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Opinnaytetyoni esittelee cembalon- ja pianonsoiton opetuksen eroja ja renessanssi- ja
barokkimusiikin esittamiskaytantoihin liittyvia kysymyksia. Kayn tydsséani 1&pi cembalonsoi-
ton opetuksen ty6tapoja ja erityispiirteita ja ehdotan keinoja, joilla niité voitaisiin hyodyntaa
kaikessa soitonopetuksessa. Pohdin tydssani myos ns. vanhan musiikin liikkeen erityispiir-
teitd, periaatteita ja sitda, miten historiallisten esittamiskaytantdjen soveltaminen soittaessa
muuttaa muusikon asennoitumista esitettavaan musiikkiin.

Tyoni lahestyy cembalonsoiton opetusta historiatietoisuuden nékdkulmasta, ja pyrin myos
soveltamaan museopedagogiikan tydtapoja soitonopetukseen. Historiatietoisuuden lisda-
minen soitonopetuksessa on yksi tyoni tarkeimmista tavoitteista. Esittelen tydsséni cemba-
lonsoiton opetuksessa kaytettavia historiallisia alkuperaislahteita. Lisaksi kayn lapi cemba-
lon rakennetta ja toimintaa. Pohdin tydsséni cembalon- ja pianonsoiton tekniikan ja tulkin-
nan eroja, paneutuen erityisesti sormitusten ja artikulaation rooleihin. Tyohoni sisaltyy
my0s lyhyt esittely cembalolle tyypillisesta ohjelmistosta, continuosoitosta ja eri viritysjar-
jestelmista. Pohdin myds improvisaation opetusta, improvisaation roolia renessanssi- ja
barokkimusiikissa ja oppilaan oman ilmaisun kehittymiseen vaikuttavia tekijoita.

Lisaksi tydhoni kuuluu opetussuunnitelma cembalon viiden oppitunnin laajuiselle tiiviskurs-
sille, jonka kautta esittelen cembalonsoiton eri puolia ja soittimen teknisia ja tulkinnallisia
ominaispiirteita kaytannossa. Kurssin esimerkkikappaleiden kautta on mahdollista tutustua
renessanssi- ja barokkimusiikkiin monipuolisesti monista eri nakdkulmista. Kurssisuunni-
telmia voi kayttaa myds lisamateriaalina muussa soitonopetuksessa.

Historiatietoisen, oppilas- ja ongelmalahtdisen opettamisen kehittdminen auttaa muovaa-
maan soitonopetusta yksildllisempaan ja monimuotoisempaan suuntaan. Tyoni asettuu
osaksi laajempaa keskustelua soitonopetuksen ja cembalonsoiton opetuksen pedagogii-
kan kehittamisesta ja pyrkii Ioytamaan ratkaisuja cembalonsoiton tuomiseksi luonnolliseksi
osaksi yhd useamman pianonsoiton opiskelijan arkea.

Avainsanat cembalo, cembalonsoiton pedagogiikka, historialliset esittamis-
kaytannot, museopedagogiikka, ongelmalahtdinen oppiminen,
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This thesis compares harpsichord and piano pedagogy, and presents ways in which meth-
ods and strategies used in harpsichord teaching could be utilized more widely in all music
teaching. The thesis looks at historically informed performance practices and discusses
their use in teaching, with a focus on the question of how historical knowledge changes the
musician's approach to playing. The thesis also presents an overview of the so-called Ear-
ly Music Movement, its principles and distinguishing features.

In this thesis, | discuss historical consciousness and museum pedagogy as possible tools
in music teaching. | also discuss possible ways for their integration into harpsichord teach-
ing. Further, | present original historical sources for harpsichord performance practice, and
discuss the structure of the harpsichord, as well as look at the differences between the
harpsichord and piano techniques. My thesis includes a short introduction to harpsichord
repertory as well as basso continuo playing and different temperaments, or systems of
tuning. | also discuss the role of improvisation in Renaissance and Baroque music, and
touch on the question of teaching improvisation.

In addition, | have assembled material for a short five-lesson course that introduces differ-
ent sides and modes of harpsichord playing. With the help of the course material, it is pos-
sible to get acquainted with Renaissance and Baroque music from a wide range of view-
points. The course plan can also be used as additional material in all music teaching.

The importance of using problem-based learning and historical consciousness as starting
points in music teaching should not be underestimated. Both can be valuable tools in find-
ing ways in which music teaching could become more individualistic and versatile. My the-
sis aims at being part of a wider discussion about the development of harpsichord peda-
gogy and music pedagogy as a whole, as well as looking for possibilities for making harp-
sichord playing a natural part of the everyday life of as many pianists as possible.

Keywords curriculum, harpsichord, harpsichord pedagogy, historically
informed performance practice, museum pedagogy, piano,
problem-based learning

£
e —

i
Metropolia



Sisallys

1 Johdanto

2 Cembalonsoiton ja pianonsoiton opetuksen kontrastit

2.1
2.2
2.3
2.4
2.5
2.6
2.7
2.8
2.9

Kohti historiatietoista opetusta

Pianonsoiton opetus ja historian merkitys opetuksen muodostumisessa
Renessanssi- ja barokkimusiikin erityiskysymykset musiikkiopistoissa
Kaksi eri lahestymistapaa opetussuunnitelmien laatimiseen

Vanhan musiikin liikke ja sen alku

Historian ja nykyhetken dialogi

Renessanssi- ja barokkimusiikin opetukselle tyypillisia piirteitéa
Museopedagogiikan tarjpamat uudet nakdkulmat

Historiatietoisuus osana musiikinopetusta

3 Cembalonsoiton opetuksen monimuotoisuus

3.1
3.2
3.3
3.4

3.5
3.6
3.7
3.8
3.9

Tybn menetelmista ja tavoitteista

Vain mielikuvitus asettaa rajat opetukselle

Alkuperéisia ja uudempia lahteita

Katso cembaloa!

3.4.1 Cembalon rakenteen ja cembalotekniikan perusteista
Kosketinsoittimille savelletyn ohjelmiston kirjo

Continuosoiton aloittaminen

Koristelun eri muodot

Erilaisten sormijarjestyksien ja artikulaation keskeinen merkitys
Affektioppi ja savellajit renessanssin ja barokin aikana

3.10 Virityksen perusteista

3.11 Oman aanen ldytdminen, oman musiikin soittaminen

4 Cembalonsoiton opetuskokonaisuus musiikkiopistoille

4.1
4.2
4.3

Kaytannon sovellus: musiikkiopiston tiiviskurssi

Soitonopetus ja ongelmaléhtdinen oppiminen (Problem-Based Learning)

Tiiviskurssin jarjestamisen kaytdnnén puolesta
4.3.1 Tiiviskurssin tuntikuvaukset
4.3.2 Kohti uusia musiikillisia mahdollisuuksia

5 Vanhan musiikin opetuksen tulevaisuus

5.1

Uusien haasteiden jaljilla

y =

4

M

©O© N o B~ DN

12
13
16
20

22

22
23
25
28
30
35
39
45
47
52
55
58

61

61

64
65
71

71

71

etropolia



5.2 Lopuksi 72

Lahteet 74
Tiiviskurssin opetusmateriaali 77
Aanitteet 78
Liitteet

Liite 1. L. Ruiz de Ribayaz (1628-1677 jalkeen): Hachas
Liite 2. L. Ruiz de Ribayaz (1628-1677 jalkeen): Hachas, versio 2

Liite 3. L. Ruiz de Ribayaz (1628-1677 jalkeen): Hachas, versio 3

K/Z;ropolia



1 Johdanto

Cembalonsoitto samoin kuin muiden kosketinsoitinten soitto voisi tuoda uusia mahdol-
lisuuksia ja uusia ulottuvuuksia monille pianonsoittoa opiskeleville. Monen pianistin tai
pianonsoiton opiskelijan olisi suhteellisen helppoa laajentaa omaa musiikillista osaa-
mistaan ja soittotaitoaan tutustumalla pianon lisaksi myds muihin kosketinsoittimiin.
Cembalonsoittoon perehtyminen olisi erityisesti klassista musiikkia soittaville helppo
tapa saada kosketus pianosta poikkeavaan sointimaailmaan, paasta tutustumaan eri-
tyisesti barokkimusiikkiin mahdollisimman monipuolisesti ja saamaan uusia elamyksia.
Renessanssi- ja barokkimusiikin kautta my6s esimerkiksi improvisaatiota ja sointujen
pohjalta soittamista voitaisiin l&hestya soitonopetuksessa monista eri nakokulmista ja

monilla eri tavoin.

Olen itse aloittanut cembalonsoiton opiskellessani pianonsoiton opettajaksi. Cembalo-
opinnot tarjosivat minulle alusta alkaen tarkean, erilaisen ndkoékulman soittamiseen ja
musiikkiin yleisemminkin. Cembalonsoittoon olennaisesti liittyva vapaus ja soittajan
oman musiikillisen vastuun korostaminen kiehtoivat minua alusta alkaen ja mita
enemman aikaa kului, sita tdrkeAmmaksi cembalonsoitto ja siihen liittyva ajattelutapa
minulle muuttuivat. Hakeakseni viela syvempééa kosketusta cembalonsoiton ja renes-
sanssi- ja barokkimusiikin maailmaan opiskelin viela myds cembalonsoiton opettajaksi.
Talla hetkellda opetan seka piano- ettd cembalo-oppilaita, ja pianonsoiton ja cembalon-
soiton opetuksen parhaimpien puolien yhdistaminen ja eri kosketinsoitinten synergian
tuominen kaikkien soitto-oppilaitteni ulottuville on ollut jo pitkédan erityisen lahella sy-

dantani.

Aloitin opinnaytetyoni laatimisen kysymyksestd, miten cembalonsoitosta tulisi helpom-
min lahestyttdvaa ja miten siité tulisi oppiaine, jota kaikki pianistit voisivat opiskella.
Cembalonsoiton opetuksen ja siihen liittyvien mahdollisuuksien ja kysymyksien pa-
remmin tunnetuksi tekemista varten on pyrittava kehittdmaan tapoja, joilla niin kutsutun
vanhan musiikin roolista soitonopetuksessa yleisemmin ja erityisesti pianonsoiton ope-
tuksessa voitaisiin keskustella. Soitonopetuksen monipuolistaminen ja tekeminen mo-
nimuotoisemmaksi vaatisivat pohdintaa siitd, mitk& asiat opetuksessa ovat keskeisia,
mitk& asiat on nostettava entistéa paremmin esiin, ja onko sellaisia asioita, joita kenties

voitaisiin [&hestyd nykyistéd useammista ndkokulmista.



Tassa opinnaytetydssa pyrin esittelem&én tapoja, joilla historiantuntemusta ja historia-
tietoisuutta pystyttaisiin lisidmé&én soitonopetuksessa. Tyoni pohjautuu omaan koke-
mukseeni pianonsoiton- ja cembalonsoitonopettajana ja pohdintaan ndiden kahden
soittimen opetuksen eroista ja yhtalaisyyksista. Pyrin erityisesti selkiyttamé&an niita syi-
ta, joiden takia soittaja saattaa kiinnostua ns. vanhasta musiikista erikoistumisalana
samoin kuin niitd asioita ja erityispiirteita, jotka tekevét renessanssin ja barokin ajan
musiikin opetuksesta omanlaistaan. Pohdin myds, mitd esimerkiksi cembalonsoiton
opetuksessa ja esittamiskaytanndissa kaytettyja tyokaluja ja opetusmenetelmid voisi

hyddyntaa kaikessa soitonopetuksessa.

Keskityn tydssani myds cembalonsoiton opetuksen mahdollisuuksien kartoittamiseen ja
erityisesti siihen kysymykseen, miten cembalonsoitosta voisi tulla osa jokaisen pianon-
soiton opiskelijan arkipaivad. Olen laatinut tydssani musiikkiopistoille sopivan lyhyen
cembalon tiiviskurssin opetussuunnitelman. Suunnitelma muodostaa tydni ytimen, ja
esittelen siind useita oppimiskokonaisuuksia, joiden pohjalta tiiviskurssin jarjestaminen
olisi helppoa ja hyddyllistd. NAaita erityisesti renessanssin ja barokin ajan musiikkiin
liittyvia aihepiireja voisi kayttdd myos yleisemmin pohjana suunniteltaessa cembalon-
soiton opetusta musiikkiopistoissa.

Otan opinnaytetydssani esiin muun muassa erilaisia opetussuunnitelmamalleja ja pu-
hun ongelmalahtdisestd oppimisesta yhtena mahdollisena tydtapana myés musiikin-
opetuksessa. Lisdksi kayn lapi vanhan musiikin opetuksen erityispiirteitad ja kiinnitéan
huomiota sellaisiin asioihin, joissa musiikinopetuksessa voitaisiin kayttda esimerkiksi

historianopetuksessa ja museopedagogiikassa kaytettyja tydkaluja.

2 Cembalonsoiton ja pianonsoiton opetuksen kontrastit

2.1 Kohti historiatietoista opetusta

Soitonopetuksessa musiikin historian opetus ymmarretadn joskus soittamisesta erillaan
olevaksi asiaksi. Soittamisen opettelun, musiikin tulkinnan ja oman musiikillisen ilmai-
sun kehittymisen ajatellaan helposti olevan ajattomia ja universaaleja asioita, joihin ei

tarvita historiallista ndkdkulmaa. Kuitenkin musiikin tulkinta ja ilmaisu on aina sidoksis-



sa aikaan ja paikkaan, ja musiikilliset ihanteet muuttuvat ajan myo6ta. Historian syvalli-
nen tuntemus ja kiinnostus sen valittdm&an tietoon ovat tapoja, joilla muusikko pystyy

tulemaan tietoiseksi niista kulttuurisista arvoista, joita musiikkiin sisaltyy.

My0s soitonopetuksessa olisi syyta pohtia, milla tavoin opetusta voitaisiin kehittaa his-
toriatietoisesta ndkokulmasta kasin tyylihistorian opetuksen painottamisen sijaan (ks.
esim. Unkari-Virtanen 2011). Soitonopetus voi olla musiikin menneisyytta yllapitavaa
(Unkari-Virtanen 2013, 147), mutta samalla sen taytyy elaa nykyhetkessa: "musiikista
rakennetaan kytkoksia nykyajan arvoihin ja oppijan itsensa kokemiin merkityksiin"
(ibid.). Unkari-Virtanen puhuu myos siitd, etta musiikinhistorian opetus pitaisi ymmartaa
"menneisyyden yhteisdlliseksi yllapitamiseksi" (ibid.). Samalla tavoin myds soitonope-
tuksessa voitaisiin pohtia eri tapoja laatia opetussuunnitelmia ja miettia, miten opettaja
suhtautuu omaan rooliinsa. Opettajan tehtava on myos olla lasna tiennayttajana, kysy-

mysten esittdjana ja tukena oppilaalle.

Historiallinen nakdkulma soitonopetuksessa ja sen liittdminen tdhan paivaan on ensiar-
voisen tarkeda. Lansimaisen klassisen musiikin opetuksessa useimmiten suurin osa
opetettavasta ohjelmistosta on historiallista, eli sitd ei ole savelletty esimerkiksi viimeis-
ten viiden tai kymmenen vuoden aikana. Ennen kaikkea suurin osa siité teknisesta ja
tulkinnallisesta tiedosta, jonka soitonopettajat valittavat eteenpain oppilailleen, on histo-
riallista, pitkan ajan kuluessa kertynytta tietoa. Esimerkiksi pianon- ja myds cembalon-
soitolle tarkeiden sormitusten laatimiseksi on esitetty erilaisia tekniikoita ainakin 1500-
tai 1600-luvulta asti (ks. esim. Donington 1974, 581). Kappaleiden soittaminen tietyilla
sormituksilla ja jonkin sormitustavan suosiminen eivat siis lainkaan ole uusia keksinto-
ja. Opetuksessa tata historiaa, perinnetta ja sen mukanaan tuomaa tietoa eri mahdolli-
suuksista voisi kayttaa hyodyksi viela paremmin, jos opetus pohjautuisi entista laajem-
min historialliseen tietoon. llman historian tuomaa tietoa ja kokemusta esimerkiksi eri
soittimille ominaisista piirteistd, soinnista ja niille parhaiten soveltuvista soittotavoista
olisi soitonopetuksen pohja hyvin erindkdinen kuin nykydan klassisen musiikin opetusta
antavissa musiikkiopistoissa. Ainoa jarkeva tapa kehittdd opetusta soittimesta riippu-
matta eteenpain on tukeutuminen historialliseen tietoon ja siihen pohjaan, jonka histo-

ria meille antaa.

Soitonopetus ja musiikin historiaan tutustuminen antaa my¢s oppilaille mahdollisuuden

ymmartaa nykyhetkea paremmin historian valossa. Historiantuntemus ja sen kayttami-



nen hyodyksi erilaisia valintoja tehdessé olisivat arvokkaita tavoitteita kaikelle oppimi-

selle, eivatka siitd saatavat hyodyt olisi rajoittuneita vain soitonopetukseen.

On myos tarked miettid, miten historiatietoisuus nakyy opettajan opetuksessa. Ope-
tammeko oppilaat soittamaan kaikki samalla tavalla? Miksi? Onko hyvaa soittoa aino-
astaan se, joka mahtuu tietyn yleisesti hyvaksytyn sointi-ideaalin sisd&n? Mihin tallai-
nen mahdollinen sointi-ideaali perustuu ja onko sille vaihtoehtoja? Olisiko soitonopetta-
jan enemmankin mahdollista soitonopettajina tukea ihmisia heidan hakiessaan musii-
kista oman ilmaisunsa? Voisiko oppilaita opastaa I6ytamaan ne asiat musiikista, jotka
heille itselleen ovat kaikkein laheisimpia, kaikkein omimpia ja tuntuvat tarkeimmilta,
erikoistumaan juuri siihen ja kehittdmé&an téatd puolta musiikista edelleen? Ja ennen
kaikkea, olisiko oppilaiden mahdollista oppia tekemaan tiedostettuja ja perusteltuja
valintoja soittaessaan kayttaen kaikkia mahdollisia lahteitd — historiallisia yhta hyvin
kuin muitakin — naiden valintojen pohjana? Haen ndaihin kysymyksiin vastauksia opin-
naytetydssani ja pyrin katsomaan niitd useista eri nakokulmista, ja etsien erilaisia rat-

kaisumalleja.

2.2 Pianonsoiton opetus ja historian merkitys opetuksen muodostumisessa

Oma kokemukseni pianon- ja cembalonsoitonopettajana on osoittanut, etta varsinkin
pianistien kesken kaydaan paljon keskustelua historian ja menneisyyden roolista soi-
tonopetuksessa. Pianonsoiton opetus on perinteisesti tukeutunut vahvasti lansimaisen
taidemusiikin periaatteiden opettamiseen, ja opettajat ovat pyrkineet valittdmaan
eteenpdin omilta opettajiltaan saamiaan sointi-ideaaleja ja ihanteita siita, mitd esimer-

kiksi hyva pianonsoitto on.

Ainoastaan osa niistd periaatteista ja ihanteista, joita varsinkin pianonsoiton opetuk-
sessa kunnioitetaan ja pyritd&n esittamaan oppilaille jéljittelyn arvoisina, sanotaan mie-
lestani julki. Osa soitonopetuksesta pohjautuu varsin voimakkaasti mestari-kisalli —
ajatteluun, jossa kaytannon tyossa hyvaksi havaittuja toimintatapoja siirretaan eteen-
pain oppilaille, ja esimerkiksi historiak&sityksia ja oman ajattelun periaatteita ei valtta-

méatté aina verbalisoida tarpeeksi.

Mielestani soitonopetuksessa yleisemminkin olisi syyta kaydd enemman keskustelua
siitd, millainen historiakasitys opetuksen taustalla on. Voitaisiin myods miettia, palvelee-

ko tama historiakasitys soitonopetusta ja oppilaiden tarpeita parhaalla mahdollisella



tavalla. Entd milla tavalla historiakésityksen muutokset ohjaisivat soitonopetusta ja sen
painotuksia? Olisiko mahdollista siirtyd kohti historiatietoista opetusta, jossa esimerkik-
si oppijan omalle kysymyksenasettelulle ja historiallisten |&hteiden kaytolle annettaisiin
nykyistd enemmaéan painoarvoa? Tamantapaisten kysymysten pohtiminen selkeyttaisi
mielestani soitonopettajan tyotd ja toimisi omalta osaltaan hyvana tyokaluna opetuksen

muovaamisessa vastaamaan kunkin oppilaan omia kiinnostuksen kohteita.

2.3 Renessanssi- ja barokkimusiikin erityiskysymykset musiikkiopistoissa

Lansimaisen klassisen taidemusiikin opetus musiikkiopistoissa on muuttunut varsin
paljon viimeisten vuosikymmenten aikana. Viime aikoina varsinkin opetussuunnitelmia
ja ohjeita on muokattu vastaamaan entistd paremmin tamanhetkista opetusnakemysta.
Oppilailla on mydés enemman mahdollisuuksia erikoistua juuri siihen musiikkiin, joka
hanta itsedan eniten kiinnostaa, ja soittaa yksil6llisesti hanta varten sovitetun henkilo-
kohtaisen opetussuunnitelman mukaan. Esimerkiksi Suomen musiikkioppilaitosten liitto
ry:n pianon tasosuoritusohjeiden mukaan oppilaalla on viimeistaan musiikkiopistotaso-
eli MOT-suorituksessa mahdollisuus erikoistua omaan suuntaansa ja laatia tasosuori-
tusohjelmansa omien kiinnostuksen kohteittensa pohjalta (SML 2005b).

Soitonopetukseen tuo kuitenkin haasteita se, etté historiatietoinen tapa opettaa musiik-
kia ei ole vield vakiintunut tai saanut kaikilta osin selke&d&d muotoa. Toisaalta klassiseen
musiikkiin keskittyvan koulutuksen saaneet opettajat nakevat ehdottomasti keskeisim-
pana tehtavanaan valittaa eteenpain lansimaisen klassisen musiikin historiaa, tyylintun-
temusta ja esittamiskaytantdja eteenpain oppilaille, mutta toisaalta oppilaat eivat valt-
tamatta aina koe tata lahestymistapaa mielekk&anad. Moni oppilas haluaisi soittaa mu-
siikkia mahdollisimman monipuolisesti, mutta oppilaiden tiedot siitd, mita soittoharras-
tus vaatii ja mitd pitaisi soittaa kehittydkseen muusikkona, eivat tietenk&éan voi olla kat-
tavia. Niinp& lopputulos on liian usein se, ettd oppilas soittaa haluttomasti opettajan
valitsemia hyodyllisia klassisen musiikin kappaleita, ja innoissaan vaikkapa yhteistyds-
sa opettajan kanssa valittua elokuvamusiikkikappaletta — jota opettaja taas ei valtta-
matta osaa kayttdd pedagogisessa mielessa hyvaksi yhtd tehokkaasti kuin puhtaasti

klassista musiikkia edustavia kappaleita.

