd paljon yhtenevai-
syyksia. (Halfyard 2007, 136-152.) Berion pitkdaikainen ystava ja yksi Centro Studi
Luciano Berion perustajajasenista, kirjailija/runoilija Edoardo Sanguineti puolestaan on
kirjoittanut muutaman lauseen jokaiselle Sequenzalle. Niita lausutaan usein Sequenzo-

Jen rinnalla konserteissa.

Toivon, ettd tdman opinnaytetydn lukenut viulunsoiton opiskelija tai opettaja on saanut

joitakin uusia ideoita esimerkiksi harjoittelemisesta tai I10ytanyt 1ahteista jonkin ennes-
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tdan tuntemattoman viulunsoiton oppaan, josta mahdollisesti I16ytanyt itsedan tai oppi-
laitaan hyddyttavia harjoituksia. Olisi myds hienoa, jos itse Sequenza VIII tai Berion
muu tuotanto alkaisi kiinnostaa yha useampaa musiikin kanssa aikaansa viettavaa ih-

mista ja sita kautta Berio ja hanen musiikkinsa tunnettavuus Suomessa kasvaisi.

Itselleni tdhanastinen matka Berion VIII Sequenzan parissa on ollut niin kiinnostava,
etten usko p&astavani irti tastd aiheesta vield vahaan aikaan. Tietdmykseni musiikin-
historiasta, viulunsoitosta, viulupedagogiikasta ja erilaisista tiedonhankintamenetelmis-
té ovat lisdantyneet paljon tdman matkan varrella. Tarkeimpina asioina taltd matkalta
kateeni jaavat uteliaisuuteni herdaminen ja sen tarkeyden ymmartdminen musiikissa ja
elamassa ylipaataan seka oppimieni asioiden kasittdminen laajemmin historian ja kult-
tuurin kentilld. Tulevaisuudessa néaen itseni edelleen harjoittelemassa Sequenzaa, mut-
ta harjoitteluni tulee saamaan uudenlaista inspiraatiota esityksista ja niihin valmistau-
tumisesta. Esityksen jalkeen onkin sitten aika pysahtya miettimaan mista on tultu, min-

ne saavuttu ja milla tavalla. Enta kuinka siitd eteenpain?
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