Renessanssi- ja barokkimusiikkiin erikoistuneen soittajan tai esimerkiksi cembalonsoi-
ton opettajan tilanne tassa ymparistossa saattaa olla erikoinen tai jopa hankala. Oman

erikoisosaamisen maaritteleminen tuottaa jo omat ongelmansa: niin sanotusta vanhas-



ta musiikista puhuminen on epéatarkkaa, eik& termi sellaisenaan kerro, mista juuri esi-
merkiksi cembalonsoiton opettelussa on kyse. Lisaksi ns. vanhaa musiikkia pidetaan
helposti pienen piirin erityisalueena, jonain sellaisena musiikin lajina, joka ei "vanhana"
ja ehkad jopa "vanhentuneena" liity erityisemmin lainkaan musiikkiopistojen suurten
massojen arkipaivaan. Cembalonsoiton ja muiden renessanssi- ja barokkimusiikissa
erityisesti kaytettyjen soittimien opiskelijoiden maara on myoés helposti niin pieni, etta
samanlaiset motivaatio- ja ohjelmistokysymykset eivét tule yhta usein vastaan vanhan
musiikin opettajalle. Oletusarvona on useimmiten, etta esimerkiksi cembaloa hakeutu-
vat soittamaan vain ne, jotka ovat hyvin vahvasti kiinnostuneita juuri tasta tietysta soit-
timesta ja vaikkapa barokkimusiikista tyylina. Oppilaat saattavat olla myo6s pitkalla mu-

siikillisesti, ja monella on esimerkiksi tausta jonkin toisen soittimen soittajana.

Toisaalta myodskaan kaikilla musiikkiopistojen opettajilla ei valttamatta ole tarkkaa ku-
vaa siitd, mita esimerkiksi cembalonsoiton opetus tarkoittaa, eroaako se jotenkin mui-
den soittimien opetuksesta, tai mitd vaikkapa historiallisiin esittamiskaytantoihin tutus-
tuminen voisi tuoda kaikille opiston soittajille. Niinp&a esimerkiksi cembalonsoiton opet-
tajaa saattaa uhata helposti gettoutuminen, oman erikoisalansa sisalle jaaminen vailla
toimivaa keskusteluyhteyttd muiden musiikin ammattilaisten kanssa. Tiettyyn musiikin
lajiin tai aikakauteen erikoistuneilla opettajilla ei mydskaan aina valttamaétta ole koke-
musta oman erikoisosaamisensa tuomisesta yleiseen kayttoon, tai oman osaamisensa
keskeisten asioiden tiivistamisesta helposti sovellettavaan muotoon. Niinp& lopputulos
on lilan helposti se, ettd esimerkiksi historiallisten esittdmiskaytéantdjen opetusta ei pi-
deta tarkeana tai valttamatta edes vakiintuneena osana soitonopetuksen kenttaa, vaan
puhutaan muutaman yksittaisen inmisen harrastuksenomaisesta innostuksesta erikois-
laatuisiin ratkaisuihin. Ja jos kyse ei ole pysyvastd, musiikinopetusta rikastavasta ja
laajentavasta, itsessaan arvokkaasta musiikin lajista, sille ei mydskaan tarvitse tarjota
resursseja tai sen opetusta tarjota laajemmalle joukolle. Kuitenkin oman kokemukseni
perusteella esimerkiksi cembalon tapaiset historialliset soittimet ovat jo yksinomaan
esineind kiinnostavia suurimmalle osalle soitonopiskelijoista. On hyvin harvinaista, etta
jos esimerkiksi pianotunti jarjestetaan luokassa, jossa on mygs cembalo, etté oppilas ei
missdan vaiheessa tuntia kysyisi opettajalta myds jotenkin oudonnékdisesta pikku-
pianosta — tai "mummopianosta”, joksi eras oppilaani cembaloa kutsui. Cembalonsoi-
ton opetuksen kohdalla olisikin ennen kaikkea tarke&é tuoda sen hyodyt ja sen tarjoa-

mat mahdollisuudet yha suuremman yleison ulottuville.



Tilanne kuitenkin vaihtelee paljon, ja monissa musiikkioppilaitoksissa vanha musiikki
kuuluu luonnollisena osana opetukseen. Erilaisten projektien kautta yh& useampi soi-
tonopiskelija pdésee tutustumaan myds erilaisiin soittimiin ja renessanssi- ja barokki-
musiikkiin liittyviin erilaisiin esittamiskaytantoratkaisuihin. Yh&a olemassa oleviin ongel-
makohtiin voisi osaltaan tuoda ratkaisuja se, ettéd esimerkiksi cembalonsoiton opetuk-
seen erityisesti soveltuvia keinoja koottaisiin yhteen opetussuunnitelman muotoon.
Tama edesauttaisi renessanssi- ja barokkimusiikin opetuksen ja ns. vanhan musiikin
likkeen erityispiirteiden tulemista yleiseen tietoisuuteen ja myos yleiseen kayttéon kai-
kessa soitonopetuksessa soveltuvin osin. Jos renessanssi- ja barokkimusiikkiin erikois-
tuneiden soittajien ja opettajien pedagogiikan tietotaito ja ammattitaito olisi selkedmmin
koottuna sanalliseen tai muuten nakyvaan muotoon, olisi se my6s helpommin kaikkien
musiikin parissa tyota tekevien kaytettavissd yhtena mahdollisena vaihtoehtona tai
voimavarana. Tallaiseen opetussuunnitelmaan voisi ottaa vaikutteita myos yleisen his-
torianopetuksen samoin kuin musiikinhistorian opetuksen parissa kaytettavistd mene-
telmista, mika laajentaisi osaltaan myods kaikessa soitonopetuksessa kaytdssa olevia

menetelmid ja keinovaroja.

2.4 Kaksi eri lahestymistapaa opetussuunnitelmien laatimiseen

Mita tahansa opetussuunnitelmaa laatiessa on mietittava, millaisia asioita siin& painote-
taan varsinkin oppilaan kannalta katsottuna, eikd musiikin opettaminen ei ole tassa
asiassa mink&anlainen poikkeus. Usein puhutaan joko Lehrplan- tai curriculum-mallin
opetussuunnitelmista. Lehrplan-tyyppinen suunnitelma perustuu saksalaisen Johann
Friedrich Herbartin (1776-1841) ajatteluun, ja sita voidaan kuvailla esimerkiksi luku-
suunnitelmaksi, joka keskittyy opetussisaltdjen hahmottamiseen ja opetettavien ainei-
den tavoitteisiin (ks. esim. Tarkiainen ja Vihridla 1997, 12). Toinen mahdollinen malli,
curriculum-suunnitelma taas perustuu muun muassa amerikkalaisen John Deweyn
(1859-1952) ajatuksiin, ja se on enemman oppijalahtéinen malli, joka ottaa opiskelijan
kokonaiskehityksen enemmé&n huomioon (ibid.). Dewey korosti opetussuunnitelman
kaytannonlaheisyyttd ja yhteytta lapsen tai oppijan muuhun eldamé&an, minka liséksi
tassé mallissa oppimiskokemusten suunnittelusta tulee osa opetussuunnitelman laati-
mista (ibid.).

Soitonopetuksessa tukeudutaan talla hetkella varsin monessa mielesséd Lehrplan-
tyyppiseen opetussuunnitelma-ajatteluun. Monesti ajatellaan, ettd koska esimerkiksi

instrumenttitekniset asiat tai soittimen hallintaan liittyvat asiat eivat muutu vuodesta



toiseen ja koska niistd on mahdollista tehda selkeé opittavien asioiden lista, ei opetusta
taltd osin edes ehk& kannata yrittaa lahestya toisesta nakokulmasta. Toisaalta soiton-
opettajalla on mieless&én jatkuvasti myos suuri vastuu varsinkin siita, etta oppilas oppii
hallitsemaan soittimensa tekniset haasteet mahdollisimman tehokkaasti ja mahdolli-
simman varhaisessa vaiheessa. Opetettavien asioiden maara saatetaan myos kokea jo
nykymuodossaankin suurena ja opetettavat kokonaisuudet laajoina, ja erilaisen lahes-
tymistavan valitseminen saattaisi tarkoittaa opetettavan ja hallittavan tietomaaran kas-
vamista entisestddn. Tama saattaa myds osaltaan vaikuttaa tapaan lahestya opetus-
suunnitelmia. On kenties myos vaikea paastaa irti tarkasta Lehrplan-tapaisesta ajatuk-
sesta siitd, ettd on olemassa suuri maara sellaisia asioita, jotka oppilaan ehdottomasti

on opittava esimerkiksi pianotunneilla.

Curriculum-tyyppinen opetussuunnitelma ei kuitenkaan missdan nimessa tarkoita oppi-
laan oppimismahdollisuuksien kaventamista — pdainvastoin se avaa mahdollisuuksia
juuri oppilaan itsensa tarpeet ja kyvyt huomioon ottavaan opetukseen. Ennen kaikkea
kuitenkin naiden kahden opetussuunnitelmamallin hy6tyjen tarkasteleminen ja opetus-
suunnitelmatydn tekeminen myds teoreettiset nakokulmat huomioon ottaen voisi tuoda
uusia nakokulmia ja ajatuksia soitonopettajan tyéhoén. Olen pyrkinyt itse myos laaties-
sani opetussuunnitelmaa cembalonsoiton tiiviskurssille pohtimaan néiden kahden teo-
reettisen mallin valisia eroja ja niiden toisistaan poikkeavia etuja ja ongelmia. Oma
suunnitelmani pohjautuu ensisijaisesti curriculum-malliin, jonka pohjalta olen pyrkinyt
tarjoamaan erilaisia vaihtoehtoja opetuksen jarjestamiseen. Esitan myoés vaihtoehtoisia
kysymyksenasetteluja niin, joiden tarkoituksena on mukauttaa opetus mahdollisimman

hyvin vastaamaan kunkin oppilaan kiinnostuksen kohteita ja tarpeita.

Oppilaan nakokulmasta lahtien esimerkiksi renessanssi- ja barokkimusiikin esittamis-
kaytantdjen opetuksen yhteydessa voitaisiin pohtia niita asioita, jotka tekevét ns. van-
han musiikin liikkeen parissa kaytetystd pedagogiikasta omanlaistaan, eli mika erottaa
esimerkiksi cembalon soittamisen ja opettamisen muusta soitonopetuksesta. Samoin
olisi syytd miettia, millaiset asiat vaikkapa improvisaation opetuksesta tai musiikin reto-
risien keinojen hyddyntamisen mahdollisuuksista voisivat olla oppilaan itsensa kannalta

mielekkaita.



2.5 Vanhan musiikin liike ja sen alku

Renessanssi- ja barokkimusiikin yhteydessa puhutaan usein niin sanotusta vanhasta
musiikista ja vanhan musiikin likkeestd. Epéatarkka termi ei aina kuvaa erityisen hyvin
sitd kaikkea, mita vaikkapa cembalonsoitto voi pitaa sisallaan, mutta suhteellisen va-
kiintuneena termia kaytetdan usein viittaamaan kaikkeen esimerkiksi historiallisiin soit-
timiin liittyvaan musiikin tekemiseen. John Butt kirjoittaa, ettd tasta liikkeesta tuli osa
yleisté& musiikkikulttuuria ennen kaikkea 1960-luvulla (2002, 3). Keskustelu siita, miten
historiallista, vanhaa musiikkia tulisi esittda ja pitaisikd esimerkiksi Johann Sebastian
Bachin (1685-1750) kappaleita soitettaessa kayttdd periodi-instrumentteja ja Bachin
oman aikakauden esittamiskaytantoja, alkoi kuitenkin jo viimeistaan 1950-luvulla (ibid.).
Buttin mukaan vanhan musiikin soittamisessa alkuperéisilla soittimilla ja noudattaen
alkuperaisia esittamiskaytant6ja on monenlaisia perusteita: esimerkkina han mainitsee
Paul Hindemithin esittaman ajatuksen, ettéd saveltgja edustaa aina taysin omaa aikaan-
sa ja etta sdveltdjan oman ajan esittAmiskaytantdjen noudattaminen tarkoittaa myds
sitd, etta saveltdjan oma visio musiikista toteutuu mahdollisimman tarkasti (ibid.). Ajat-
telutavan mukaan saveltajan nakemyksen kunnioittaminen tarkoittaa vaistamatta myos

hanen elinaikansa esittamiskaytantdjen kunnioittamista (ibid.).

Tallaista lahestymistapaa on kritisoitu voimakkaasti: se on nadhty vieraannuttavana,
kaavoihin kangistavana ja ilmaisun tukahduttavana tapana musisoida. Esimerkiksi An-
namari P6lhd kirjoittaa, etta "[m]uodit vaihtelevat nykyajan barokkimuusikoitten kes-
kuudessa, ensin etsittiin autenttista tulkintaa, sitten kirottiin koko termi. Lahteitakin on
siteerattu fanaattisten heratysliikkeiden malliin, miten ne omia mielipiteitd parhaiten
ponkittaisivat" (P6lhd 1993, 2). Samalla tavalla Butt kirjoittaa, ettd esimerkiksi Theodor
W. Adornon mielesta historialliset rekonstruktiot kdyhdyttavat ja kadottavat musiikin
sisdllon tehdessdan musiikista ainoastaan samanlaisena sdilytettavan historiallisen

monumentin (2002, 4).

Butt huomauttaa myés, ettéa koko vanhan musiikin liikettd on pidetty myds vain moder-
nististen suuntausten yhtend osana, ja erityisesti historiallisten esittamiskaytanttjen
mukanaan tuomaa tiukkaa suhtautumista rytmiin on kyseenalaistettu (2002, 125). Jot-
kut kriitikot ovat nahneet vanhan musiikin likkeessa musiikillista positivismia ja taipu-
musta pyrkia eroon muusikon henkilokohtaisesta vastuusta ja omakohtaisesta tulkin-
nasta (ibid.). Buttin mukaan tallainen lahestymistapa nakee vanhan musiikin liikkeen ja

sen periaatteet hyvin kapeasti rajattuna (ibid.). Halu rajoittaa tulkintaa ja ilmaisua on
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kuitenkin hyvin kaukana nyky&aén ns. vanhan musiikin liikkeen piirissa ajetuista tavoit-

teista.

Toisaalta Buttin mukaan varsinkin vanhan musiikin pioneeri Nikolaus Harnoncourt on
korostanut, ettd historiallinen rekonstruktio — tai oikeammin pyrkimys kohti alkuperéais-
ten esittamiskaytantdjen kunnioittamista — voidaan nahda hyvin modernina, tdhan pai-
vaan sidoksissa olevana ilmiond, eikd suinkaan vain paluuna menneisyyteen (ibid.).
Yksi Harnoncourtin kantavista ajatuksista on, ettéa lansimainen kulttuuri on ollut jo pit-
kén aikaa alennustilassa, mutta historiallisten esittamiskaytantdjen elvyttaminen ja tu-
tustuminen muunlaisiin tapoihin tehda musiikkia kuin nykyhetkena muuten on kayttssa,

voisi vaikuttaa tahan kehitykseen (Butt 2002, 4; ks. myds Harnoncourt 1986, 9-13).

Harnoncourtin ajattelussa korostuu karjistetysti vanhan musiikin likkeen halu erottua
muista klassisen musiikin kentan toimijoista. Erityisesti Harnoncourtin 1970- ja 1980-
lukujen kirjoitusten kéarkeva tyyli voidaan nahda ennen kaikkea reaktiona muuten klas-
sisen musiikin kentalla vallitsevaa ajattelua vastaan. Harnoncourt nédkee monien ta-
méanhetkisen tilanteen ongelmien johtuvan musiikin redusoinnista elinvoimaisesta, hen-
kistd tilaamme peilaavasta voimasta yleistajuiseksi, ainoastaan kauniiksi ja miellytta-
vaksi (1986, 10-12). Harnoncourt nakee taman kehityksen nykymuodossaan alkaneen
Ranskan vallankumouksesta (ibid., 12), ja siksi onkin kenties luonnollista, ettd uutta
energiaa ja uudenlaisia tapoja tehda musiikkia voidaan hakea ajalta ennen 1700-luvun
loppupuolta. Butt (2002, 3—4) kirjoittaa myds, ettd Harnoncourtilla on ollut tarkea rooli
siind, milla tavoin nykykeskustelussa otetaan huomioon, ettd 1800-luvulta lahtien — el
yksinkertaistetusti Ranskan vallankumouksesta lahtien — musiikin tekemisesséa on val-
linnut erilainen esteettinen nakemys kuin aikaisemmin. Ennen 1800-lukua varsinkin
musiikin puheenomaisuus ja sen retoriset mahdollisuudet korostuivat voimakkaasti.
1970- ja 1980-luvuilta lahtien yleisen historiallisista esittamiskaytannoista kaydyn kes-
kustelun savy ja kaytetty retoriikka ovat vahitellen muuttuneet vihemman hydkkaaviksi

ja aggressiivisiksi (ibid., 53).

Historiallisista esittdmiskaytannoistd puhuttaessa kaytetddn usein englanninkielista
termi& "historically informed performance”, tai lyhennysta HIP. My6s taman termin tar-
kasta maarittelysta on kayty paljon keskustelua. Esimerkiksi Butt korostaa historiallisen
tiedon asemaa ja historiaa kohti kdéntyvaa kasitysta taiteesta termin yhteydessa (2002,
38-39). Han korostaa myo6s HIP-ajattelun postmoderniutta (ibid., 39—40). Butt kirjoittaa

myds vanhan musiikin soittajien usein leikkimielisesta asenteesta esitettavia teoksia
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kohti samoin kuin syysté tai toisesta vahemmalle huomiolle jaaneiden saveltdjien tuo-
tannon ja muun muassa eri kansallisten tyylien esiin nostamisesta piirteing, joita voi-
daan pitd& postmoderneina (ibid., 128). Butt ndkee vanhan musiikin liikkeessd myos
pyrkimyksen lieventdd hanen ndhdakseen yleisesti vallitsevaa kulttuurista hAmmennys-
ta ja nakoalattomuutta etsiméalld kadonnutta historian tuntua kaikilla mahdollisilla tavoil-
la ja yrittamalla muotoilla erilaisia maaritelmia sille, mité historia ylipgdataan on (ibid.,
143).

Butt kirjoittaa liséksi, etté toisin kuin esimerkiksi konserteissa kayva yleisé ehka ajatte-
lee, musiikkitieteen suuntaukset eivat valttamatta ole suoraan yhteydessa HIP-ajattelun
kanssa (2002, 7). Buttin mielesta ns. vanhan musiikin liikkeelld on suorastaan ollut niin
tarkea rooli aivan 1900-luvun lopun musiikissa, ettd se on jopa koettu uhkana, jota vas-
taan on pitanyt puolustautua (ibid., 8). Puhuttaessa ns. vanhan musiikin likkeesta ja
erityisesti renessanssi- ja barokkimusiikin soittamiseen liittyvista kaytannoista on kui-
tenkin huomattava, etta historiallisiin esittamiskaytantoihin tukeutuminen saattaa johtaa
myds kritiikittdbmyyteen (ibid., 5). Sen sijaan, etta musiikin esittamisessa pyrittaisiin va-
vahduttamaan, heréttdmaéan ja vastustamaan nykyhetken ongelmia ja vaaryyksia, liika
keskittyminen historiallisuuteen saattaa sokeuttaa muusikon sille, millaisia haasteita
yksildlle moderni taide asettaa (ibid.). Mité pinnallisemmaksi massakulttuuri muuttuu,
sitd tarkedammaksi Buttin mukaan muodostuu historiallisen tarkkuuden ja oikeudellisuu-
den vaatimus syvallisyyden ja oikean merkityksen kustannuksella (ibid.). Butt kuitenkin
sanoo mya@s, ettéd hanen mielestaén vanhan musiikin liike loppujen lopuksi sanoo jotain
hyvinkin "autenttista" ja aitoa juuri nykypdivan maailmasta ja lansimaisen kulttuurin
tilasta, ja ettd pyrkimys sen sailyttdmiseen, mita kerran on ollut, on vahintaan yhta tar-
keda tana paivana ja talla hetkella kuin jonkin kokonaan uuden luominen ja tuntemat-

tomaan tulevaisuuteen suuntautuminen on (ibid., 5-6).

Toisin sanoen historiallisiin esittamiskaytantdihin tutustuminen ja vanhan musiikin I&-
hestyminen tavallisuudesta poikkeavalla tavalla on saattanut alkaa halusta I6ytéda uu-
denlaisia ilmaisukeinoja ja tarpeesta tehd& barokkimusiikki uudelleen elavaksi ja ylei-
sba koskettavaksi, mutta lika dogmaattisuus ja usko oman lahestymistavan parem-
muuteen saattavat myds sokeuttaa ja vaikeuttaa tavoitteisiin padsemista. Niinp& ns.
vanhan musiikin esittamisessa tarvitaan jatkuvaa dialogia menneisyyden ja nykyisyy-
den vdlilla ja jatkuvaa keskustelua siita, mitd asioita musiikissa halutaan korostaa ja
tuoda esiin. Ns. vanhan musiikin erottamisessa omaksi alueekseen klassisen musiikin

piirista on siis tavallaan my6s kysymys historian ja musiikin tekemisen eri osa-alueiden
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maaritelmista ja historian jasentadmisesta eri tavoilla. Eli jos esimerkiksi renessanssi- ja
barokkimusiikkia tai periodisoittimien kuten cembalon opetusta halutaan kasitella oma-
na kokonaisuutenaan, on tarkeaa myos maaritella, mitk& asiat tekevat siitdé omanlais-

taan.

2.6 Historian ja nykyhetken dialogi

Monet renessanssi- ja barokkimusiikin esittdmiseen ja ns. vanhan musiikin liikkeeseen
liittyvat termit — selkeimpéna esimerkkina kasite "barokkimusiikki" — ovat epatarkkoja ja
usein turhan huolimattomasti kaytettyja (von Heijne 1985, 8). Esimerkiksi Ingemar von
Heijnen mukaan yksikdan saveltdja ei halua ajatella itsedan "barokkisena”, ja han
huomauttaa, etta kyseessa on arkisessa kielenkaytbssa negatiivinen, derogatiivinen
termi (ibid.). Barokin ajasta puhuminen on myds varsin uusi asia: von Heijne sanoo,
etta varhaisin mainita barokkimusiikista talla nimella on vuodelta 1919 (ibid., 8). Von
Heijnen mukaan barokki kasitteena on selvasti otettu kaytt6én tukemaan sita ajatusta,
etta taidehistorian ja musiikinhistorian kehitys on ollut samanaikaista ja ettd kumpaakin
voidaan kuvailla samoilla termeilla (ibid.). Han huomauttaa myds, etta yleisesti barok-
kimusiikin aikana kasitetty ajanjakso, vuosien 1600 ja 1750 véliin jaava aika — tai, ny-
kyaan yleisemman kasityksen mukaan 1500-luvun lopulta noin vuoteen 1730 — pitaa
sisallaan hyvin monenlaista musiikkia, joita on vaikea lahestya samoista lahtokohdista

tai arvioida samoilla tavoilla (ibid.).

Kun puhutaan siita, mita eroa on esimerkiksi barokkimusiikkiin tai vaikkapa cembalon-
soittoon erikoistuneella soittajalla ja yleisemmin klassisella muusikolla, voi olla etta sel-
keimmat kontrastit tulevat esiin suhtautumisessa musiikkiin. Renessanssi- ja barokki-
musiikin historiallisiin esittamiskaytantéihin erikoistuneiden muusikoiden parissa pyri-
tdén usein tietoisesti etsimaan totutusta romantiikan aikaiseen ideaaliin pohjautuvasta
kasityksestda muusikon roolista yleisoon nahden poikkeavia nakemyksia. Sama tavalli-
suudesta poikkeavien ratkaisujen hakeminen koskee osittain myds sita, miten soitetta-
vien kappaleiden nuottikuvaan suhtaudutaan. Siina missé klassisen musiikin parissa
usein korostetaan esimerkiksi tahtisolistien roolia ja muusikon tulkinnan voimaa ja pai-
notetaan, etta saveltdjan soittajalle antamaan nuottikuvaan ei saa koskea, on monien
renessanssi- ja barokkimusiikkiin erikoistuneiden soittajien parissa tavallisempaa pu-
hua muusikosta kasitydlaisenda, soitettavan musiikin palveluksessa olevana ammattilai-
sena (ks. esim. Butt 2002, 3—4).
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Samaan tapaan varsinkin renessanssin ja barokin aikaista nuottikuvaa lahestytaan siita
lahtokohdasta, etta improvisointi, koristelu ja muuntelu ovat olleet osa musiikin alkupe-
raista esittamiskaytantoa eika siis ole mitdén syyta, miksei kappaleeseen voisi nytkin
vaikkapa lisata omia koristeluja. Von Heijne (1985, 11) kirjoittaa, etta talla hetkella on
yksinkertaisesti olemassa kaksi erittéain kaukana toisistaan olevaa ndkemysta siita, mi-
ten vanhaa musiikkia pitdisi soittaa: toisaalta on koulukunta, joka tukeutuu puhtaaseen,
kaikilta osin juuri kirjoitetun mukaisesti esitettdvan musiikin ideaaliin, toisaalta puhutaan
osittain barokkiajan kaytantoihin ja soittimien ominaisuuksiin pohjautuvasta, yha muok-
kautuvasta ajattelutavasta. Tosin sitd mukaa kun soittajien historiantuntemus ja histori-
allisten soittimien hallinta kasvaa, muuttuu my6s suhtautuminen alkuperaislahteisiin ja
valmiisiin totuuksiin I16ysemmaksi. Talla hetkella ennen kaikkea jonkinlaisen tasapainon
[6ytaminen vanhojen lahteiden ja nykypaivan estetiikan ja maun valilla on monen muu-

sikon tavoitteena.

Pohjimmiltaan niin sanotussa vanhan musiikin liikkeessa ja etenkin renessanssi- ja
barokkimusiikin soittamisessa niin, ettd tulkinnassa ja teknisissa ratkaisuissa hyddyn-
netaan historiallisia esittdmiskaytantoja, on kyse siita, mistd myods Nikolaus Harnon-
court puhuu kahtena taysin erilaisena l&ahestymistapana musiikkiin: "Historialliseen mu-
siikkiin on olemassa kaksi ratkaisevasti erilaista suhtautumistapaa, joita myos vastaa
kaksi taysin erilaista esitystapaa. Toinen siirtda historiallisen musiikin nykyaikaan, toi-
nen taas yrittdd nédhda sen sen oman syntyajan silmin" (Harnoncourt 1986, 14). Jos
jonain tiettyna aikakautena syntynyttd musiikkia yritetdan lahestya historian kautta,
ymmartaa sen syntyaikana vallinneiden ehtojen kautta, on kuitenkin muistettava, etta
"musiikkitieteen tulosten [ei] luonnollisestikaan pida olla itsetarkoitus; niiden pitad aino-
astaan antaa meille kayttéon keinot joilla paastdan parhaaseen mahdolliseen esityk-
seen” (ibid., 17). Jonkinlaisena ihanteena historiallisten esiintymiskaytantdjen mukaan
soittamista voisi ehka pitdd Harnoncourtin ajatusta esityksestd, jossa "tieto ja vastuun-

tunto yhdistyvat mahdollisimman syvélliseen musiikilliseen kokemiseen" (ibid.).

2.7 Renessanssi- ja barokkimusiikin opetukselle tyypillisia piirteita

Kaytannon tasolla tiedon ja vastuuntunnon yhdistaminen saattaisi merkitd esimerkiksi
niinkin kaytannonlaheisia asioita kuin kappaleen artikulaation, sormitusten ja dynamii-
kan valintaa historiallisten léhteiden tarjoaman tiedon valossa. Vastuuntunto astuu ku-

vaan esimerkiksi sellaisessa tapauksessa, jolloin historiallisen esittamiskaytannon tar-
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joama tieto ei muusikon itsensd mielesta jossain tietyssa kohtaa palvelekaan parhaalla
mahdollisella tavalla soittajan tarkoittamaa musiikillista ilmaisua. Tallaisessa tilanteessa
muusikon on tietenkin opittava kantamaan itse vastuunsa ja seisomaan itse omien mu-

siikillisten valintojensa takana tukeutumatta kritiikittomasti vaikkapa lahdeteksteihin.

Esittamiskaytannoistd puhuttaessa ja esimerkiksi artikulaatiotapoja valittaessa tukeu-
dutaan usein soitonoppaisiin, joita on Kirjoitettu ja julkaistu erityisesti 1700-luvun loppu-
puolella. Puhun ndista alkuperaislahteista tarkemmin myds alla, luvussa "Alkuperaisia

ja uudempia lahteita" (luku 3.3).

Esimerkiksi pianonsoiton ja cembalonsoiton opetuksen valilla on useimmiten kuitenkin
kysymys painotuseroista: vaikka esimerkiksi hyvan soittoasennon ja luonnollisen tek-
niikan opetus ovat tietenkin sellaisia asioita, joista ei voi tinkia minkaan musiikkilajin

suhteen, keskitytaan varsinkin tulkinnallisissa asioissa eri puoliin musiikista.

Itse asenne musiikkiin ja soittamiseen saattaa talla tavoin muodostua erilaiseksi esi-
merkiksi cembalonsoiton ja barokkimusiikin opetuksessa kuin muussa lansimaisen
taidemusiikin opetuksessa. Ns. vanhan musiikin liikkeen periaatteisiin pohjautuvaa mu-
siikin opettamista ja soittamista voisi ehkapa kuvailla jonkinlaiseen tutkivaan muusik-
kouteen pyrkimiseksi. Tutkimus sen kaikissa muodoissaan pyritddn tuomaan osaksi
kaikkea soittamista: historiallista perinnetta ja esittamiskaytantoja pyritddn hyoddynta-
maan aina kuin vain mahdollista, mutta eri ratkaisuja ja esityksellisia valintoja myds

kokeillaan ja pyritdan olemaan avoimia uusia ratkaisuja kohtaan.

Historiallinen tieto on lasna myos esimerkiksi improvisoinnin opetuksessa. Improvisoi-
maan oppiminen ja improvisoinnin kayttdminen luonnollisena osana musiikin tekemista
ovat keskeisid osia vanhan musiikin opetuksessa. Liséksi historiallisiin esittamiskaytan-
toihin liittyvad tietoa sisaltyy paljon musiikin koristelun opettamiseen. Improvisoinnin ja
koristelun opetus liittyvat osittain myos yhteen. Tarkoitus on, ettd muusikko oppisi ela-
voittAma&an soittamaansa musiikkia juuri siihen sopivilla koristeilla ja oppisi kehittdm&éan
omaa kykyaan soittaa tyylinmukaisesti tai erottaa mitk& asiat ovat juuri jollekin musiikki-

tyylille ominaisia.

Myds kamarimusiikin asema renessanssi- ja barokkimusiikin opetuksessa voi olla osit-
tain omanlaisensa. Cembalistin on erityisesti kenraalibasso- tai basso continuo —soiton

kautta helpompi pdastad soittamaan opintojen aikaisemmassa vaiheessa monipuoli-
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sempaa kamarimusiikkia kuin pianistin, ja cembalistille kamarimusiikin soittaminen on
erittain keskeinen osa soittimen kanssa tydskentelyé. Lisaksi renessanssi- ja barokki-
musiikille tyypillinen ajatus siita, etta kaikki musiikki on puhetta (ks. esim. von Heijne
1985, 8-9), muodostaa keskeisen ajattelu- ja lahestymistavan esimerkiksi cembalon-
soiton opetuksessa puhuttaessa musiikin tunneilmaisusta. Lisdksi kamari- ja varsinkin

laulumusiikin kautta tdmé& muodostaa hyvin konkreettisen osan musiikin tekemista.

Ennen kaikkea vanhan musiikin liikkeen parissa korostetaan kuitenkin historian ja ny-
kyhetken dialogia. Tulkinnallisten ratkaisujen tulisi aina olla perusteltuja, mielellaan
tutkittuun tietoon pohjautuvia, mutta uudenlaisten ja totutusta poikkeavien ratkaisujen
kokeilemiseen myds kannustetaan. Valmiita yksiselitteisia totuuksia on tulkinnallisissa
kysymyksissa olemassa loppujen lopuksi varsin vahan, joten soittaja oppii renessanssi-
ja barokkimusiikkia soittaessaan myds luottamaan omaan arvostelukykyynsa ja teke-
maan omia ratkaisujaan. Tarkeinta on aina muistaa, etta soitettaessa pyritddn mahdol-
lisimman elavaan, puhuttelevaan ja musiikillisesti ja tulkinnallisesti korkeatasoiseen
lopputulokseen. Kaikki keinot, jotka auttavat tahan padsemisessé, ovat sallittuja, eivat-
k& ajatukset perinteista tai yleisista totuuksista saisi olla esteena uusien ja toimivien
ratkaisujen kehittdmisessa. Butt huomauttaa myds, etta suurimman osan aikaa vanhan
musiikin liikkeen siséalla toimivat muusikot ndkevét historiallisen tiedon ja historiallisiin
l&hteisiin tukeutumisen yhtend osana kokonaistulkintaa: tarkedna ja keskeisené osana,
mutta ei valttamatta maaraavimpana ja harvoin ainoana kriteerina tulkintaa rakennetta-
essa (2002, 42-43).

Valinnan vapauteen ja muusikon oman vastuun korostamiseen liittyy myos se, ettd
ohjelmiston valinnan kriteerit ovat myos erilaiset esimerkiksi cembalonsoiton opetuk-
sessa verrattuna muuhun klassiseen soitonopetukseen, ja erityisesti pianonsoiton ope-
tukseen. Toisaalta koska esimerkiksi cembalonsoiton opiskelijoita on esimerkiksi pia-
nonsoiton opiskelijoiden maarééan verrattuna niin vahan, on opetuksessa hyvin vahan
vakiintuneita kaytantoja tai saantoja, joita on aina noudatettava. Siin& missa esimerkik-
si pianonsoiton opiskelijan ohjelmisto pyritddn useimmiten laatimaan hyvin pitkalle val-
miiden tason mukaan lajiteltujen ohjelmistoluetteloiden pohjalta, on esimerkiksi cemba-
lonsoiton opetuksessa tapana keskittyd siihen, millainen musiikki kullekin oppilaalle
juuri jollain tietylla hetkell&d olisi kaikkein tarkoituksenmukaisinta soittaa. Ohjelmiston
valinnassa pééapaino on silla, ettd oppilaalla on mahdollisuus tutustua renessanssin ja
barokin aikana eri maissa kehittyneisiin kansallisiin tyyleihin ja niiden erityispiirteisiin ja

eroihin. Teknisten valmiuksien kehittaminen ei aina ole ensimmainen kriteeri kappalei-
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den valinnassa, ja esimerkiksi tasosuoritusten ohjelmistoa ei valttamatta tarvitse valita
kappaleiden teknisen tason perusteella (ks. my6s Suomen musiikkioppilaitosten liiton
cembalon tasosuoritusohjeet, SML 2005a).

Esimerkiksi cembalonsoittoa opettavalla muusikolla on siis paljon vapautta ohjelmiston
valinnassa. Toisaalta opettajalla on myos erityisen suuri vastuu oppilaan musiikillisesta
kehityksesta ja instrumentin hallinnasta. Mutta samalla kertaa opettajalla on myds val-
tava maara mahdollisuuksia kehittda ja muokata instrumenttinsa pedagogiikkaa. On
lisdksi huomattava, etta mitd enemman renessanssi- ja barokkimusiikkia soitetaan ja
opetetaan mahdollisimman monipuolisesti, ja mita enemman esimerkiksi cembalonsoi-
ton opetus yleistyy, sita tdrkedmmaksi muuttuu myos opetuksen mitattavuus, opetus-

menetelmien standardisointi ja esimerkiksi tasosuoritusten yhteismitallisuus.

2.8 Museopedagogiikan tarjoamat uudet nakoékulmat

Cembalonsoiton ja yleisemminkin ns. vanhan musiikin opettamista voitaisiin kehittda
monilla eri tavoilla, luoden edellytyksia sille, etta historiallista tietoa esimerkiksi esitta-
miskaytannoista voitaisiin kayttdd hyvaksi kaikessa soitonopetuksessa. Erityisen tarke-
aa olisi pohtia, milla tavoilla niité tydtapoja ja ajatuksia, jotka ovat tyypillisia esimerkiksi
cembalonsoiton opetukselle, voitaisiin tuoda osaksi kaikkea soitonopetusta, rikastutta-
maan ja monipuolistamaan kaikkea soittamista. Historian elavéaksi tekemisessa ns.
periodisoittimien kuten vaikkapa juuri cembalon kayttd soitonopetuksessa auttaisi te-
kemaan menneisyydesta hyvin konkreettisesti soittotunnilla lasné olevaa. Yhta hyvin
minka tahansa soittimen opetuksessa voitaisiin kayttda hyvéaksi ns. vanhan musiikin
piirista 16ytyvia oivalluksia. Yksi mahdollinen tapa tallaisen tydskentelyn laajentamiseen
ja hyodyntamiseen olisi tuoda soitonopetukseen piirteita ja tydtapoja myos yleisesti

historianopetuksesta ja varsinkin museopedagogiikasta.

Museopedagogiikkaan pohjautuvat tyoskentelytavat l&htevat aina ajatuksesta, etta
"museovieraat osallistuvat itse aktiivisesti toimintaan ja myos tuottavat itse tietoa, kasi-
tyksia ja tulkintoja" (Unkari-Virtanen 2013, 148). Jos soittotunnilla kasiteltavien kappa-
leiden ajatellaan toimivan museon nayttelyesineiden tavoin, voi opiskelija kayttaa kap-
paleita valineend, joka mahdollistaa menneisyyteen tutustumisen omakohtaisesta né-
kokulmasta. Soittajan oma suhde kappaleeseen muodostaa nain ollen myés suhteen
menneisyyteen ja omakohtaisen kosketuksen historiaan. Unkari-Virtasen mukaan niin

sanottujen museoesineiden eli kappaleiden "[m]erkityksia voidaan pohtia seka mennei-
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syyden etta nykyisyyden kannalta: mitd museondyttelyyn kootut esineet, teokset tai
tiedot ovat mahdollisesti merkinneet omana aikanaan ja mita ne merkitsevéat nykyajan

oppilaille” (ibid.).

Museopedagogiikan ajatusten téarkein siséltd soittotunneille tuotaessa on idea siita, etta
oppilasta kannustetaan etsiméén historiallisten kappaleiden ja kenties myo6s historiallis-
ten ihanteiden merkitysta itselleen ja kosketuspintoja historiaan omassa elamassaan.
Musiikkipedagogi ei voi toimia kokonaan samalla tavalla tai samoista lahtékohdista kuin
museopedagogi: painopisteen on jatkuvasti oltava kasiteltdvien asioiden ja ajatusten
kosketuksessa nykyisyyteen, relevanttiudessa ja siind, miten oppilas voi kayttaa histo-

riallista tietoa omassa muusikkoudessaan.

Museopedagogiikan avulla pystytéan myds nostamaan esiin myds musiikkiin liittyvia
arvoja ja lainalaisuuksia. "Museopedagogin ty6pajassa kuullaan erilaisia kertomuksia,
oman ja ehkd muidenkin yhteisdjen musiikkeja seka pohditaan musiikkiin liittyvaa kol-
lektiivisen muistamisen 'sddnndstéd’. Miksi jokin musiikki on sailynyt, mitd musiikista
kerrotaan ja miksi?" (Unkari-Virtanen 2013, 149). Tallaisten kysymysten pohtiminen
tekisi esimerkiksi soittotunnilla historiasta samalla tavalla elavad, samanlaisilla lainalai-
suuksilla toimivaa kuin nykypdaivastd. Kuten Unkari-Virtanen sanoo, "[k]ertomuksia ja
erilaisia musiikkeja pohdittaessa samalla punnitaan, miten oma elama ja toiminta liitty-
vat kertomuksiin musiikista. Musiikkimuseopedagogin tydpajassa siis epailematta ker-
rotaan paljon, mutta siella myos kysellaédn" (ibid.). Soittajan itsensa liittyminen osaksi
musiikista kerrottuja kertomuksia ja tdman asian pohtiminen voisi olla my¢s tarkea tyo-
kalu oppilaan sitouttamiseksi soittamiseen, oman musiikkisuhteen vahvistamiseen ja

muotoutumiseen juuri omanlaisekseen.

Museopedagogiikan keinoja kayttAmalla voidaan tarkastella my6s musiikkiin eri histori-
an aikakausina liitettyja arvoja ja rajanvetoja (Unkari-Virtanen 2013, 150). Kaikkea mu-
siikkia ei ole koskaan arvostettu samalla tavalla, ja arvostus tai sen puute, tai ne osat
musiikin historiasta, joihin ei ole haluttu keskittya, antavat arvokasta tietoa myés men-
neisyyden arvoista ja rohkaisevat nykypaivana kriittiseen ajatteluun ja kysymyk-
senasetteluun (ibid.). Mielestani tama on arvokas ty6tapa myos oman musiikkisuhteen
kehittymisessa — esimerkiksi "hyvan" ja "huonon" musiikin tai miksei myds esimerkiksi
"mielenkiintoisen” ja "tyls&dn" musiikin kasitteiden avaaminen konkreettisiksi asioiksi
voivat muuttaa jokaisen soittajan suhtautumista musiikkiin. Mitd tarkoitetaan silla, etta

jokin musiikki on hyvaa tai huonoa? Miksi jokin musiikin laji kiinnostaa enemman kuin
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toinen? Miksi jokin musiikki tuntuu omalta ja toinen taysin vieraalta? Téallainen kysy-
myksenasettelu tuo keskioon soittajan oman reaktion musiikkiin ja auttaa selkiyttamaan
sita, mik& musiikissa soittajalle on tarkeda tai l&heisinta. Se saattaa myos auttaa laa-
jentamaan omaa musiikillista identiteettia ja etsimdan uusia puolia omasta muusikkou-

desta.

Musiikinopetuksessa olisi ylipaataan syyta pyrkia eroon pelkasté eri aikakausien staat-
tisesta tarkastelusta tai liilan jaykasta suhtautumistavasta eri tyylilajeihin ja niiden eroi-
hin. Kuten Unkari-Virtanen kirjoittaa, "[m]uuttumisen ja jatkumisen ymmartaminen myoés
musiikinhistorian ytimeksi muuttaa kasityksemme musiikin menneisyydesta perusteelli-
sesti" (2013, 151). Erityisen mielenkiintoista on tutkimus, joka kasittelee musiikin eetti-
syytta historian eri aikakausina (ibid., 152). Musiikki ei ole absoluuttista, vaan yhteis-
kunnan asenteet, normit ja ihanteet peilautuvat aina myos siind. TAman ymmartaminen
ja kaiken musiikin asettaminen omaan kontekstiinsa pohtien samalla, mitd kyseiset
arvot ja asenteet merkitsevat itselle ja milla tavoin niihin haluaa suhtautua omassa soit-
tamisessaan, viitoittavat tietd uudenlaiseen suhtautumiseen. Yhtena tavoitteena tallai-
seen ideaperustaan pohjautuvalla pedagogialla voisi Unkari-Virtasen mukaan olla se,
ettd "[m]enneisyys ymmarretddn muutosten ja jatkuvuuden monitasoiseksi punokseksi
eikd yksinomaan aikajanaksi tai tyylikausien, saveltgjien ja teosten luetteloksi" (ibid.,
153).

Kaisa Kettunen kuvaa museopedagogiikkaa ja etenkin tyopajatydskentelyd kasittele-
vassa artikkelissaan taiteen tulkintaa ja siihen opettelua termilla "[klJokemuksellisen
taiteen tulkinta" (2004, 94). Han pohjaa kasityksensad Marjo Rasasen esitteleméaan tai-
teen tulkinnan kolmiosaiseen malliin: taiteen vastaanottamisen, eli oppijan tai esimer-
kiksi katsojan yksityisen kokemuksen jalkeen, siirrytdén kontekstualisointiin, jossa tai-
deteokselle etsitdan vertailukohtia sen oman ajan taiteesta, minka jalkeen on vuorossa
viela "toiminta, jossa kokemukset ja tieto yhdistetaan tuottamalla kuvia itse" (ibid.).
Vaikka Kettusen esittelema strategia onkin tarkoitettu kuvataiteen parissa tytskentele-
miseen, olisi mallin eri osat mielestani mahdollista siirtdd myds musiikinopetuksen pa-
riin. Soitonopetuksessa korostetaan helposti yksilon omaa kokemusta muiden osa-
alueiden kustannuksella; toisaalta esimerkiksi kontekstualisoinnilla, muiden samankal-
taisten taideteosten, savellysten tai savellystyyppien hakemisella voitaisiin tuoda ope-

tukseen juuri esimerkiksi historiallisten esittamiskaytantojen tapaista tietoa.
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Soitettavien kappaleiden irrottaminen ainoastaan niiden subjektiivisesta vaikutelmasta
kuulijaan voisi myos antaa uusia nakokulmia soittamiseen. Myos Kettusen esittamaa
kolmatta vaihetta, eli teosten tuottamista itse koetun ja analysoidun pohjalta voisi hyvin
kayttaa opetusmenetelménd myods musiikinopetuksessa. Esimerkiksi tyylinmukainen
improvisointi tai miksei myés muunnelmien tekeminen soitetun kappaleen pohjalta
saattaisivat toimia helposti toteutettavina tapoina tuoda osia museopedagogiikan aja-

tuksista myo6s soittotunneille.

Historiatietoiseen opetukseen liittyy myds musiikin ja musiikkiperinteen jatkuva sijoitta-
minen historialliseen kontekstiinsa. Unkari-Virtanen kirjoittaa, etta "[u]utta ajattelua
edustaa nakemys, jossa musiikkiperinne ymmarretaan [...] menneisyyden ihmisen toi-
minnaksi, jossa yhdistyvat musiikilliset taidot, kertomukset ja kasitteellistamisen tavat"
(2013, 154). Niinpa soitettaessa tai musiikista puhuttaessa ei voida tallaisen ajattelun
mukaan unohtaa musiikin kontekstia ja sitd aikaa, jolloin se on savelletty tai niité olo-
suhteita, joissa sita on esitetty: absoluuttisesta musiikista, kulttuurirajat ja —arvot ylitta-
vasta taiteesta puhuminen nayttaytyy tassa valossa lahinnd absurdina ajatuksena. Toi-
saalta téllainen lahestymistapa antaa myés paljon enemman mahdollisuuksia ja vaih-
toehtoja esimerkiksi musiikin tulkintaan: kun soittaja voi tulkintaa tai esittdmiskaytantoja
pohtiessaan tukeutua pelkan nuottikuvan tai oman musiikillisen ndkemyksensa liséksi
my06s laajaan kirjoon musiikkikappaleen syntyajan maailmaa valottavia teoksia, avaa

se myds uusia ovia suhtautumisessa kappaleeseen.

Ihannetapauksessa "2000-luvun musiikkipedagogiikka ohjaa muusikoita ja opettajia
littym&a&én muihin yhteiskunnallisen toiminnan alueisiin, kuten ihmisten hyvinvoinnin
edistamiseen, siina missa viela parin vuosikymmenen takainen kasitys pyrki varjele-
maan klassisen musiikin pyyteetonta taiteellisuutta vaarantavilta sekoituksilta. Jos néa-
ma musiikkipedagogiikan 2000-luvun uudet rajapinnat ndhddan myonteisiné ja uutta
luovina mahdollisuuksina, avautuu myés musiikille kulttuuriperinteend uusia foorumeita
ja yhteistybn mahdollisuuksia" (Unkari-Virtanen 2013, 154). Musiikkipedagogiikka ei
siis voi endé toimia muusta yhteiskunnasta ja sen muutoksista erillaan, vaan sen on
kehitettava tapoja, joilla se voi vastata nykyhetken tuomiin haasteisiin. Musiikilla on
valtava voima ja &arettomat mahdollisuudet vaikuttaa hyvin monenlaisilla tavoilla ihmis-
ten elam&an, ja pedagogilla on mahdollisuus vaikuttaa siihen, millainen musiikin ja mu-
siikinopetuksen asema yhteiskunnassa tulee tulevaisuudessa olemaan. Avoimuus,
uusien ideoiden kehittdminen valtavan laajan kulttuuriperinteen pohjalta ja historiallis-

ten ajatusten vaikutuksen ymmartdminen voisivat olla musiikkipedagogiikan ja erityi-
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sesti renessanssi- ja barokkimusiikkiin painottuvan opetuksen tuomia ainutlaatuisia lisia

kulttuuriseen keskusteluun.

2.9 Historiatietoisuus osana musiikinopetusta

Miten sitten musiikinopetuksessa voitaisiin toimia historiatietoisesti? Esimerkiksi koulu-
jen historianopetusta on pyritty kehittamaan kohti historiatietoista lahestymistapaa.
Samalla tavalla kuin museopedagogiikan kohdalla, voisi my6s historiatietoisen opetuk-
sen periaatteista olla paljon hyétya myds soitonopetuksessa. Monet historiatietoisuu-
den tydskentelytavoista olisivat sovellettavissa lahes suoraan soitonopetukseen ja loi-
sivat uusia mahdollisuuksia etsittdessa tapoja historian ja nykyhetken vuorovaikutuk-

sen lisddamiseen.

Yksi esimerkki historiatietoisesta opetuksesta on kanadalaisen Historical Thinking Pro-
ject —sivusto (2009). Sivustolla esitellyn ajattelutavan mukaan opetettaessa historiatie-
toisesta ndkodkulmasta voidaan kaikkia opetettavia asioita lahestya ennen kaikkea kuu-
desta erilaisesta lahtokohdasta, joilla kaikilla on omat etunsa.

Kuusi nédkdkulmaa opettamiseen:

"Establish Historical Significance" Historiallisen merkittdvyyden osoittaminen
"Use Primary Source Evidence" Alkuperdislahteiden kayttaminen

"ldentify Continuity and Change" Jatkuvuuden ja muutoksen tunnistaminen
"Analyze Cause and Consequence" Syy-seuraussuhteiden analysointi

"Take Historical Perspectives" Historiallisten nakoékulmien omaksuminen
"Understand Ethical Dimensions of Histo- | Historian eettisten ulottuvuuksien
ry" ymmartaminen

Taulukko 1.  Kuusi erilaista historiatietoisen opetuksen nakdkulmaa Historical Thinking Project
-sivuston pohjalta.

Kaikkia naita kuutta keskeista lahestymistapaa voisi kayttda ohjenuorana ja inspiraa-
tiona myds soitonopetuksessa. Renessanssi- ja barokkimusiikkiin keskittyvassa ope-
tuksessa esimerkiksi ensisijaisten, historiallisten lahteiden kayttdminen on hyvin luon-
tevaa, mutta siihen voisi kiinnittdd enemman huomiota myds perusopetuksessa. Esi-
merkiksi nuottien faksimile-versioiden kaytto ja historiallisten soitonoppaiden tarjoamiin

nakokulmiin tutustuminen voisivat olla osa jokaisen kappaleen oppimisprosessia. Fak-
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simile- eli ndkdispainosnuottien erilaisuus voi jo sindllaan tarjota uusia oivalluksia siita,
miten kappaleita kenties voisi soittaa. Tallaisesta tyoskentelysté voisi tehda kiinteén
osan soitonopettelua, jos sen painotus olisi siind, mité oppilas kokee saavansa tallaisiin

l[ahteisiin tutustumisesta.

Kappaleiden historiallisten merkitysten pohtiminen auttaisi esimerkiksi soittotunnilla
kasiteltavien kappaleiden sijoittamisessa oikeaan historialliseen kontekstiinsa. Mieles-
tani esimerkiksi sen pohtiminen, miksi menuetteja soitetaan yha niin paljon tai millaiset
rakenteet soitettavissa kappaleissa ovat yleisia minakin aikana savelletyissa kappaleis-
sa, auttaisi myds sen ymmartamisessa, miksi erilaisia musiikkeja soitetaan. Oppilaan
oman musiikkisuhteen kehittymista edesauttaisi myds vaikkapa eri soitettujen kappa-

leiden keskinaisten suhteiden pohtiminen.

Jukka Rantalan toimittamassa kirjassa Miten opetan historiaa? (2005) esitetddn ensi
sijassa koulujen historianopetusta silmalla pitéaen erilaisia projektimuotoisia lahestymis-
tapoja historian tutkimukseen. Kun oppitunneilla otetaan tarkastelun kohteeksi jokin
tapahtuma, historiallinen henkild tai tarinan sankari, voidaan juuri taté aihetta tutkimalla
saada oppilaat kiinnostumaan ja historialliset tapahtumat muuttuvat helpommin hahmo-
tettaviksi. Historianopetuksen painopiste on talla tavalla kriittisen ajattelun ja historian
tulkintataitojen, tai lynyemmin historiallisen ajattelun opettamisessa (Rantala 2005, 4;
2005, 5). Erilaisten oppimateriaalikokonaisuuksien kokoamisen ja niiden kayttdminen
aineistona opetuksessa on tarkoitus saada oppilaat "innostumaan historian sisaltéjen
opiskelusta" (ibid., 4-5). Loppujen lopuksi "[h]istoriallisen ajattelun opiskelussa oppilaat
saavat alyllisia haasteita ja historian tutkimuksellisuus korostuu" (ibid., 6). Tutkimuksel-
linen ote olisi hyva lahtokohta myds historiallisen musiikin opetuksessa. Liséksi Ranta-
lan mukaan talla tavalla "[oppilaista tulee aktiivisia tiedon tuottajia. Samalla opitaan
informaatioyhteiskunnassa tarvittavia tiedon kasittelyvalmiuksia" (ibid.). Naidenkin aja-
tusten tuominen osaksi soitonopetusta auttaisi myds sitomaan musiikinharrastuksen
entistd paremmin osaksi oppilaiden arkipaivaa, tai pienentéisi eroa soittotunneilla k&si-
teltdvien asioiden ja oppilaan muun elamén valilla. Projektityyppisté tyoskentelyd mate-

riaalikokonaisuuksien pohjalta voisi hyvin myds soveltaa soitonopetuksessa.

Yksi tapa tutustuttaa soittajia ns. vanhaan musiikkiin olisi tiivis mestarikurssityyppinen
tydskentely, joka voisi hyvin pohjautua juuri siihen, ettd oppilaat etsisivat ratkaisuja
jonkin tietyn ohjelmiston esittdmiseen monesta eri nakokulmasta. Tallaisella kurssilla

painopiste olisi oppilaiden omien ajatusten ja oman tulkinnan esiin nostamisessa. En-
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nen kaikkea historiatietoinen opettaa pyrkii oppilaan kriittisen ajattelun kehittdmiseen ja

oman kiinnostuksen herattdmiseen (ks. my6s The Historical Thinking Project 2009).

Naita lahestymistapoja kayttdmalla olisi myds mahdollista siirtda soitonopetuksen pai-
notusta siihen, etta oppilas itse 16ytaéa soitettavista kappaleista itselleen merkitykselliset
tekniset ja tulkinnalliset ratkaisut. Samoin téallainen tydskentely voisi auttaa sita, etta
oppilas myo6s pystyisi perustelemaan, minka takia jokin kappale kannattaa hanen mie-
lestaan soittaa juuri jollain tietylla tavalla. Myés oman arvostelukyvyn kehittdminen,
vastuun ottaminen omista ratkaisuista ja kriittinen ote tarjottuihin ratkaisuihin olisivat

arvokkaita tavoitteita soitonopetukselle.

On kuitenkin muistettava, etta tydskentelyn tavoitteena on antaa oppilaalle tytkaluja ja
keinoja kysyd, etsia itse tietoa ja oppia tekema&an hyvin perusteltuja ratkaisuja omiin
soittokappaleisiinsa liittyen. Opetuksen on siis tdhdattava oppilaslahtdisyyteen ja pe-
rustuttava siihen, ettd moniin kysymyksiin ei ole olemassa valmiita ratkaisuja. Tama
vaatii paljon tyotd myos opettajalta, mutta parhaassa tapauksessa téllainen lahestymis-
tapa veisi kohti oppilaan omaehtoista musisointia ja selkeampaa vastuunottoa omasta
soittamisesta yhtena mahdollisena opetustapana.

3 Cembalonsoiton opetuksen monimuotoisuus

3.1 Tyon menetelmisté ja tavoitteista

Pyrin tdssa opinnaytetydssa tutkimaan, mitk& asiat korostuvat cembalonsoiton opetuk-
sessa pianonsoiton opetukseen verrattuna. Keskityn ennen kaikkea kokoamaan yhteen
eri lahteista saamaani tietoa ja tutkimaan cembalonsoiton opetuksessa kaytettavia ty6-
tapoja ja sita, milla tavoilla niita voitaisiin kayttadd hyddyksi myds yleisemmin soitonope-
tuksessa ja erityisesti pianonsoiton opetuksessa. Laatimani cembalonsoiton tiiviskurs-
sin opetussuunnitelman pohjan avulla on mahdollista tuoda cembalonsoiton opetuksen
ajattelumaailmaa ja tyoskentelytapoja myds osaksi pianistien arkipaivaa. Kurssisuunni-
telmani tuntikuvaukset tukeutuvat curriculum-tyyppiseen opetussuunnitelmaan, jossa
painopiste on oppijan tai oppilaan omissa tavoitteissa ja siind, mita oppilas itse kokee

tarkedksi ja itselleen tarpeelliseksi. Pyrin myos esittamaan cembalonsoittoon liittyvaa
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materiaalia ja l&hteita niin, ettd ty6tani voisi kayttdd ongelmalahtdiseen opetuskasityk-
seen perustuen: oppilaan omaa ongelmanratkaisua pyritddn tukemaan ja tarjoamaan

hanelle esimerkiksi mahdollisia lahteitd, joista etsié ratkaisuja.

Musiikinopetuksessa ja erityisesti historiallisista esittamiskaytanngisté puhuttaessa on
harvoin olemassa yksiselitteisia ratkaisuja tai ehdottomia totuuksia, mika tekee ongel-
malahtbisen oppimisen periaatteista erityisen hyvin sopivia musiikinopetukseen. Poh-
din tydssani myos sitd, miten historiatietoisuuden, museopedagogiikan ja ongelmalah-
tdisen oppimisen yhdistaminen soitonopetuksessa voisivat vaikuttaa oppilaan oman
musiikkisuhteen kehittymiseen ja edesauttaa oppilaan oman musiikillisen aanen loyty-

mista ja vahvistumista.

Kaytan opinnaytetydssani laajasti monenlaista lahdemateriaalia, ja esittelen tydssani
varsinkin 1700-luvulla kirjoitettuja soitonoppaita. Pyrin myds esittelemé&én viime vuosi-
kymmenien aikana kaytya keskustelua renessanssi- ja barokkimusiikin historiallisista
esittamiskaytanndista ja tarjoamaan esimerkkeja cembalolla soitettavasta ohjelmistosta
ja sen erityispiirteista. Toisaalta pohdin tydssani myds sita, miten ns. vanhan musiikin
likkeen parissa yleiset ajattelutavat ja pedagogiset ratkaisut nékyvat tai voisivat nakya
soitonopetuksessa. Tavoitteenani on 16ytaa tapoja yhdistaa historialliset lahteet ja uusi

tutkimus kaytannon soitonopetukseen ja kaytdnndssa toimiviin soiviin ratkaisuihin.

3.2 Vain mielikuvitus asettaa rajat opetukselle

HISTORIA — NYKYISYYS

Kuvio 1. Historian ja nykyhetken vuorovaikutus kulkee kumpaankin suuntaan: mennyt ja nykyi-
syys ovat jatkuvassa dialogissa keskenaan.

Cembalonsoiton opetus voisi parhaimmillaan tarkoittaa sellaista soitonopetusta, jossa
historia ja nykyhetki olisivat jatkuvassa vuorovaikutuksessa keskenaan. Historia ei sa-
nele sitd, mita talla hetkella tehdaén, vaan historiasta saadut vaikutteet muuttavat kasi-
tystdmme siitq, mitd soitonopetuksessa talla hetkelld olisi hyva tehda. Samalla tavoin

kokemuksemme taman paivan maailmasta vaikuttavat siihen, millaisena historia meille



24

nayttaytyy. Oma tilanteemme vaikuttaa myds siihen, mitk& asiat historiasta meille kul-

loinkin ovat kaikkein tarkeimpia tai keskeisimpia.

Omat kokemukseni cembalonsoiton opettamisesta pianisteille vahvistavat, ettéd cemba-
lo soittimena kiinnostaa kaytanndssa kaikkia pianisteja. Kaytdnnéssa jokaista soittajaa
kiinnostaa yksinkertaisesti kokeilla, millainen &ani tulee niin samanlaisesta ja kuitenkin
niin erilaisesta soittimesta. Kokeilu saattaa myds tuottaa hyvin erilaisia musiikillisia ko-

kemuksia ja elamyksia kuin mihin pianisti muuten on tottunut.

Omassa opetustydssani olen pyrkinyt korostamaan aluksi pianon ja cembalon yhtalai-
syyksia. Vieraan nakoisestd koskettimistosta 16ytyy kuin loytyykin tuttuja savelia, ja
vaikka soittimien kosketustuntuma on erilainen, on cembalonkin koskettimet kuitenkin
mahdollista saada toimimaan yhteistydssa soittajan kanssa samoin kuin tutut pianon
koskettimet. Oppilaan on aluksi ehka helpointa kokeilla soittamista tuttujen kappaleiden
kautta: pienimpien oppilaiden kanssa voi soittaa lastenlauluja — miltd kuulostaa Ukko
Nooa tai Tuiki tuiki tahtdnen cembalolla soitettuna? Samalla voi ehké jopa ottaa esiin
sen, ettd molemmat naista kappaleista ovat peréisin ajalta, jolloin cembalo on ollut ylei-
sin kosketinsoitin. Vanhempien ja edistyneempien oppilaiden kanssa on yksinkertaista
soittaa mitd tahansa ohjelmistosta I6ytyvaa barokkimusiikkia. Mutta aivan yhta hyvin
kokeiluvaiheessa voi soittaa cembalolla aivan mita tahansa pianokappaletta, johon
cembalon lyhyempi koskettimisto vain suinkin riittdéd. Myds sen pohtiminen, miksi kap-
pale sopii tai ei sovi cembalon &énelle ja miksi se kuulostaa niin erilaiselta on erittain
mielenkiintoista. Tallaiset kysymykset vievéat keskustelun oppitunnilla sen pohtimiseen,
miten eri soittimet eroavat toisistaan ja millaisia musiikillisia ja tulkinnallisia valintoja
soittaja tekee joka kerta istuessaan soittimen aareen. Toisin sanoen tutkivaa, keskuste-
levaa otetta hyvaksi kayttden oppilas paasee maaritteleméaan itse opetustapahtuman
luonnetta, kehittamaan sitd enemman ongelmaldhtdisen oppimisen tai historiatietoi-

suuden suuntaan.

Tassa opinnaytetyoni osiossa tarkoituksenani on koota yhteen ajatuksia viiden eri re-
nessanssin ja barokin ajan musiikkiin tai cembaloon liittyvan aihealueen ymparilta. Nai-
den koosteiden on tarkoitus toimia ehdotuksina siitd, mitd cembalonsoiton tiiviskurssi
musiikkiopistossa voisi pitaa sisallaédn ja minkalaisia aiheita téllaisella tiiviskurssilla eh-
k& voitaisiin kasitelld. N&ita ajatuksia voi soveltaa monella eri tavalla erilaisissa yhteyk-

sissd, eika tarkoituksena ole rajoittaa opetettavaa ohjelmistoa tai tyotapoja. Soivan,
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elavan musiikin aikaansaaminen on opetuksen térkein tavoite, ja tdman koosteen on

tarkoitus toimia eraanlaisena tienviittana kohti uusia mahdollisuuksia.

Eri aihealueet on seuraavassa ryhmitelty oppimisymparistoiksi tai oppimateriaalikoko-
naisuuksiksi, joista voi tarpeen mukaan erottaa osia kaytettavaksi opetuksessa esimer-
kiksi lisamateriaalina tai tiiviskurssin pohjana. Esittelen seuraavassa myds erilaisia lah-
teita, joita voidaan kayttaa opetuksen pohjana, ja esittelen cembalon ja muiden histori-

allisten kosketinsoittimien erityispiirteita.

Kurssimuotoinen opetus voidaan suunnitella tietoisesti oppilaslahtdiseksi ja niin, etta se
kayttaisi hyvaksi oppilaiden omaa ongelmanratkaisua ja tiedonhakumahdollisuuksia.
Talla tavalla rakennettavaan oppimisprosessiin on myds hyva sisallyttaa palautteenan-
tomahdollisuuksia, joiden avulla opetusta voidaan kohdentaa ja suunnata jo kurssin
aikana vastaamaan mahdollisimman hyvin oppilaiden tarpeita ja kiinnostuksen kohtei-
ta. Toisin sanoen ongelmalahtdisen opetuksen antamia tydkaluja voisi hyvin kayttaa
talldkin tavoin apuna cembalonsoittoon tai ns. vanhaan musiikkiin tutustumiseen tah-
taavassa opetuksessa. Cembalonsoiton ja laajemmin renessanssi- ja barokkimusiikin
opetus ns. vanhan musiikin likkeen piirissa voisi toimia kaikille avoimena ja mahdolli-
sena tapana laajentaa ja syventdd omaa musisointiaan. Suurinta osaa sen tyotavoista
voitaisiin kayttaa hyodyksi kaiken musiikin opetuksessa. Erityisen arvokasta olisi, jos
soitonopetus voisi muodostaa osan laajemmasta taiteen, kulttuurin ja historian opetuk-

sesta.

3.3 Alkuperéisia ja uudempia lahteita

Soitettaessa renessanssi- ja barokkimusiikkia cembalolla alkuperéislahteisiin tutustu-
minen ja niiden hyddyntdminen opetuksessa muodostaa keskeisen osan kaikesta pe-
dagogiikasta. Alkuperaislahteet voivat olla hyvinkin tarke&ssa roolissa opetuksessa.
Niiden avulla voidaan pohtia soitonopetuksessa esiin nousevia aiheita aina teknisista
yksityiskohdista laajoihin tulkinnallisiin kysymyksiin asti. Alkuperaislahteiden kayttami-
nen kaikessa soitonopetuksessa ja oppilaiden rohkaiseminen siihen, etta he tutustuisi-
vat itse alkuperéisiin kirjoituksiin siita, mitd musiikilla halutaan ilmaista, olisi hyva tapa

toteuttaa curriculum-tyyppista opetussuunnitelmaa kaytannon opetustydssa.

Alkuperéislahteiksi voidaan lukea esimerkiksi 1700-luvulla kirjoitetut esittamiskaytanto-

ja kasittelevat oppaat. Niistd kosketinsoittajille tutuin on kenties Carl Philipp Emanuel



26

Bachin Tutkielma oikeasta tavasta soittaa klaveeria (ensimmadinen osa vuodelta 1753,
toinen osa vuodelta 1762). Johann Joachim Quantzin On Playing the Flute (ensimmai-
nen painos 1752) on huilupainotuksestaan huolimatta erittain téarkeé esittamiskaytanto-
jen lahde milla tahansa instrumentilla soitettaessa. Frangois Couperinin Cembalon soit-
tamisen taito (ensimmaéainen painos 1716, paranneltu laitos 1717) on samoin hyodylli-
nen lahde varsinkin ranskalaista musiikkia soitettaessa. Lisaksi Leopold Mozartin Viu-
lunsoiton perusteet (1755) ja Daniel Gottlob Turkin School of Clavier Playing (1789)

tuovat vahvistusta aikaisempiin.

Leopold Mozartin teoksesta l6ytyy selkea kuvaus esimerkiksi siitd, miten erilaiset trillit
ja heleet voisi tai kannattaisi soittaa (1988, 181ff). Mozart kirjoittaa viulistin nakokul-
masta, paneutuen erityisesti viulistin kohtaamiin teknisiin ongelmiin, mutta jalleen ker-
ran suurinta osaa ajatuksista voidaan soveltaa milla tahansa soittimella soitettaessa
(ibid.), ottaen tietenkin huomioon kunkin soittimen omat erityispiirteet. Samoin Mozartin
Kkirjasta |6ytyy ajatuksia siitd, millainen on hyva musiikkiesitys, tai miten soitetaan hyval-
& maulla (ibid., 231ff). Samoja teemoja kasittelevat myds Carl Philipp Emanuel Bachin
ja Johann Jacob Quantzin teokset. Kosketinsoittajille trillien realisaatiot I0ytyvat kaik-
kein kaytanndllisimmassa muodossa C.P.E. Bachin kirjasta (ks. C.P.E. Bach 1995,
75ff).

Kuva 1. Yksi esimerkki siita tavasta, jolla 1700-luvun soitto-oppaissa selitetdan tapoja, joilla
korukuvioita voi soittaa. Usein puhutaan korujen realisaatiosta. Tassa esimerkissa on ky-
se appoggiaturien eli valmistelemattomien pidatysten soittamisesta: ensimmaisella nuotti-
rivilla esitetddn, miltd appoggiaturilla koristeltu melodialinja nayttdd nuotissa, ja toisella
nuottirivilla ndkyy, miten ne on tarkoitus esittda soitettaessa. (Quantz 1985, 93.)

Kaikkia naita lahteita voi pitda toisiaan tdydentavina, ja se, mihin lahteeseen soittaja
kulloinkin tukeutuu, riippuu tietenkin esitettavasta musiikista. On myos otettava huomi-
oon, ettd esimerkiksi 1700-luvulla kirjoitettujen oppaiden sdantdja kappaleiden esitta-
misesta tai hyvan maun mukaisesta soittamisesta ei voi kaikissa tapauksissa soveltaa
suoraan esimerkiksi 1600-luvulla tai viela vahemman 1500-luvulla savellettyyn musiik-

kiin. Varsinkin Turkin teos on barokkimusiikkia ajatellen Kirjoitettu niin mydéhaan, etta
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kirjan ajatuksia sovellettaessa kannattaa miettia tarkoin, onko soitettava musiikki sel-

laista, ettd Turkin ajatuksia voi kayttaa siina sellaisinaan.

1700-luvun soitto-oppaat ovat suurelta osin erittéain helppolukuisia ja ne on kirjoitettu
helposti lahestyttavalla tyylilla. Varsinkin pienina annoksina kaytettyind ne sopisivat
loistavasti myds opetusmateriaaliksi. Yksinkertaisenkin trillin soittaminen muuttuu mie-
lekkddmmaksi, kun sen soittamiselle juuri jollain tietylla tavalla on selkea syy — ja jos
oppilas on itse saanut tutustua 1700-luvulla Kirjoitettuun tekstiin, jossa syyt juuri talla

tavalla soittamiselle on esitetty.

Esimerkiksi Annamari P6lhd perustelee alkuperdisiin lahteisiin tukeutumista Kirjoitta-
malla, ettd "[k]irjojen tutkimista haukutaan epataiteelliseksi ja rajoittavaksi, minulle se
toi vapauden; vapauden kaikkien opettajien, yksittaisten ihmisten tekemien valmiiksi
pureskeltujen ratkaisujen kunnioittamisesta. Minun ei enaa tarvitse juosta gurujen pe-
rassa tiedon kultahippusia metsastdmassa, vaan voin seurata suoran kontaktini, oman
l[Ahdetulkintani viitoittamaa tieta" (1993, 2). Vastuu siirtyy ndin opettajalta tai muulta
auktoriteetilta selvasti suoraan muusikolle: vain soittaja itse voi paattaa, mitka esitta-
miskaytannot, perinteet tai muut soittotavat ovat seuraamisen arvoisia. Muusikon oma

arvostelukyky on aina ratkaisevassa asemassa.

Silloin kun opetustilanteessa kuitenkin halutaan tukeutua myods uudempiin, viel& help-
pokayttdisempiin lahteisiin, erinomainen perusesitys barokkimusiikin esittamiskaytanto-
jen peruspilareista 6ytyy esimerkiksi Barokkimusiikin matkaopas -verkko-
oppimateriaalista (Aminoff, Pulakka & PAlhd 2008). Tassa materiaalissa on koottu yh-
teen perustietoa barokkimusiikin erityispiirteistd, savellysmuodoista, esittamiskaytan-
ndista ja soittimista. Erityisen mielenkiintoinen ja kaytannollinen cembalonsoittajan
kannalta on oppimateriaalin lyhyt esitys cembalon ilmaisukeinoista (2008, 11; 2008,
16-17) ja viritysjarjestelmista (ibid., 18-19). Puhun virityksesta ja cembalonsoiton eri-

tyispiirteista tarkemmin myos alla.

Myds Elina Mustosen tohtorintutkinnon kirjallinen tyd Tanssi yli koskettimien (2006)
tarjoaa mielenkiintoisia ndkdkulmia cembalonsoiton opetukseen. Mustonen ké&sittelee
tydssaan Johann Sebastian Bachin cembalonsoiton opetusta kayttden esimerkkind
Bachin viidettd Ranskalaista sarjaa G-duurissa (BWV 816). Mustonen kasittelee erityi-
sesti sarjan eri osien tanssillisuutta ja pohtii, milla tavalla eri osien tanssien luonne tulisi

tuoda esiin (2006, 3). Kirja muodostaakin erittdin hyvan tavan tutustua eri barokkitans-



28

seihin ja niiden ominaispiirteisiin. Toisaalta Mustonen kasittelee laajasti myts esimer-
kiksi cembalonsoiton teknisia haasteita (ibid., 57ff.), cembalosormituksien problematiik-
kaan (ibid., 62ff.) ja my6s Bachin pedagogisen perinndn siirtymisté eteenpain (ibid.,
82ff.). Kirja on tiivis ja helppokayttdinen ja sita voi hyvin kayttaa myos oheismateriaali-
na opetuksen yhteydessa, varsinkin tietysti soitettaessa Bachin musiikkia. Monet Mus-
tosen kasittelemista aiheista voidaan kuitenkin ottaa esiin myds melkeinpa mista ta-
hansa barokkimusiikista puhuttaessa: esimerkiksi juuri eri tanssien tarkeimmat piirteet

tulevat esiin lahes kaiken renessanssi- tai barokkimusiikin kanssa tydskenneltdessa.

Helppokayttdista lisamateriaalia renessanssi- ja barokkimusiikin opetukseen |6ytyy
my6s Suomalaisen barokkiorkesterin koulutustoiminnan eli Fibo Collegiumin Linnanpi-
ha-sivustolta (Fibo Collegium 2012). Sivustolta |6ytyy esimerkiksi paljon tietoa barokin
ajan saveltajista, soittimista ja yhteiskunnasta — muun muassa aikakauden arkkitehtuu-
rista, kuvataiteesta ja muodista — ja sen monia barokkiaiheisia peleja voisi kayttaa tuo-

maan kevennysta ja interaktiivisuutta soittamisen opetteluun.

Erilaiset internet-sivustot ovat muutenkin vuosi vuodelta tarkeampia ja helppokayttoi-
sempid lahteitd vanhan musiikin soittamisessa ja opettamisessa. Erilaisista nuottikirjas-
toista l6ytyy valtavia maaria hyvalaatuisia nuotteja, ja myds faksimile-versioita on ole-
massa hyvin paljon. Lisaksi monet soitonoppaat ovat nykydan helposti saatavilla myds
e-kijamuodossa esimerkiksi IMSLP-sivuston kautta (Petrucci Music Library,
http://imslp.org/).

3.4 Katso cembaloal

Cembalo on pianoon tottuneelle soittajalle aluksi hammentava tuttavuus: jo sen ulko-
naké on huomattavan erilainen kuin pianon. Saattaa olla, ettd pianisti joutuu mietti-
maan hetken, ennen kuin han uskoo, ettd soittimilla on my6s paljon yhteistéa erojen
liséksi. Soittimien koko ja usein my6s véri ovat erilaisia, eika tuttua pystypianoa ja siroa
pientd ehka kirkkaanvaristd ja ehkd& monimutkaisestikin koristeltua soitinta ole heti

helppo yhdistaé toisiinsa.

Cembalon koskettimisto on lyhyempi kuin pianon: siind missa pianon koskettimet ulot-
tuvat seitseman ja puolen oktaavin alalle, vaihtelee cembalon &éniala neljasta ja puo-
lesta oktaavista viiteen oktaaviin, jolloin &aniala on F,—f* (ks. esim. Bond 1997, 18).

Myds koskettimien véritys on usein — vaikkakaan ei aina — erilainen cembalossa ja pia-
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nossa: siina missa pianisti on tottunut tuttuihin valkoisiin ja mustiin koskettimiin, joista
valkoiset ovat alempana ja mustat ylempana, monien cembaloiden koskettimien varitys
on painvastainen. Historiallisista syista johtuva véariero saattaa tehdé oikeiden kosket-
timien I0ytamisesta aluksi yllattavan hankalaa, ja oman vaikeutensa asiaan tuo myods

se, ettd cembalon koskettimet ovat useimmiten kapeammat kuin pianon koskettimet.

Kuva 2. Pianoon verrattuna cembalo on siro ja pieni soitin. Cembalot ovat usein runsaastikin
koristeltuja erilaisilla maalauksilla. Niiden maara ja laatu vaihtelevat kuitenkin paljon, riip-
puen cembalon rakentajasta, rakennusajankohdasta ja —maasta.

Varien painvastaisuuden takia cembalonsoiton opetuksessa on usein harhaanjohtavaa
puhua "mustista" tai "valkoisista" koskettimista. Kati Hamalainen ehdottaa ratkaisuksi
tahan, ettd pianon valkoisista koskettimista puhuttaessa viitattaisiin "alakoskettimiin” ja
pianon mustia koskettimia tarkoitettaessa puhuttaisiin "ylakoskettimista" (1994, 176),
mika onkin mielestani varsin toimiva ratkaisu tahan ongelmaan. My6s kaksisormioiseen
cembaloon tottuminen ja sill& soittaminen voi aluksi olla haastavaa pianistille. Varsinkin
ylemmalta sormiolta soittaminen saattaa edellyttdd esimerkiksi kasien ja istuma-
asennon muuttamista, ja samoin myos vaihtaminen kahden sormion valilla vaatii aluksi

harjoittelua.
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Kuva 3. Cembalon koskettimet: tdss& kaksisormioisessa cembalossa on mustat alakosketti-
met ja valkoiset ylédkoskettimet. Koskettimiston ylapuolella on nimilevy, johon on usein
merkitty cembalonrakentajan nimi, mahdollisesti myds cembalon rakennusaika ja -paikka.

3.4.1 Cembalon rakenteen ja cembalotekniikan perusteista

Alkuhdmmennyksesta selvittya pianistin on viela totuttava cembalon erilaiseen sointiin
ja kosketukseen. Cembaloa soitettaessa kosketuksen tasaisuus ja sormenpdiden tas-
mallisyys ja aktiivisuus on &arimmaisen tarke&a. Jos kosketus ei ole hyvin tarkkaan
hallittu, ei cembalon @anen laatu ole hyva. Aluksi kaikkien koskettimien alas painami-
nen juuri silloin kuin on tarkoitus saattaa tuottaa hankaluuksia, silla cembalon kosketus-
tuntuma on varsin erilainen kuin pianon, ja siihen totuttelu vie aikansa. Cembaloa soi-
tettaessa kaytettava tekniikka onkin kevyempi kuin pianotekniikka, eikd esimerkiksi
k&den painoa tai ranteen joustoa kaytetd samalla tavoin tai samassa maarin cembaloa
soitettaessa kuin pianon kanssa (ks. esim. Boxall 1977, 6—7). Mielipiteet siitd, mita hy-
va cembalotekniikka pitaa sisallaan, ovat kuitenkin vaihdelleet ja muuttuneet ajan myo-
ta, ja soitonoppaisiin kannattaa taltd osalta suhtautua varovaisesti. Opetuksessa kan-
nattaa peilata myos tatéa aihetta sité kautta, miten oppilas itse kokee tekniikan ja minka

asioiden huomaa itse toimivan kaytannossa.
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Tekniikan ja kosketuksen ero cembalolla ja pianolla johtuu ennen kaikkea &&nen erilai-
sesta syntymekanismista naissd kahdessa soittimessa: siind missa pianon kosketinta
painaessa soittimen vasarat vastaavat soittajan kosketuksen voimaan ja laatuun valit-
tomasti, cembalon kynsimekanismista johtuen kosketustuntuma on erilainen. Kun
cembalon koskettimen painaa alas, koskettimen toinen paa nousee ylos. Tama johtaa
siihen, etta cembalon sisalla koskettimen paalla oleva luisti, kapea puinen levy, nousee

kosketinta painettaessa samalla tavalla yl6s. (Ks. esim. Bond 1997, 19ff.)

Luistiin (englanniksi jack) on kiinnitetty ohut kynsi (plectrum), joka on usein valmistettu
delrin-muovista. Kuvassa 4 on kuvattuna tyypillinen luistin rakenne, jossa kynnen paik-
ka luistissa nakyy selkedasti (ks. alla; Bond 1997, 20). Historiallisesti cembalon kynnet
on useimmiten valmistettu linnunsulista, esimerkiksi korpin tai kalkkunansulista (Nor-
denfelt-Aberg 1979, 46). Kun kosketinta painetaan, siihen liittyvéa luisti ohittaa viimein
cembalon kielen saaden sen varahtelemaan, ja nain syntyy cembalon soiva aani. Kun
luisti palautuu koskettimen mukana takaisin paikalleen, sen vaimentaja (damper) aset-
tuu takaisin cembalon kielen p&alle vaimentaen sen soinnin. Myds vaimentaja, joka
yleensa on valmistettu huovasta, nakyy alla kuvassa kielen ylapuolella (Bond 1997,
20).

Damper
ﬁ;*
“~——Plectrum
Hinge
pin ko h
~——Tongue
LA
-
Jack
J

Kuva 4. Cembalon luistin rakenne (Bond 1997, 20).
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Soittajan kannalta tamé &anen syntymistapa tarkoittaa, etta kosketinta voi painaa cem-
balosta riippuen varsin pitkdn matkaa ilman ettd mitdan vaikuttaa tapahtuvan. Kun kyn-
si painuu cembalon kieltéd vastaan, koskettimessa tuntuu vastustusta. Yhtakkia kosketin
ei enaa likukaan alaspéin, ellei sen painamiseen kayta tarpeeksi voimaa. Se, miten
voimakkaana tamé vastustus tuntuu, riippuu kunkin cembalon kynsien muodosta ja
paksuudesta. Mitd leveampi ja paksumpi kynsi, sitd voimakkaampi vastustus kosketti-
messa tuntuu. Cembalon kosketustuntumaan pystyy myos vaikuttamaan hyvin paljon

kynsid muotoilemalla.

Spine

Hitchpin rail

8' bridge

‘\\ 4' hitchpin rail
(under soundboard)
Bentside
M\~ 4' bridge

Cheek

Some 8' strings
- back set ™1 ;|

Some 8' strings
- front set I

Some 4' strings — ]

Jack
rail 7]

T 4' nut

1T 8' nut

Tuning pins :

Kuva 5. Koko cembalon rakenne (Bond 1997, 23).

Kun kosketin sitten vihdoin painuu pohjaan, eli kun kynsi ohittaa kielen ja nappailee
samalla &anen, tapahtuu tdméa yhtékkia ja hyvin nopeasti. Tamén takia sormenpéaiden
tarkkuus on niin tarkeaa, koska sormenpadilld on kyettdva tuntemaan se kohta, jossa

koskettimet reagoivat ja kyettdva kontrolloimaan tarkasti sitd, milloin kosketin painuu
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pohjaan. Cembalon &&nen aluke on myds tésta johtuen voimakkaampi ja teravampi

kuin pianon aanen.

Useimmiten cembalossa on véahintd&n kaksi aénikertaa, eli jokaista kosketinta vastaa
ainakin kaksi kieltda. Cembalolla soitettaessa voidaan yleensa valita, halutaanko soittaa
vain yhdella kielisatsilla, eli yhdella danikerralla, vai kahdella yhta aikaa. Tama vaihtelu
on yksi tarkeimmista cembalon danenvoimakkuuden saatelykeinoista: yhdella aaniker-
ralla soitettaessa cembalon aani on luonnollisesti hiljaisempi ja pehmeampi kuin kah-
della danikerralla soitettaessa. Kuvassa 5 on esitettynd kokonaisen cembalon rakenne:
kaksisormioisessa cembalossa on vahintaan kahdet kielet vieri vieressa, luistit sijoittu-
vat niitd suojaavan ja paikallaan pitdvan laudan (jack rail) alle, ja toisin kuin pianossa,

viritystapit (tuning pins) ovat lahelld koskettimistoa (ks. alla; Bond 1997, 23).

Jos cembalossa on kaksi sormiota eli kaksi koskettimistoa paallekkain, on tavallista,
ettd alasormiolta kaytetaan yhta aénikertaa ja ylasormiolta toista dénikertaa. Kun halu-
taan soittaa kahdella danikerralla samanaikaisesti, sormiot yleensa yhdistetédén tyon-
tamalla alempaa sormiota jonkin verran eteenpain, jolloin molemmat &anikerrat ovat

yhté aikaa kaytossa. Sormiot yhdistavad mekanismia kutsutaan myos koppeliksi.

Joissain cembaloissa saattaa olla lisaksi myds nelijalkainen &&nikerta, eli kielisatsi,
joka soi oktaavia korkeammalta kuin muut kielet. Naiden kielien sijoittelu nakyy myos
kuvassa 5. "Tavalliselta" korkeudelta soivaa aanikertaa kutsutaan kahdeksanjalkaiseksi
aanikerraksi. Myds kuusitoistajalkaisia aanikertoja, joissa &ani soi oktaavia matalam-
malta, on joissain cembaloissa. Lisaksi cembaloissa saattaa olla myos ns. luuttuaani-
kerta, joka tarkoittaa, etta cembalon kieliin koskettaa pieni huopapala, jonka vaikutuk-
sesta sointi muuttuu luutun &antd muistuttavaksi. Adnikertojen yhdistelméa vaihtelee
kuitenkin cembalosta ja cembalotyypista toiseen. Eri aikakausina eri Euroopan maissa
on suosittu erilaisia cembalotyyppeja: siind missa esimerkiksi ranskalaiset 1600-luvun
lopun ja 1700-luvun soittimet ovat tyypillisesti isokokoisia ja kaksisormioisia, ovat vaik-
kapa 1500-luvun lopun ja 1600-luvun Italiassa valmistetut soittimet yleensa pienempia

ja yksisormioisia.

Eri cembaloiden sointi myds vaihtelee keskendan paljon enemman kuin eri pianojen
sointi, joten cembalolta toiselle vaihtaminen ei ole valttamétta yksinkertaista. Erityyppi-
set cembalot soivat eri tavoilla: siind missé edella kuvatun kaltainen ranskalainen cem-

balo soi pehmealla ja syvalla aanelld, on italialaisten cembaloiden aani usein teravam-
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pi, kuivempi ja iskevampi. Italialaisten cembaloiden &énen aluke on myds useimmiten

paljon voimakkaampi kuin ranskalaisissa cembaloissa.

Eri cembalotyyppeja esittelevia yleisesityksia on monia: esimerkiksi Edward L. Kottick
(2003) ja Eva Nordenfelt-Aberg (1979) tarjoavat selkedn ja varsin tyhjentavan kuvan
siitd, millaisia cembaloita eri puolilla Eurooppaa on ollut eri aikoina kaytdssa. Siind mis-
sa Kottickin kirja A History of the Harpsichord sisdltaa valtavan méaaran tietoa esimer-
kiksi eri cembalonrakentajista, nykyhetken tilanteesta ja mahdollisista tulevaisuuden
suuntauksista, Nordenfelt-Abergin kirja Att spela cembalo on suppeampi esitys, mutta
se sisadltaa myos hyvan joskin osittain hiukan vanhentuneen yleiskatsauksen cembalon
huoltoon ja siihen liittyviin tekijoihin. Toinen hyva lahde cembalon huolloin perusteisiin
on myos Edward L. Kottickin The Harpsichord Owner's Guide (1987), joka esittelee
suurimman osan cembalistille vastaan tulevista soittimenhuoltotilanteista erittdin ha-
vainnollisesti. Kottickin kirjasta 16ytyy muun muassa hyvin selked esitys siitd, miten

cembalon kielet vaihdetaan (1987, 78—89) ja erinomainen tiivistelma siita, milloin cem-

balon mekaniikassa on kaikki kunnossa (ibid., 169).

Kuva 6. Esimerkki cembalon kaikupohjan koristelusta ja ruususta eli kaikupohjan aukosta,
joka on usein koristeltu esimerkiksi cembalonrakentajan omalla merkill&.
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Kuitenkin on huomattava, etté esimerkiksi juuri cembalon kielien vaihto on myds tieten-
kin syytd mahdollisuuksien mukaan opetella esimerkin eik& ainoastaan kirjallisen lah-
teen avulla. Kuten niin monessa muussakin musiikinopetukseen liittyvassa asiassa,
musiikin soiva todellisuus ja soittimien kasittely eivat koskaan voi pohjata ainoastaan
lAhdemateriaaliin, vaan vuorovaikutus oman kokemuksen, opettajan tiedon ja historial-

lisen nakokulman valilla on mahdollisesti kaikkein toimivin ratkaisu.

Opettelua vaatii myos se, ettd cembalon sointimahdollisuudet oppii kuulemaan: pianisti
ei valttdmattd osaa kayttaa kaikkia cembalon ilmaisumahdollisuuksia heti. Siina missa
pianon danen voimakkuuden ja soinnin vaihtelut ovat hyvin selkedsti erottuvia, ovat

cembalon soinnin erot hienovaraisempia.

Mitd enemmén cembaloa soittaa ja vanhaa musiikkia kuuntelee, tulee tutustuneeksi
myds soittimen ilmaisukeinoihin. Samalla soittaja 16ytaa yha uusia ulottuvuuksia myos
omaan soittamiseensa. Myds soittajan oma kasitys siitd, mitd han haluaa musiikilla

sanoa ja mitéa puolia h&n haluaa tuoda esiin soittimestaan, vahvistuu.

3.5 Kosketinsoittimille savelletyn ohjelmiston kirjo

Cembalonsoiton avulla pianistilla on mahdollisuus tutustua sellaisiin kappaleisiin, joita
pianolla soitetaan hyvin vah&n, mutta jotka silti muodostavat kiinnostavan osan koske-
tinsoittimille kirjoitettua musiikkia. Soitettaessa barokkimusiikkia pianolla keskitytdan
huomattavan usein saksalaiseen barokkimusiikkiin. Renessanssin aikana savelletty
musiikki, esimerkiksi englantilainen renessanssin aikainen kosketinsoitinmusiikki, sa-
moin kuin muun muassa ranskalainen, espanjalainen ja latinalaisamerikkalainen ba-

rokkimusiikki jaavat usein lahes kokonaan kasittelematta.

Englantilainen renessanssimusiikki on hyvin rytmisté ja sen séavelkieli ja ilmaisukeinot
ovat varsin toisenlaiset kuin myéhemmassa varsinaisessa barokkimusiikissa. Englanti-
laisen 1500-luvun ja 1600-luvun alun musiikin soittaminen tarjoaisi kosketinsoittajalle
hyvan tilaisuuden tutustua renessanssin ajan ajatteluun ja musiikin tekotapoihin. Esi-
merkiksi Giles Farnabyn (n. 1560-1640), John Bullin (1562/1563-1628) ja William Byr-
din (n. 1540-1623) teokset ovat hyvia esimerkkeja tasta tyylistd. Niiden savelkielen ja
soinnin takia ne kannattaa kuitenkin soittaa ensi sijassa cembalolla. Kuitenkin on hyva

huomata, ettéd kun mietitdén, milla soittimella mikékin musiikki kannattaa soittaa, tarjo-
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aa pohdinta samalla myds mahdollisuuden perehtya historiatietoisuuteen liittyviin ky-
symyksiin. Samalla kun mietitd&n, mitd soitinnusta kayttdmalla ja mita esittamiskaytan-
t6ja soveltamalla musiikista saisi kaikkein parhaiten tuotua sen ominaislaadun, erityis-
piirteet ja sisallon esiin yleisolle ja esittgjalle jarkevalla tavalla, on historiallisten n&ko-
kulmien ja vaikkapa eri aikakausien erilaisten kauneusihanteiden esiin tuominen perus-

teltua ja tarjoaa mahdollisia ratkaisumalleja myds naihin kysymyksiin.

(CXLII)
Rosasolis.

12.

GILES FARNABY.

Kuva 7. Alku englantilaisen Giles Farnabyn (n. 1560-1640) kappaleesta Rosasolis (The Fitz-
william Virginal Book Il 1979, 148).
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Yksi mahdollinen tapa lahestya englantilaista renessanssin aikaista kosketinsoitinmu-
siikkia on myds perehtya tarkemmin saveltgjien eniten suosimaan kosketinsoittimeen.
Englantilaisia 1500- ja varhaisen 1600-luvun kosketinsoitinsaveltgjid kutsutaan usein
virginalisteiksi heidén ensisijaisen soittimensa mukaan. Virginaali oli suosittu kosketin-
soitin renessanssin ajan Englannissa ja Hollannissa. Sen mekanismi on samanlainen
kuin cembalossa, mutta monet virginaalit ovat suorakulmaisia, ja siind missa cembalon
kielet kulkevat suoraan poispéin soittajasta, asettuvat virginaalin kielet toiseen suun-

taan: ne kulkevat soittajasta katsoen vasemmalta oikealle. Virginaalia kaytettiin ennen

kaikkea kotisoittimena, ja sen koskettimisto on yleensa lyhyempi kuin cembalon. (Ks.
esim. Bond 1997, 26ff.)

Kuva 8. Virginaali on yksi esimerkki niistd monista erilaisista ja erityyppisista kosketinsoittimis-
ta, joita renessanssin ja barokin aikana on ollut kaytossa cembalon lisaksi.

Myos ranskalainen barokkimusiikki on hyva esimerkki sellaisesta musiikista, jota har-
voin soitetaan pianolla, vaikka ranskalaista 1600- ja 1700-luvuilla sévellettyd musiikkia
kosketinsoittimille on olemassa paljon. Ranskalaisen barokkimusiikin ilmaisurekisteri ja
tekstuurit hyddyntavat juuri cembalon sointia ja sen parhaita puolia siina maarin, etta
toisella kosketinsoittimella soitettaessa hyvin suuri osa sen viehatyksesta ja omalaatui-
suudesta vaikuttaa katoavan. Cembalolla soitettaessa ranskalainen barokkimusiikki
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kuitenkin tarjoaa mahdollisuuden syventyd cembalon sointiin ja hakea sen ilmaisukei-

noja.

Ranskalaista barokkimusiikkia soitettaessa mahdollisia séveltjid, joiden tuotannosta
I0ytyy paljon myds oppilaskayttoon soveltuvaa musiikkia ovat esimerkiksi Francois
Couperin (1668-1733), Louis Couperin (n. 1626-1661) ja Jean-Philippe Rameau
(1683-1764), joiden voidaan sanoa edustavan ranskalaista tdaysbarokkia. My6haisba-
rokin ranskalaisista saveltdjista taas esimerkiksi Jacques Duphlyn (1715-1789) kappa-
leet ovat erityisen helposti lahestyttavia ja niitd voi joissain tapauksissa soittaa hyvin
myds pianolla. Soveltuvuutta voidaan osittain selittaa esimerkiksi silla, ettéd 1700-luvun
lopulla musiikissa suosittu sointi-ideaali oli jo muuttunut taysbarokin ajasta; lisaksi
1700-luvun lopulla esimerkiksi hammerklavier-pianoja samoin kuin vahitellen moderne-

ja pianoja alkoi jo olla yleisemmin kaytosséa (ks. esim. Nordenfelt-Aberg 1979, 30-31).

Esimerkiksi Paivi Ruskon YAMK-opinnaytetyé Vapautta ja poljentoa: ranskalainen ba-
rokkimusiikki pianonsoiton opetuksessa (2010) kasittelee suurelta osin juuri ranskalai-
sen barokkimusiikin soveltamista pianonsoitossa. Tyosta 16ytyy my0s useita esimerk-
keja kappaleista, jotka soveltuvat myds pianolla soitettavaksi, joten se toimii hyvana
inspiraation ja ohjelmiston rikastuttamisen lahteend my0s pianonsoiton opetuksessa.
Tyo6ta voi kuitenkin tietysti kayttda hyvaksi cembalonsoiton opetuksessa samoin kuin

likuttaessa nédiden kahden soittimen opettamisen vdlimaastossa.

Espanjalainen ja toisaalta myos latinalaisamerikkalainen barokkimusiikki muodostavat
oman kokonaisuutensa kiehtovaa ja pianisteille suhteellisen tuntematonta soitettavaa.
Esimerkkeja saveltgjista, joihin jokaisen kannattaa tutustua, ovat muun muassa Lucas
Ruiz de Ribayaz (1628-1677 jalkeen) ja Antonio Soler (1729-1783). Espanjalaisessa
ja Latinalaisen Amerikan barokkimusiikissa yhdistyvat kiehtovalla tavalla barokkimusii-
kin ideat ja savyt rytmeihin, jotka meidan korvimme kuulostavat silta, ettd ne ovat hyvin

l[Aheista sukua vaikkapa salsalle ja miksei myos rock-musiikille.

Lisda ideoita vanhan musiikin harvemmin soitetun ohjelmiston loytamiseen sisaltyy
myds esimerkiksi Niina Huopaisen YAMK-opinndytetyohon Fantasia savellystyylina
vuosina 1535-1782 (2009). Tydssa Huopainen perehtyy barokkimusiikissakin keskei-
sen fantasia-kasitteen eri iimenemistapoihin erilaisissa savellyksissa, ja esittelee sa-

malla monia pianonsoittajalle vieraampia saveltgjid. Esimerkiksi Wilhelm Friedemann
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Bachin (1710-1784) tuotantoon ja savellystyyliin tutustuminen rikastuttaisi monen pia-

nonsoiton opiskelijan ohjelmistoa huomattavasti.

3.6 Continuosoiton aloittaminen

Cembalonsoitto antaa pianisteille mahdollisuuden soittaa kamarimusiikkia hyvin luon-
tevasti ja alkaisemmassa vaiheessa kuin mitd ehk& muuten tulisi kysymykseen. Pia-
nonsoiton opettajille kamarimusiikin jarjestdminen on usein ongelmallista, silla monien
kamarimusiikkiteosten pianostemmat saattavat olla teknisesti varsin haastavia. Ei ole
aivan yksinkertaista loytaa sellaista kamarimusiikkimateriaalia, jota esimerkiksi vain
muutaman vuoden ajan pianoa soittanut opiskelija pystyisi ongelmitta soittamaan. Kui-
tenkin kamarimusiikin ja yhdessa soittamisen merkitystd motivaatiolle ja musiikinhar-
rastuksen mielekkyydelle on vaikea korostaa liikaa. Basso continuon soittaminen, eli
solistin tai solistien saestdminen — tai soittaminen osana orkesteria — kenraalibasso-
numeroilla varustetun bassolinjan pohjalta on helposti l&hestyttava ja soittajalle hyvin
palkitseva tapa paasta musisoimaan toisten kanssa.

J. F. Dandrieu: Thirteen brunettes from Principes de I"Acompagnement du Clavecin (1719):
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Kuva 9. Esimerkki continuonuotista ja kenraalibassonumeroinnista: J.F. Dandrieu: Brunette
nro 1 F teoksesta Principes de I'Accompagnement du Clavecin (1719) (Christensen 2002,
44).

Kenraalibassonumeroista soittaminen on paitsi kaytannonléheinen tapa paasta tutus-
tumaan yhteissoittoon myos olennainen osa kaiken kamarimusiikin soittamista cemba-
lolla. Gunno Klingfors kirjoittaa, ettd kaytdnndssa kaikkeen barokin ajan kamarimusiik-
kiin soveltuu kenraalibassosaestys: yksi tai useampi sointusoittimen soittaja improvisoi
saestyksen bassostemman perusteella (1985, 199). Bassostemmaan on usein lisatty

kenraalibassonumerointi helpottamaan soittajan sointuvalintoja ja olemaan apuna &&-
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nenkuljetuksessa, mutta usein soittajan oletettiin pystyvan péaéttelemaan tarvittavat
harmoniat pelk&n soolostemman perusteella (ibid.). Sointusoittimella tarkoitettiin usein
cembaloa, mutta yhté hyvin kyse saattoi olla esimerkiksi uruista, harpusta, teorbista, tai
naiden yhdistelmasta (ks. esim. Bond 1997, 206).

Kenraalibassomerkinttjen tarkka toteutus vaihtelee suuresti soittajasta ja soitettavasta
musiikista riippuen. Eri aikoina ja eri maissa renessanssin ja barokin aikana on suosittu
erilaisia tapoja realisoida merkinnat. Kenraalibassonumeroista soitettaessa varsinkin
italialaisen ja ranskalaisen barokkimusiikin saestdmiseen voidaan kayttaa hyvin erilai-
sia keinoja: muun muassa aanien lukumaara, arpeggiointi- eli sointujen murtamisen
tapa ja koristelun maara ja tapa voivat vaihdella suuresti. (Ks. myds P6lhd 1988,
179ff.).
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Kuva 10. Esimerkki continuo- eli kenraalibassonumeroinnin periaatteiden esittelystd (Corrette
1976, 13).
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Kuten Klingfors huomauttaa, on mahdotonta tietda tarkasti, miltd kenraalibassonume-
roista soittaminen on aikanaan kuulostanut: koska kenraalibasson soittajan on aina
ollut tarkoitus improvisoida soittamansa, ei kulloinkin soitetuista yksittaisista &&nista ole
jaényt varmaa tietoa (1985, 199). Niinpa eri maiden ja eri historiallisten ajanjaksojen
musiikkien ja musiikkiin liittyvien arvojen tunteminen on soittajalle ensiarvoisen tarkeaa
myds valittaessa kenraalibasson toteutustapaa (ibid.). Naiden erilaisten tyylien pohjalta
muodostuu erityyppisia kenraalibassorealisaatioita, ja on huomattava, ettd edes tays-
barokin aikana ei oltu sitéd mielta, ettd yksi soittaja valttamatta hallitsisi kaikkia mahdol-

lisia tapoja soittaa continuoa taydellisesti tai yhta hyvin (P6lh6 1993, 2).

Peter Williams kuvaa kenraalibassonumeroista soittamista yhdistelmaksi musiikillista ja
musiikkitieteellistd &hestymistapaa: toimiva kenraalibassorealisaatio kayttdd hyvak-
seen seka historiallista, tutkimuksen antamaa pohjaa ettd muusikon omaa taiteellista ja
musiikillista nakemysta (1970a, 1). Aloitettaessa continuosoittoa on kuitenkin kaikkein
tarkeinta, ettd soittaja oppii l6ytamaan oikeat harmoniat ja tottuu kenraalibassosoiton
tapaan hahmottaa musiikkia. Eri tyylien tuntemusta ja continuosoiton monipuolisuutta
voi opiskella loputtomiin ja erilaisia, keskenaan yhta arvokkaita versioita kenraalibas-
sosaestyksistd on olemassa yhta monta kuin soittajiakin. Loppujen lopuksi kyse on
Siitd, ettd soittaja oppii vahitellen yhdistamaan oman musiikillisen nakemyksensa ja
historiallisen tiedon siitd, millaisia vaihtoehtoja continuonumeroinnin realisaatioon on
olemassa, soivaksi ja tarkoituksenmukaiseksi saestykseksi. (Ks. myds Polhé 1993,
189ff.,193).

Kenraalibassonumeroista soittamista ja soitettavien &anten loytdmista voi hahmottaa
monella tavalla. Tama monimuotoisuus voi heijastua myds opettamisessa: kenraali-
bassonumeroiden hahmottamista voi harjoitella myds soittotunneilla monella eri tavalla.
Soittamisen opetus voidaan toteuttaa osittain sointumerkkien kautta. Sointumerkinnéat
ovat oppilaille usein tutumpia kuin kenraalibassomerkinnat, ja kun asiaa l&hestytdan
talla tavalla, continuosoitto ja vapaan saestyksen soittaminen liittyvat yhteen hyvin

luonnollisesti. (Ks. myds esim. Orasmaa 2004, 12)

Toisten soittajien on kuitenkin helpompi hahmottaa kenraalibassomerkinnat musiikin
rakenteiden kautta ja muodostaa itselleen valikoima erilaisia malleja, joiden mukaan
continuosoitto onnistuu parhaiten. Myds kadenssisoiton opettelusta pianon asteikkosoi-
ton yhteydessé saattaa olla apua tassa. Esimerkiksi kaikkein yleisimpien musiikin soin-

tukulkujen — kuten vaikkapa 11°~ V —kulun — soittamisessa kosketinsoittaja ei aina valt-
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tamatta tarvitse sointumerkkeja, vaan soitettavat savelet voi 16ytaa osittain myos liike-
muistin ja kosketuksen perusteella. Teoreettinen ymmarrys siitd, mitk& sévelet on soi-
tettava ja miksi, on kuitenkin tassékin tapauksessa korvaamaton osa soittamista. Pel-
k&n kuulokuvan varassa soittaminen ei tietenk&én kanna kovin pitkalle, mutta kuuloku-

van merkitysta continuosoitossa ei kuitenkaan pida aliarvioida.

Monen soittajan kasitys kenraalibassomerkinndista soittamisesta on hyvin teoreettinen,
ja se pohjaa luonnollisesti pitkalti musiikkiopintojen kenraalibasso- ja kontrapunktiopin-
toihin. Kun kenraalibassomerkinndista soittoa lahestytdan yksinomaan teoreettisesta
nakokulmasta, kiinnitetaan esimerkiksi &dnenkuljetukseen hyvin paljon huomiota, mutta
kuulokuvan ja soittamisen tuottaman esteettisen vaikutelman ja tarkoituksenmukaisuu-
den pohdinta jaa vahemmalle huomiolle. Kaytdnnon continuosoitossa kuitenkin ndma
aspektit nousevat keskioon teoreettisten kysymyksien rinnalle. Niinpa kuulokuvan ja
esimerkiksi musiikillisten ilmididen ennakoimisen kyvyn tarkeytta soittamisessa kannat-

taa myds pohtia.

Kaytannon kenraalibasso- eli continuosoittoa aloitettaessa on tarkeaa ensimmaiseksi
ymmartaa, miten kenraalibassonumerointi syntyy ja miten numeroita vastaavat savelet
lasketaan. Yksi hyva tapa konkretisoida asia ja tehdé se mahdollisimman selke&ksi on
kayttaa apuna oppilaalle tuttuja lauluja havainnollistamaan numeroinnin periaatteita.
Esimerkiksi Anna Orasmaa on laatinut hyvin opetuskayttéon soveltuvia harjoituksia
continuosoiton aloittamiseksi (2004, 14ff). Yksi mahdollinen tapa continuosoittoon tu-
tustumiseksi voisi olla aloittaa aivan ensimmaiseksi oppilaille tuttujen laulujen séesta-
misestd. Esimerkiksi lastenlauluja hyvaksi kayttden on mahdollista tehda kenraalibas-

sonumeroinnin periaatteista hyvin konkreettisia.

Orasmaa kehottaa kokeilemaan myds muiden tuttujen laulujen kirjoittamista kenraali-
bassonumeroilla (2004, 14). Talla tavalla intervallien laskeminen basson sévelesta al-
kaen tulee oppilaalle tutuksi ja siirtyminen varsinaisten sointujen soittamiseen helpot-

tuu.

Tallaisen harjoittelun jalkeen voisi tietenkin myés olla mahdollista soittaa samojen las-
tenlaulujen sointusaestykset kenraalibassonumerojen pohjalta. Téllainen tydskentely
tarjoaisi myds mahdollisuuden aloittaa continuosoitto kappaleista, joiden sointuvalikoi-

ma on suppea ja siten mahdollisimman helppo hallita.
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Kuva 11. Anna Orasmaan harjoitusten pohjalta laadittu continuonumeroinnilla varustettu versio
lastenlaulusta Pieni kissanpoika. (ks. myos Orasmaa 2004, 14.)

Orasmaa suosittelee myds toistuvien basso-ostinatokuvioiden kayttamisté continuosoi-
ton opetuksessa (2004, 19). Ha&n huomauttaa lopuksi myés, ettd continuosoiton opet-
tamisessa tarvitaan ennen kaikkea monipuolista musiikintuntemusta ja mahdollisuuksia

kokeilla monia erilaisia lahestymistapoja soittamiseen (ibid., 12).

Kaiken improvisoinnin opettelun voi myés aloittaa continuosoiton kautta. Koska kenraa-
libassonumeroista soitettaessa muusikko improvisoi bassolinjan ja numeroinnin pohjal-
ta kuhunkin kappaleeseen sopivan saestyksen, on tottuneella continuosoittajalla itse
asiassa kaytdssaan suuri maara kaikkeen improvisointiin tarvittavia tyokaluja. Itselleni
continuosoittaminen on ollut vapauttava ja uusia mahdollisuuksia avaava tapa soittaa,
ja sen avulla olen l6ytényt paljon uusia tapoja soittaa myds muuta improvisaatiota vaa-

tivaa musiikillista materiaalia.

Continuosoittamisen harjoitteluun on hyva kéyttdd ensin harjoituskappaleita. Monet
saveltgjat ovat tehneet myos continuoharjoituksia, ja hyvia esimerkkeja naistd musiikil-
lisesti mielenkiintoisista kappaleista, joiden sointupohja ja niin ollen myés kenraalibas-
sopohja eivat ole monimutkaisia, on esimerkiksi G.F. Handelilla (toim. Ledbetter 1990)

ja G.F. Telemannilla (ks. esim. Christensen 2002).

Annamari P6lh6é ehdottaa, ettd kenraalibassonumeroista soittamisen harjoittelun aloit-

taminen kannattaa aloittaa esimerkiksi 1700-luvun loppupuolen musiikista (1993, 1).
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Selkeys ja helposti hahmotettava harmoninen rakenne ovat erityisen tarkeita aloitetta-
essa harjoittelua. Continuosoittamista aloitettaessa on ennen kaikkea térkeinta vain
paasta soittamaan ja kokeilemaan. POIhG kirjoittaa, etta "[k]Joska taydellinen rekonst-
ruointi on mahdotonta, on mielestani turhaa saivarrella 'sallitusta ja kielletysta' rea-
lisointihetkella. Tiedon tehtéava on vapauttaa, ei kahlita" (ibid., 193). Teoreettisen ja
historiallisen tiedon valtava maaré antaa soittajalle mahdollisuuksia ja vaihtoehtoja soit-
tamiseen, mutta se ei saa koskaan olla ainoa tai tarkein asia, johon soittaessa keskity-

taan.

Excerpt from G. Kirchhoff (1685-1746): Sonata VI for violin and basso continuo
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Kuva 12. Yksi esimerkki selkeasta, hyvin opetuskayttéon soveltuvasta continuokappaleesta. G.
Kirchhoff (1685-1746): Sonaatti VI viululle ja basso continuolle (Christensen 2002, 124).

Pidemmalle opinnoissaan paasseen continuosoittajan on syyta perehtya erityisesti eri
maiden erilaisiin continuosoittoperinteisiin ja eri aikakausina vallinneisiin kaytantdihin
merkitd harmonioita. Annamari Pdlhon kirja Ranskalainen ja italialainen tyyli vuosina
1677-1775 kenraalibassonsoittajan nakdkulmasta (1993) ja Peter Williamsin kaksi-
osainen oppikirja Figured Bass Accompaniment (1970a; 1970b) ovat erinomaisia lah-
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teitd syvempaa tietoa hakevalle. Annamari P6lhon kirja on erinomainen esitys con-
tinuosoiton monimuotoisuudesta ja toimii myos historiallisten l&hteiden hakuteoksena

esitellen esimerkiksi eri continuosoiton oppikirjojen siséltda ja erityispiirteita.

3.7 Koristelun eri muodot
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Kuva 13. Jean-Henri d'Anglebert'n (16297-1691) koristetaulukko (Bach 1985, V).

Erilaiset koristeet, kuten esimerkiksi trillit ja heleet, ovat olennainen osa barokkimusiik-
kia. Vanhaa musiikkia soittaessa muusikko tdrmaéa monenlaisiin erilaisiin tapoihin mer-
kitd naita koristeita, mink& takia niiden eri lajeihin ja historiallisiin perusteisiin tutustumi-
nen on tarkea osa soittamista. Samoin kuin continuosoitossa, myos erilaisten koristei-
den merkintatavoissa on suuria eroja tarkasta aikakaudesta ja maasta riippuen. Siina
missa suurin osa ranskalaisista barokkisaveltgjista on merkinnyt koristeensa hyvinkin
tarkasti, on italialaisille saman ajan saveltdjille tyypillisempaa suuripiirteisyys ja koris-

teiden realisaation soittajan vastuulle jattdminen.

Monille pianisteille kenties tutuin koristetaulukko 16ytyy Johann Sebastian Bachin teos-
ten yhteydesta (ks. kuva 13 yll&; Bach 1985, V). Esimerkiksi Aminoff, Pulakka ja Pdlho
huomauttavat, ettéd tdma taulukko on itse asiassa ranskalaisen saveltdja Jean-Henri
d'Anglebert'n (1629?-1691) laatima (2008, 11). Myods Francois Couperinin (1668—
1733) koristetaulukkoa kaytetddn paljon erityisesti ranskalaista barokkimusiikkia soitet-
taessa (kuva 14 alla; Couperin 1972, Ill). Erilaisiin koristetaulukkoihin ja niiden eroihin
tutustuminen laajentaa soittajan tietoa siitd, millaisia koristeita voisi olla olemassa ja
miten erilaisilla tavoilla kappaleiden koristelu on eri aikoina ja eri paikoissa ymmarretty.
Toisin sanoen vaikka koristeiden soittamisessa, merkitsemistavoissa ja tulkinnoissa oli

suurta alueellista vaihtelua, vaikutteet ja ideat musiikin ornamentoinnista my6s kulkeu-
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tuivat maasta toiseen ja saveltajalta toiselle. Tietyt peruselementit koristelussa pysyvat

samoina.

EXPLICATION DES AGREMENTS ET DES SIGNES
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Kuva 14. Francois Couperinin (1668—1733) koristetaulukko (1972, 1l1).

Omien koristeiden lisaéamisessa kokeileminen on tietenkin paras tapa saada selville,
mika toimii ja mik& ei, ja mika soittajan itsensa mielesta kuulostaa parhaalta. Erilaisten
koristeiden on kuitenkin aina tarkoitus tukea ja vahvistaa kappaleen luonnetta, ei muut-
taa sitd. Oman nakemyksen kehittyminen vaatii aikaa ja harjoittelua, ja soittajan oma

kasitys siitd, millaiset koristeet voisivat olla tyylinmukaisia ja tarkoituksenmukaisia,
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muovautuu ajan myota. Erilaisia koristelumahdollisuuksia voitaisiin myos kayttaa apuna
keskustelun heréttdmisessa soittotunneilla. Oppilaan omat kysymykset, tekniset haas-
teet ja erityiset kiinnostuksen kohteet voidaan tallékin osa-alueella nostaa opetuksen
keskioon.

Kuva 15. Tassa esimerkissa nakyy Quantzin ehdotuksia siihen, milla erilaisilla tavoilla yksinker-
taista motiivia — tassa kolmen savelen toistoa — voisi muunnella eri yhteyksissa. Alkupe-
rainen motiivi on Kirjoitettu esimerkkiin ensimmaisend, ja kohdat a) — u) esittelevat eri
mabhdollisuuksia muunteluun ja niin ollen myds improvisointiin kappaleen sisalla. Koriste-
lun ja improvisaation valinen raja on siis hailyva. (Quantz 1985, 140.)

Diminuutiot eli laajemmat melodian muunnokset voivat myds toimia polkuna impro-
visointiin. Kasittelin muita mahdollisia tapoja kayttda vanhaa musiikkia apuna improvi-
saation opettelussa myos ylla continuosoiton yhteydessa (luku 3.6). Diminuutioilla tar-
koitetaan siis melodian muuntelua ja koristelua. Esimerkiksi kappaleiden oikean kaden
muuntelu ja muokkaus voisi tarjota keinon, jolla soitettavasta kappaleesta saisi tehtya
omannékoisensa kuitenkin niin, etta improvisaatiolle on ensin rajatut ja mahdollisim-

man helposti taytettavat kehykset ja muoto.

3.8 Erilaisten sormijarjestyksien ja artikulaation keskeinen merkitys

Myds pianolla ja cembalolla kaytettavissa ja parhaiten toimivissa sormijarjestyksissa on
eroa. Osittain kyse on pianon ja cembalon erilaisesta mekaniikasta ja koneistosta, mut-
ta myos historiallisiin l&hteisiin tukeutuvalla I&hestymistavalla cembalonsoittoon on

osansa asiassa. Donington kiteyttaa nykyisten ja historiallisten sormijarjestysten vali-
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sen eron sanoessaan, etté siind missa nykyiset sormitusjarjestelmat pyrkivat minimoi-
maan eri sormien valiset erot, historiallisissa jarjestelmissa painvastoin kaytetaan hy-
vaksi sormien luonnollisia pituuseroja (1974, 580). Pianotekniikka pyrkii tekniseen taitu-
ruuteen, pehmeyteen ja siihen, ettd jokainen dani kuulostaisi mahdollisimman saman-
laiselta. ldeaalina on usein se, etta kuulija ei saisi erottaa pelkan soiton perusteella,
mitd sormea soittaja kulloinkin kayttaa, eika edes sita, milla kadellda han milloinkin soit-
taa. Kuten Pekka Vapaavuori kirjoittaa Barokkipianisti-oppikirjan yhteydessa barokin
ajan musiikin teknisia ja tulkinnallisia peruskasitteita esittelevassa artikkelissaan "Ba-
rokkimusiikki — pianonsoiton Kiistelty peruspilari”, pianolla soitettaessa "pyritdan nyky-
tekniikan vaatimusten mukaan vahvistamaan heikkoja sormia niin, etta ne selvidisivat
tehtavastaan samalla tavalla kuin vahvatkin sormet" (1994, 102). Historiallisiin lahteisiin

tukeutuva cembalotekniikka lahestyy asiaa kokonaan toisesta nakdkulmasta.

Doningtonin mukaan kaikki varhaiset sormitusjarjestelmat lahtevat siitd oletuksesta,
ettd kadessa on vahvempia ja heikompia sormia, jotka voidaan rinnastaa barokkimusii-
kin vaihteleviin "hyviin" ja "huonoihin" tahdinosiin: vahvalla, hyvalla tahdinosalla pyri-
taan kayttdmaan voimakasta sormea ja painvastoin (1974, 580-581). Talla tavalla
sormitus vahvistaa ja tuo esiin artikulaatiota mahdollisesti hyvinkin voimakkaasti (ibid.,
581). Vapaavuori selventaa tata ajattelua ja tuo esiin eri maiden valisia eroja sanoen,
ettd "[v]ahvoina sormina pidettiin toisinaan 2. ja 4., toisinaan 1. ja 3. sormea" (1994,
103). Vapaavuori huomauttaa vield, etta "[b]arokin artikulaatiokaytdnnon kannalta tal-
laiset sormijarjestykset olivat erittain kaytannoéllisia. Niiden kayton teki luontevaksi myos
ajan soittimien kevyt ja matala kosketus" (ibid.). Vaikka Vapaavuori korostaakin vanho-
jen sormijarjestysten kayton yhteytta cembaloon, klavikordiin ja muihin ns. periodisoit-
timiin, h&nen mielestddn voisi samoja sormijarjestyksia kokeilla my6s pianolla (ibid.).
Oman kokemukseni perusteella kuitenkin pianon koskettimien raskaus cembaloon ver-
rattuna tekee naiden sormijarjestysten kayttdmisesta pianolla teknisesti varsin haasta-
vaa. Erilaisten sormijarjestysten kokeileminen ja sormitustekniikan syiden ja seuraus-
ten pohtiminen oppitunnilla yhdessa oppilaan kanssa olisi kuitenkin hyva tapa tehda
sormijarjestysten laatimisesta kiinnostava ja kiintedsti oppilaan omaan musiikkikasityk-

seen liittyva osa soitonopetusta.

Esimerkiksi Francois Couperinin kirjassa L'art de toucher le clavecin esitellaan harjoi-
tusten muodossa useita erilaisia taktiikoita sormitusten tekemiseen (Hamalainen 1994,
54-55). Liséksi myos esimerkiksi englantilaiset virginalistit kayttivat varsinkin asteikkoja

soittaessa epasymmetrista sormitussysteemia: esimerkiksi Hamalainen tiivistada taman
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ajattelutavan kirjoittaen, etta "vasemman kaden nousevassa asteikossa kaytettiin sor-
mitusta (nykysysteemin mukaan merkittynd) 212121, mutta oikean k&den alaspéinen
asteikko sormitettiin 323232. Oikean ja vasemman kaden erilaiset sormitukset johtuivat
oikean ja vasemman kaden erilaisista tehtavista musiikissa" (ibid., 173). Tassa teknii-
kassa oikean kaden peukaloa kaytettiin harvoin, kun taas vasemman peukalo oli paljon
kaytossa (ibid.). Vasemman kaden laskeva asteikko ja oikean k&dden nouseva asteikko
taas saatettiin sormittaa 343434 (ibid., 175). Taménkaltaisten sormitusten kaytté vai-
kuttaa huomattavasti soitettavan kappaleen artikulaatioon ja néain ollen myds tulkintaan.

Sormitusten valinta ei siis ole lainkaan merkityksetdon asia cembaloa soitettaessa.

Erilaisissa sormitustekniikoissa on myods kyse siita, ettd cembalolla ihanteellinen soitto-
tekniikka pyrkii kdden pitamiseen mahdollisimman rentona. Kaden perusasennosta,
jossa sormet ovat pyoreina ja kdmmen rentoutuneena ja suppeana, poiketaan soitetta-
essa niin vahan kuin mahdollista. Nain pyritdan turvaamaan kaikkien sormien tasainen
kosketus ja tekema&an sormenpaén tydskentelysta mahdollisimman helppoa ja tehokas-
ta. K&den rentona pitdmisesta seuraa myds se, etta peukalon viemista ylakoskettimille
valtetddn. Ylakoskettimet, eli siis pianon mustat koskettimet, ovat koskettimistolla kor-
keammalla ja sisempana kuin alakoskettimet eli pianon valkoiset koskettimet. Peukalol-
la soittaminen ylakoskettimilta vaikuttaa toisin sanoen kaden asentoon hyvin paljon.
Liséksi peukalon aliviemisen kohtaa soittaessa pyritdan saateleméaan niin, etta se vai-
kuttaisi kdden asennon rentouteen niin vahan kuin mahdollista. Sormitustekniikan pe-

rusteet ovat itse asiassa samanlaiset kaikessa renessanssi- ja barokkimusiikissa.

Tallaisia ajattelutapoja, jotka korostavat sormien erilaisuutta ja niiden erilaisia rooleja,
voisi kayttda hyvaksi myos soitettaessa cembalolla asteikkoja — ei siis ainoastaan kap-
paleissa esiintyvissa asteikkokuluissa, vaan myds harjoiteltaessa asteikkosoittoa sinal-
laan. Myos asteikkoja soitettaessa on huomattava, ettd ihanteelliset sormitukset eivat
suinkaan valttamatta kaikissa tapauksissa ole identtisid pianolla ja cembalolla. Yksi
hyva tapa laatia asteikkosormitukset cembalolla on se, ettd ylennetyt ja alennetut save-
let otetaan huomioon sormituksessa sd&nndnmukaisesti: ylennysmerkkisissa savella-
jeissa oikean kaden 4. sormi eli nimetdn voidaan pitaa aina kunkin savellajin uudella eli
viimeiselld ylennykselld, kun taas vasemman kaden nimetén pysyy kaikissa ylennys-
merkkisissd savellajeissa ensimmaiselld ylennykselld eli fis-savelelld. Nain ollen esi-
merkiksi G-duurissa kummankin k&den nimeton tulee fis-sévelelle, kun taas D-duurissa
vasemman kaden nimetdn on edelleen fis-sévelelld, mutta oikean kaden nimetén on

cis-savelella eli savellajin uudella ylennyksella. Alennusmerkkisissa savellajeissa tilan-
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ne on tavallaan painvastainen: oikeassa k&dessé nimetdn pysyy kaikissa savellajeissa
ensimmaisella alennuksella eli b-sévelelld, kun taas vasemman kaden nimeton siirtyy
aina kunkin savellajin uudelle alennukselle. Esimerkiksi F-duurissa kummankin k&den
nimettdmat ovat siis b-savelelld, mutta B-duurissa oikean k&den nimettdman pysyessa
edelleen b-savelella vasemman kaden nimeton tulee savellajin uudelle alennukselle el
es-savelelle. Esimerkkeja asteikkosormituksista on myos alla kuvassa 16. (Rainer, In-
gomar 2013, mestarikurssi Metropoliassa 4.10.2013.)
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Kuva 16. Esimerkkejd cembalon asteikkosormituksista Ingomar Rainerin (2013, mestarikurssi
Metropoliassa 4.10.2013) mukaan: G-duuri, D-duuri, F-duuri, B-duuri ja Es-duuri sormi-
tuksineen. Ylemmalla rivilla on oikean kaden, alemmalla rivilla vasemman kaden sormi-
tus. Erot pianolla kaytettaviin asteikkosormituksiin eivat ole suuria, ja monet sormitukset
ovat identtisid, mutta sama sormitustekniikka ja ajattelutapa toistuu kaikissa asteikoissa.

Sormitustavan suuri etu opetustilanteessa on ennen kaikkea sen loogisuus ja jarjes-
telmallisyys. Ajattelutapa saattaa myds innostaa oppilasta itsedan ottamaan selvaa ja

kokeilemaan, miten muut asteikot kuin jokin tietty yksittaisellda soittotunnilla harjoiteltu
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esimerkki toimivat. Monien erikoistapausten ja muistettavien poikkeusten sijaan kaikki
asteikot toimivat tdsmaélleen samalla periaatteella. Monen soittajan on helppo lahestya
selkeésti ilmaistuja saantoja, jotka pysyvat samana asteikosta toiseen.

Sormitusten valinta vaikuttaa siis voimakkaasti siihen, millaiseksi artikulaatio cembalol-
la muodostuu. Muun muassa Aminoff, Pulakka ja Polho kirjoittavat, etté "[a]rtikulaatio
on cembalon ilmaisukeinoista kaikkein tarkein, ja sen kehittdminen yha vivahteik-
kaammaksi on cembalistin ikuinen tyémaa" (2008, 11). Artikulaation avulla cembalosta
saadaan esiin crescendoja, diminuendoja, iskevyytta ja laulavuutta (ibid.). Cembalon
artikulaatiomahdollisuuksiin kuuluu kaikki ylilegatosta staccatoon asti, vaikkakin hyvin
lyhyt staccato on vaikea saada soimaan hyvin cembalolla; muutenkin laulavan &éanen
tuottaminen on cembalolla kenties suuremman tyén takana kuin mikaan muu artikulaa-
tiotapa (ibid.). My6s monissa moderneissa cembalonsoiton oppikirjoissa perehdytaan
perusteellisesti artikulaation opetteluun, ja esimerkiksi erimittaisten aanien soittamisen
harjoitteluun — &énen pituuden tarkkaan kontrollointiin tottumiseen — kaytetaan paljon
aikaa (ks. esim. Boxall 1977, 7-8; 11-12).

Viela yksi tarkea artikulaatioon liittyva kasite on etenkin ranskalaisen barokkimusiikin
yhteydessa notes inégales tai inégale-soitto, eli "epatasaisesti" soittaminen. Kati Ha-
maldinen kirjoittaa, ettd "[k]ysymyksessa on esitystapa, jossa (yleensa tasaisiksi merki-
tyt) sévelet soitettiin epatasaisesti" (1994, 221). Ranskalaista barokkimusiikkia soitetta-
essa siis esimerkiksi perakkaisia kahdeksasosanuotteja ei valttdmattd ole tarkoitus
soittaa tasaisesti, kuten ne nykykasityksen mukaan on kirjoitettu. Hamalainen tiivistaa
ranskalaisen ajattelun rytminkasittelysta sanoen, etta "[tlavallisesti joka toinen savel —
kahdesta ensimmainen — oli pitk&, joka toinen — kahdesta jalkimmainen — lyhyt. Joskus
jarjestys oli painvastainen: ensimmainen savel oli lyhyt ja toinen pitka (ns. lombardia-
lainen rytmi)" (ibid.). Ennen kaikkea inégale-soiton avulla "tultiin korostaneeksi pulssia
(niitd nuottiarvoja, joita "laskettiin™)" (ibid.). Hamalainen tarjoaa myds hyvan tavan konk-
retisoida inégale-soitto ja antaa esimerkin siita, milla tavoin soittotapaa voisi opettaa ja
milla sen voisi liittdd osaksi muuta esimerkiksi oppilaan muuten kuuntelemaa tai h&nel-
le tuttua musiikkia: "Tama ilmié on nykyaankin tuttu musiikista; selvasti havaittavana se
on erityisesti jazzmusiikissa, viihdemusiikissa ja osassa kansanmusiikkia. Se saa ai-
kaan ns. svengin, ja yllapitdé sitd samanlaisena koko kappaleen ajan” (ibid.). Hamalai-
sen mukaan yksi tarked syy inégale-soiton yleisyyteen barokkiajan musiikissa onkin

juuri tanssimusiikin ja sen rytmisyyden vaikutus (ibid.). Yleisesti ottaen artikulaation
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vaikutus ilmaisuun, rytmisyyteen ja kappaleen tulkinnan luomiseen on aarimmaisen

keskeinen.

Esittelen taméan tyon liitteissd 1-3 yhden esimerkin siita, miten kappaleen erilaisilla
artikulaatioilla voi muuttaa kappaleen tunnelmaa ja esittamista. Jo aikaisemmin mainit-
tu Lucas Ruiz de Ribayazin lyhyt variaatiosarja Hachas on kirjoitettu ensin ilman artiku-
laatiomerkkeja (Liite 1). Liitteet 2 ja 3 esittelevat saman kappaleen artikulaatiokaarien
kanssa: kaksi eri mahdollista tapaa kaarittaa kappale antaa kaksi versiota kappaleesta,
joiden tunnelma on erilainen artikulaation erilaisuuden takia. Molemmat versiot artiku-
laatiosta ovat yhta mahdollisia toteuttaa, ja niiden valilla valitseminen ja se, kumman
version muusikko valitsee soitettavaksi, riippuu soittajan omista mieltymyksista ja tul-
kinnasta. Erilaisten versioiden toteuttaminen télla tavalla auttaa konkretisoimaan artiku-
laation merkityksen ja auttaa myo6s oppilasta pohdittaessa, minkalaisen tulkinnan kap-
paleesta kukin soittaja haluaa tehda. On tarkeaa myds jattaa lopullinen paatos artiku-
laatiosta soittajalle itselleen: historialliset lahteet tarjoavat ainoastaan erilaisia vaihtoeh-

toja tulkinnalle, mutta soittaja on vastuussa soivasta lopputuloksesta.

3.9 Affektioppi ja savellajit renessanssin ja barokin aikana

Renessanssi- ja barokkimusiikin soittajan on myds tarkea tietdd, miten eri savellajit
vaikuttavat kappaleen ominaisluonteen syntymiseen. 1700-luvulla jokaisella savellajilla
oli oma erityinen, muista poikkeava ominaisluonteensa. N&in eri savellajeja kaytettiin
iimaisemaan eri asioita: riemukas kappale ei voinut olla samassa savellajissa kuin rai-
voa ilmaiseva kappale. Savellajeihin liitetyt tunteet tai savyt eli affektit kuitenkin vaihte-
livat jonkin verran ajan myota ja eri maissa, eli kyseessa ei ole yhdenmukainen, loogi-
nen jarjestelma. Enemmankin voidaan puhua jokaisen saveltdjan oman makunsa mu-
kaan soveltamista yleisista periaatteista, jotka pohjautuvat aikakauden yleisempaan
ajatteluun tunteista ja siitd, miten musiikki vaikuttaa ihmisiin. Esimerkiksi Mikko Korho-
nen (1994, 90-91; ks. myds Vapaavuori 1994, 89) on laatinut yhteenvedon Marc-
Antoine Charpentierin (1690), Johann Matthesonin (1713) ja Christian Friedrich Daniel

Schubartin (1739-1791) eri savellajeihin littdmista ominaispiirteista.

Korhosen mukaan esimerkiksi F-duuria karakterisoidaan hyvin eri tavoilla: siind missa
ranskalainen Charpentier 1600-luvun lopulla sanoo savellajin olevan "raivoisa ja akki-
pikainen" (Korhonen 1994, 90), I0ytyy saksalaisen Matthesonin mielestd samasta sé-

vellajista "maailman ylevimmat ja jaloimmat tunteet niin helppoina, etté voidaan verrata
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kauniiseen ihmiseen, joka onnistuu kaikessa, mihin ryhtyy" (ibid.). 1700-luvun loppupu-
olella samoin saksalainen Schubart taas sanoo, ettd F-duuria leimaavat "kohteliaisuus
ja rauha" (ibid.).

Myds Quantz kirjoitti 1700-luvulla, etté ei ole olemassa yksimielisyytta siita, edustavat-
ko tietyt savellajit tiettyja affekteja (1985, 164). Kyseessa on siis aina ollut monitulkin-
tainen asia, jota on voinut soveltaa usealla eri tavalla. Quantz kirjoittaa tulleensa itse
kaytannon kokeilun kautta siihen tulokseen, ettd esimerkiksi minké& tahansa kappaleen
transponointi muuttaa sen luonnetta (ibid.). Han pidattaytyy antamasta tarkkoja maari-
telmid, mutta kirjoittaa kuitenkin a-mollin, c-mollin, Dis-duurin ja f-mollin soveltuvan
paremmin melankolisten tunteiden kasittelyyn kuin muiden savellajien (ibid.). Se, missa

savellajissa kappale on, vaikuttaa suuresti my6s sen tulkintaan (ibid.).

Musiikissa kaytettyjen affektien voidaan katsoa perustuvan yleisella tasolla esimerkiksi
René Descartes'n (1596-1650) ajatteluun. Teoksessa "Mielenliikutukset" han sanoo,
ettd kaikki tunteet, tunnetilat ja tuntemukset, eli mielenliikutukset, johtuvat siitd, "etta
elonhenget kiihottavat keskella aivoja sijaitsevaa pienta rauhasta liikkeeseen" (1956,
182). Elonhenget taas saattavat lahte& liikkeeseen joko ulkoisista tai sielun sisaisista
syista (ibid., 182—183). Ne aiheuttavat tAman ajattelutavan mukaan koko ruumiiseen
ulottuvia vaikutuksia riippumatta siitd, onko niiden alkuperainen syy esimerkiksi uhkaa-

va tilanne — tai esimerkiksi musiikin kuuntelu (ibid., 171).

Descartes'n mukaan erilaisia mielenliikutuksia ovat "lhmettely”, "Kunnioitus ja halvek-
sunta, jalomielisyys ja ylpeys, ndyryys ja halpamielisyys" (1956, 183), "lIhailu ja ylen-
katse", "Rakkaus ja viha", "Halu", "Toivo, pelko, kateus, levollisuus ja epatoivo" (184),
"Epardinti, rohkeus, uskollisuus, Kilpailu, pelkurimaisuus ja kauhu", "Tunnonvaiva", "llo
ja suru”, "lva, kateus, saali" (185), "Tyytyvaisyys itseemme ja katumus", "Suopeus ja
kiitollisuus", "Narkastys ja suuttumus”, "Kunnia ja hapeda", "Ikavystyminen, kaipuu ja
riemu” (186). Descartes kirjoittaa kuitenkin myds, ettd "[y]ksinkertaisia ja alkuperaisia
mielenliikutuksia on vahan. Kun tarkastelemme kaikkia mainitsemiani, havaitsemme
helposti etta sellaisia on vain kuusi, nimittain inmettely, rakkaus, viha, halu, ilo ja suru,
ja ettd kaikki muut ovat koostuneet joistakin naistd kuudesta tai ovat niiden lajeja"
(187). Erilaiset tunteet, mielenliikutukset ja affektit on siis mahdollista jakaa hyvin tar-

kasti eri kategorioihin ja erottaa toisistaan.
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Pidemp&éa mielenliikutusten luetteloa lukiessa huomio kiinnittyykin helposti siihen, mi-
ten monenlaisia tunteita ja ajatuksia Descartes on koonnut yhden mielenliikutuksen,
yhden alaotsikon alle. Jos toisaalta pohditaan asiaa musiikkikappaleen saveltdmisen
nakokulmasta, voisi ehka ajatella, etta jos saveltaja valitsisi ynden kappaleen affektiksi
jonkin Descartes'n "yksinkertaisista ja alkuperéaisista" mielenliikutuksista, olisivat kappa-
leen ilmaisulliset mahdollisuudet kenties kapeammat kuin jos affektina olisi yksi vaikea-
tulkinnallisemmista mielenliikutuksista. Kappale, joka ilmaisee iloa on ehk& vdhemman
monimutkainen kuin kappale, jonka tarkoituksena on herattad kuulijoissa esimerkiksi

seka kaipuuta etta riemua.

Ajattelutavan mukaan ihmisessa tai esimerkiksi musiikkikappaleessa on aina vallalla
vain yksi affekti kerrallaan. Eri tunnetilojen hallitsematon yhdistdminen ei ole mahdollis-
ta. Koska affektiajattelu perustuu oppiin ihmisen fysiologiasta, jossa sydamen kulloinkin
pumppaama maara verta saatelee sitd, mika tunnetila — tai mielenliikutus — ihmisessa
kulloinkin vallitsee, on kyse mitattavista fysikaalisista tosiasioista, eika siis esimerkiksi
mielipiteista tai paivan mukaan vaihtelevista tuntemuksista. (Ks. esim. Descartes 1956,
182-183.)

On tarked huomata, etté tama ajattelutapa pyrkii jarjestelmallisyyteen ja jarkevyyteen:
kaikki tunnetilat ovat selitettavissa ja niilla on aina jokin syy. Tunnetilat on mahdollista
kuvata ja lajitella. Samalla tavoin musiikin keinoin on mahdollista saavuttaa kuulijoissa
jokin tietty tunnetila. Musiikin vaikutus kuulijoihin ei siis ole sattumanvarainen eika se
ole myoskaan taysin yksilollinen: tietty musiikki on suunniteltu herattdmaén kaikissa

kuuntelijoissa samanlaisia tai ainakin samantapaisia tunteita.

Opetustilanteessa eri affektit ja eri mielenliikutukset olisi hyva tehda tutuiksi oppilaalle
littmalla asia oppilaan omaan kokemukseen. Ajatus siita, ettd musiikkikappale on
suunniteltu herattamaéan jonkin tietyn tunnetilan kuulijassa, voisi herattdd kysymyksia
saveltgjan tyosta ja siitd, miten kappaleet rakentuvat saveltajan mielessa. Milla tavalla
saveltgja lahtee tekemé&én kappaletta? Millaisiin asioihin han kiinnittaa eniten huomio-
ta? Téallaisten kysymysten avulla oppilaita voisi rohkaista kokeilemaan myés oman mu-
siikin tuottamista. Toinen vaihtoehto on kayttaa affektiopin ajatusta siltana oppilaan
omaan musiikkikokemukseen: millaisia tunteita erilaiset musiikin lajit tai eri musiikki-

kappaleet herattavat oppilaassa?
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3.10 Virityksen perusteista

Affektien lisdksi erilaiset viritysjarjestelmat tulevat cembalistille tutuiksi. Niiden véliset
erot tulevat hyvin konkreettisella tavalla tutuiksi: yhtakkia jokin kappale kuulostaakin
omituiselta, kun se ei sovi soitettavaksi jossain tietyssa viritysjarjestelmassa esimerkik-
si kappaleen kromatiikan tai savellajin takia. Toisaalta kappaleesta saattavat nousta
aivan toiset piirteet hallitsevaan asemaan soitettaessa toisessa viritysjarjestelmassa.
Cembalon virittdminen tasavireisesta viritysjarjestelmasta poikkeaviin jarjestelmiin on

tavallista.

Vaikka viritystaso a'=440 Hz tai a'=442 Hz onkin nyky&aan hyvin vakiintunut, on renes-
sanssi- ja barokkimusiikkia soitettaessa usein tapana kayttaa myds matalampaa viritys-
tasoa. Useimmat cembalot rakennetaan nykydan transponoiviksi, jolloin niiden kosket-
timistoa siirtAmalla niitd voidaan kayttdd seka "korkeassa" vireessa (jolloin yleensa
yksiviivaisen a-savelen vire on juuri 440 Hz) sek& "matalassa" vireessa, jolloin at=415
Hz. Historiallisesti kulloinkin kaytetty viritystaso on vaihdellut paljonkin — esimerkiksi
urkujen viritystaso on ollut hyvinkin erilainen eri rakentajien kesken — mutta yleisesti
ottaen taso on noussut barokin ajasta lahtien (Nordenfelt-Aberg 1979, 58). "Matalan"
viritystason yleistymiseen on vaikuttanut ennen kaikkea se, etta barokkiajalta sailyneet
puhallinsoittimet suureksi osaksi ovat soivat lahella viretta a'=415 Hz. Tama vire on
myoOs kaytannoéllinen cembalolla soitettaessa, silla soivana danend 415 Hz on varsin
tarkkaan puolisavelaskelen alempana kuin 440 Hz, mika helpottaa cembalon transpo-
nointia: siirryttdessa korkeasta vireesta matalaan vireeseen koskettimistoa yksinkertai-
sesti siirretaan niin, etta jokainen kosketin on yhteydessa puolisavelaskelen matalam-
paan kieleen, jolloin saadaan aikaan kokonaisuudessaan matalampi viritystaso. Erityi-
sesti ranskalaista barokkimusiikkia soitettaessa saatetaan kayttaa vielakin matalampaa

viritystasoa.

Virittdm&an opetteleminen, eri viritystasojen ja eri viritysjarjestelmien valilla vaihtelemi-
nen on myds olennainen osa cembalonsoiton opiskelua. Cembalon kokonaan puisen
rakenteen ja suhteellisen ohuiden kielien takia cembaloa on viritettdva usein ja sdan-
nollisesti. Aktiivisessa soittokaytdssa olevan cembalon vire on syyta tarkistaa viikoit-
tain. Tihe&n viritysvalin takia cembalistin on tarkeaa osata virittda itse soittimensa, ja
virittamisen opettelu kannattaa aloittaa mahdollisimman varhaisessa vaiheessa. Cem-
balo pysyy hyvassa soittokunnossa ainoastaan saéanndéllisen virittAmisen ja muun huol-

tamisen avulla.
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Musiikkiopistossa cembalonsoiton opettajan tehtaviin kuuluu usein myds cembalon
viritys ja huolto, ja oppilaiden kanssa kaydaan lapi virittdmiseen liittyvia kysymyksia
muun opetuksen lomassa. Myds pianistien olisi hyva oppia perusasioita virittdmisesta
ja vireen ja intonaation kuuntelemisesta. Aivan aluksi voitaisiin esimerkiksi opetella
kuuntelemaan aanen huojuntaa: huojuvat 4anet koetaan epapuhtaina, ja huojunta kuu-
luu selkeimmin oktaaveissa, kvinteissa ja kvarteissa (Vesalainen 2012, 9). Niinpa esi-
merkiksi epavireessa olevan oktaavi-intervallin huojunta on helppo oppia kuulemaan ja
kuuntelemisen harjoitteleminen voisi sopia ensimmaiseksi viritysharjoitukseksi. Tasta
voitaisiin vahitellen siirtya kohti virittamisen mekaniikan opettelua ja kokonaisten viritys-

jarjestelmien hallintaa.

Eri viritysjarjestelmia kaytetddn erityyppisissa ja eri aikakausien musiikissa. Kulloinkin
soitettavaan musiikkiin pyritdan loytamaan sellainen viritysjarjestelma, joka toisi musii-
kin erityispiirteet ja soinnin mahdollisimman hyvin esiin. Esimerkiksi Paivi Vesalainen
tarjoaa tyossédan Kahdentoista savelen kompromissi (2012) hyvan ja selkeén yleisesi-
tyksen &anen synnystd, sen tasoon ja vireeseen vaikuttavista tekijoista ja esittelee virit-
tamisen perusperiaatteet.

Vesalainen Kirjoittaa, etta "viritysjarjestelmien problematiikka liittyy siihen, miten kiin-
tedvireisen soittimen aanet viritetaan siten, etta ne tuottavat mahdollisimman puhtaita —
siis huojumattomia — intervalleja" (2012, 10). Kosketinsoittimia soitettaessa kaytettavis-
sé olevien savelten méara on kiinted, ja kaikki viritykseen liittyvat ratkaisut on tietenkin
tehtava savelvalikoiman antamissa rajoissa. Lisaksi "[k]osketinsoittimen virittmisessa
on aina kyse sopimusasioista, soittajan tulee paattdd mitka soinnut/intervallit han halu-
aa soivan kaikkein kauneimmin, ja mista han on valmis luopumaan. Taydellista viritys-
jarjestelmaa ei ole" (ibid., 11). Kaikkiin viritysjarjestelmiin liittyy aina seké etuja etta hait-

toja.

Kun mietitdan, millainen viritys johonkin kappaleeseen sopisi parhaiten, on vielda huo-
mattava, etta kullekin soittimelle ominainen sointi ja 4anen laatu vaikuttaa huomatta-
vasti virittamiseen. Kaikki danet koostuvat erilaisista osista eli daneksista, ja minka
tahansa danen vari taas maarittyy sen mukaan, mik& sen osasavelrakenne on (ks.
esim. Joutsenvirta 2009). Eri soittimissa on erilainen osasavelrakenne: Joutsenvirta
kirjoittaa, ettd "akustisella soittimella tai laulaen tuotettu aani koostuu perustaajuuden

(joka sekin on siis osaaanes) lisdksi yla-aaneksista, joista suurin osa on perustaajuu-
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den kokonaislukukerrannaisia” (ibid.). Naitd yla-daneksia kutsutaan myds esimerkiksi
ylasavelsarjaksi (ibid.). My6és muun muassa kielimateriaalin ominaisuudet, esimerkiksi
se, miten paksu ja mita metallia kulloinkin kaytettava kieli on, vaikuttavat osasavelra-
kenteeseen. Tasta seuraa myds, etta viritettdessa kielet eivat virity taydellisesti min-
kadan teorian mukaan, vaan viritettdessa on pyrittava mahdollisimman toimiviin komp-
romisseihin: tata periaatetta kutsutaan myos inharmonisuudeksi. Esimerkiksi pianoa
viritettdessd oktaaveja taytyy levittdd diskantissa ja bassossa huomattavan paljon,
vaikkakin kuten Vesalainen Kkirjoittaa, "[t]Jdssé tosin on kyse myts makuasioista, koska
inharmonisuuden korjaustapa vaikuttaa sointivariin. Cembalossa ongelma on vahai-
sempi" (Vesalainen 2012, 10). Eli siis pianon ja cembalon viritykseen vaikuttavat erilai-
set lainalaisuudet ja niiden virityksessa yleisimmin esiin tulevat ongelmat ovat myos

erilaisia.

Kuitenkin kaikkien kosketinsoitinten virityksessa tietenkin kaytettavissa olevien kosket-
timien lukuméaara, eli siis kaytettavien savelten maara, on suurin ratkaistavista ongel-
mista. "Kaksitoistasavelisiin kosketinsoittimiin liittyy perustavaa laatua oleva ongelma;
kahtatoista sévelta ei ole mahdollista virittaa niin, etta kaikki intervallit voisivat olla puh-
taita. Erilaiset kommat [...] on pakko jollain tavalla jakaa kahdentoista sévelen kesken.
Talldin ainakin osa intervalleista on vaistamattéa epapuhtaita” (Vesalainen 2012, 17).
Kosketinsoittimia virittdessé oktaavi on siis tietenkin aina jaettava jollain tavalla kah-
teentoista osaan vastaamaan kaytettavissa olevien koskettimien maarad. Ongelmaa on
yritetty ratkaista monilla eri tavoilla ja vaihtelevalla menestyksella. Eri viritysjarjestelmét
ovat kaytanndllisin vaikkakaan ei taydellinen ratkaisumalli, koskettimien lukumé&aran
lisdédminen oktaavin alueella toinen. Vesalainen kirjoittaa jopa, ettd "1600-luvulla Itali-

assa on konstruoitu soittimia, joissa on ollut 19 kosketinta oktaavia kohden" (ibid., 15).

Vesalainen huomauttaa lisaksi myos, etta "[v]iritysjarjestelmien historiallinen kehitys on
riippunut monesta tekijastd. Kosketinsoittimien yleistyminen toi temperoinnin tarpeen
esiin. Musiikin ja viritysjarjestelmien kehitys on kulkenut kasi kddessa, kunakin aikakau-
tena kaytetyt viritysjarjestelmat heijastavat aikakauden musiikin tarpeita" (2012, 17).
Tastad seuraa myos, ettd viritysjarjestelmén valinta on syyta tehda niin, ettd se tukee

mahdollisimman hyvin soitettavaa musiikkia.

Tarkeimmat kosketinsoittimien kohdalla vastaan tulevat erilaiset viritysjarjestelméat ovat
pythagoralainen viritys, keskisaveljarjestelmat (joista erityisesti kannattaa mainita ns.

neljasosakommaviritys eli quarter-comma meantone sen kayttokelpoisuuden ja ylei-
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syyden takia) ja erilaiset ns. barokkivireet eli epasdanndlliset viritysjarjestelmat. Pytha-
goralaista viretta kaytetaan erityisesti keskiaikaista musiikkia soitettaessa (ks. esim.
Vesalainen 2012, 18). Tassa viritysjarjestelmassa "[v]iritetd&n yksitoista puhdasta kvint-
tia, jonka jalkeen viimeinen jaljelle jaava kvintti on kayttokelvoton susi-intervalli" (ibid.,
17), eli siis lilan kapea, lahes kvintiksi tunnistamattoman kuuloinen intervalli. Kahden-
nentoista kvintin, susikvintin, ja puhtaan kvintin valista eroa, eli sitd saveljarjestelmén
epasymmetrisyytta, jota kaikissa viritysjarjestelmissa pyritdan erilaisilla tavoilla korjaa-

maan, kutsutaan pythagoralaiseksi kommaksi (ibid.).

Erilaisissa keskisavelvirityksissa taas kaikkia jarjestelman kvintteja kavennetaan yleen-
sa saman verran, kun taas epasaanndllisissa viritysjarjestelmissa kavennuksen maara
vaihtelee. Tasavireinen viritysjarjestelma, johon pianot viritetaan, voidaan lukea kuulu-
vaksi keskisaveljarjestelmiin. Esimerkkeja erilaisista paljon kaytetyista ja yleisista ba-
rokkivireista, eli viritysjarjestelmista, jotka eivat ole saanndllisia tai symmetrisia, ovat
esimerkiksi Werckmeister lll, Kirnberger, Vallotti ja Mercadier. Eri viritysjarjestelmien
eduista ja haitoista on monenlaisia mielipiteita, eikéd yhtenaista standardia ole olemas-
sa. Samoin kuin niin monessa muussakin cembalonsoittoon, historiallisiin esittAmiskay-
tantoihin ja renessanssi- ja barokkimusiikkiin liittyvissé asioissa, kokeileminen, kaytan-
non kautta oppiminen ja muusikon oma taiteellinen nakemys auttavat Ioytaméan oikeat
ratkaisut kulloinkin vastaan tulevassa tilanteessa ja kulloinkin esitettdvan musiikin

kanssa.

3.11 Oman aanen léytaminen, oman musiikin soittaminen

Historiallisen musiikin ja kaiken siihen liittyvan tiedon ja mahdollisuuksien keskella ei
kuitenkaan saa unohtaa cembalon sointia tassad hetkessa. Cembalolle on savelletty
myds paljon nykymusiikkia, ja sitd kaytetdan soittimena myds kansanmusiikkiyhtyeissa.
Hyva valikoima erilaista cembalolle sévellettyd nykymusiikkia 16ytyy esimerkiksi Jukka
Tiensuun levyilta The Fantastic Harpsichord (1987), The Exuberant Harpsichord (1989)
ja The Frivolous Harpsichord (1999). 1900-luvulla ja mydhemmin savelletysta cemba-
lomusiikista kannattaa tutustua esimerkiksi unkarilaisen Gyorgy Ligetin (1926—2006),
amerikkalaisten Dan Locklairin (s. 1949) ja William Albrightin (1944-1988) tuotantoon.
Suomalaisista nykysaveltgjistd esimerkiksi Erik Bergman (1911-2006), Erkki Salmen-
haara (1941-2002), Kaija Saariaho (s. 1952) ja tietysti Jukka Tiensuu (s. 1948) itse
ovat tehneet musiikkia cembalolle. Pop- ja rock-musiikissa cembaloa kaytetddn usein

tuomaan lisavaria soitinnukseen, luomaan tunnelmaa ja eloa sointiin.
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Oppitunnilla cembalosoittoa voisi hyvin lahestyd myos tallaisesta nakdkulmasta: esi-
merkiksi Tori Amosin Boys for Pele —levylla (1996) cembalo I6ytyy soinnin rikastajana
ja tunnelman luojalta usealta kappaleelta. Muita esimerkkeja rock- tai pop-artisteista,
jotka ovat kayttaneet cembaloa osana levyjensa &&nimaailmaa, ovat Jimi Hendrix, The
Doors, The Beatles, The Yardbirds, Simon & Garfunkel, The Kinks ja uudemmista artis-
teista esimerkiksi Massive Attack ja Supergrass. Toisaalta soittotuntien yhteydessa
voisi jalleen kerran korostaa oppilaan omaa suhtautumista cembalon sointiin ja kayt-
t6on myods tassa yhteydessa: oppilaan kanssa voitaisiin esimerkiksi miettia, millaisiin
kappaleisiin cembalo sopii. Milla tavoin sitd tarkkaan ottaen on kaytetty jossain yksittai-
sessd kappaleessa? Olisiko sitd voitu kayttdd myds toisin? Miten cembalon sointi oppi-
laan mielesta sopii kappaleeseen, onko se hyva lisa kappaleessa? Tuleeko oppilaalle
mieleen myds muita kappaleita, joissa han olisi kuullut cembalon &&nen? Miten cemba-
lon kayttd pop-musiikissa eroaa niista tavoista, joilla cembaloa kaytetaan vanhan mu-
siikin parissa? Ja miten soittimen rooli muuttuu eri yhteyksissa? Oppilaslahtdisessa
opettamisessa kasiteltdvien asioiden esittdminen kysymysten muodossa auttaa oppi-
lasta havaitsemaan, mitd mielté hén itse on asioista, mik& vuorostaan edesauttaa oppi-
laan oman musiikkisuhteen kehittymista ja korostaa sitd, ettéa kysymyksiin ei useinkaan

ole olemassa valmiita, yksiselitteisid vastauksia.

Yksi kaytdnnon esimerkki siitd, miten tallaista tydskentelya voisi soveltaa soittotunneil-
la, on keskittyd cembalon &anen sijaan vanhan musiikin ohjelmistoon. Tarkastelun koh-
teeksi voitaisiin ottaa esimerkiksi aikaisemminkin mainitun Tori Amosin levy Night of
Hunters (2011): levyn kappaleet perustuvat klassisen musiikin kappaleisiin, eli ne ovat
ikdan kuin tulkintoja kosketinsoittimille aikaisemmin savelletyista kappaleista. Yksi
Amosin uudelleen tulkitsemista kappaleista on Domenico Scarlattin (1685-1757) So-
naatti f-mollissa (K 466). Amosin versiossa sonaatti on muuttunut levyn nimikappaleek-

si, eli saanut nimekseen "Night of Hunters".

Sonaatti voisi toimia soittotunnilla yhtaalta tutustumiskeinona Scarlattin musiikkiin ja
sonaattien ilmaisukeinoihin. Sen voi helposti soittaa seka pianolla ettd cembalolla. Soit-
totuntien yhteydessa voisi kuitenkin myds tutustua Amosin versioon kappaleesta ja
tarkastella, mitd puolia Scarlattin kappaleesta ja sen tarjoamista tulkinnallisista mahdol-
lisuuksista tassa versiossa on kaytetty. Tunnilla voitaisiin pohtia myds sitd, millaisia
muita mahdollisuuksia kappaleen tulkintaan olisi olemassa. Entd miten kappale muut-

tuu, kun sen soittaa ensin pianolla ja sitten cembalolla? Onko samanlainen tulkinta
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mahdollinen kummallakin soittimella? Omasta mielestdni soittimen vaihto muuttaa

my0s tulkintaa. Erilaiset piirteet korostuvat kappaleissa, eika esimerkiksi tempon valinta

valttdmatta ole samanlainen molemmilla soittimilla.

Sonata ST 766°

Domenico SCARLATTI
(1685-1757)
Restination : P. Gouin
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Kuva 17. Alku D. Scarlattin f-mollisonaatista, josta myds Tori Amos on [8ytanyt inspiraation
omaan sovitukseensa (IMSLP 2013).

Tallainen kysymyksenasettelu ja soittimien kaytdn tarkastelu monilta eri kannoilta edel-

lyttéda tietenkin opettajan taholta avointa mieltd ja valmiutta tutustua monenlaisiin eri

musiikin lajeihin. Kuitenkin soittotunneilla voisi myds tédhdété siihen, etta oppilas paasisi

kokeilemaan cembalon &&nen sointia mahdollisimman monissa eri tilanteissa ja eri
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tavoilla. Cembalolle voisi my6s tehda itse sovituksia ja pyrkia laajentamaan cembalon

kayttomahdollisuuksia.

Mielestani omien sovituksien laatiminen on erinomainen tapa oppia musiikin rakenteis-
ta ja musiikin kirjoittamisesta sellaisia asioita, joiden oppiminen muuten vie paljon kau-
emmin. Oma kokemukseni sovitustydsta taman opinnaytetydn yhteydessa on ollut hy-
vin opettavainen. Pienikin maara tutustumista siihen, milla tavoin vaikkapa erilaisia
vasemman kaden saestyskuvioita voisi tai kannattaisi nuotintaa muuttaa suhtautumista
ja ndkokulmaa kaikkeen kirjoitettuun musiikkiin ja jopa siihen tapaan, miten uusia kap-

paleita opettelee.

4 Cembalonsoiton opetuskokonaisuus musiikkiopistoille

4.1 Kaytannon sovellus: musiikkiopiston tiiviskurssi

Naita edella esittelemiani tapoja lahestya cembalonsoittoa voidaan kaikkia kayttaa
my06s musiikkiopisto-opetuksessa. Kuitenkin cembaloon tutustumiseksi voisi esimerkik-
si viiden oppitunnin tiiviskurssi olla hyvéa tapa saada kosketus cembaloon monesta eri
nakokulmasta. Tallainen kurssi tarjoaisi hyvan mahdollisuuden keskittya cembalonsoit-
toon ja pohtia, millaisia haasteita ja mahdollisuuksia se voisi tarjota. Viiden oppitunnin
kurssi voisi myods olla hyva tilaisuus oppilaalle saada selville, voisiko cembalonsoitto
kiinnostaa hantd enemmankin. Kurssia voisi myos kayttaa musiikin historian opetuk-
seen liittyvana kaytannoén sovelluksena, yhtend mahdollisena tapana liséta historiatie-

toisen opetuksen maaréad musiikinopetuksessa.

Tiiviskurssin jarjestaminen olisi mille tahansa musiikkiopistolle hyddyllinen ja kaytan-
nonldheinen tapa tarjota oppilaille mahdollisuus tutustua renessanssin ja barokin ajan
musiikkiin. Historiatietoinen lahestymistapa, jossa oppilaan oma musiikkikokemus ja
omat musiikkiin liitetyt ajatukset yhdistyvat historialliseen tietoon ja esittamiskaytanto-
tietoon, on luontevasti lasna kurssilla. Cembalonsoittoon tutustumalla on mahdollista
my0s saada erilainen, konkreettinen kosketus historiaan ja esimerkiksi erilaisiin sointi-
ideaaleihin. Kurssi olisi myds mahdollisuus musiikkiopistojen pianisteille laajentaa tie-

tamystaan eri musiikkityyleista ja eri kosketinsoittimista.
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Kurssin jarjestaminen olisi musiikkiopistolle yksinkertaista: kokoamani materiaalin pe-
rusteella olisi mahdollista sovittaa kurssi monenlaisiin olosuhteisiin ja kunkin opiston
tarpeisiin. Olen pyrkinyt tarjoamaan erilaisia vaihtoehtoja soitettaviksi kappaleiksi ja
maaritella tunneilla kasiteltavat asiakokonaisuudet silla tavoin, etté niistd on mahdollis-
ta valita kasiteltaviksi kulloisellekin oppilaalle mahdollisimman sopivat ja relevantiksi
koetut asiat. Kurssin voi pitdd cembalonsoiton opetukseen erikoistunut opettaja, mutta
alla esittelemiani asioita voi myds poimia opetussuunnitelmasta esimerkiksi lisdmateri-
aaliksi muun soitonopetuksen yhteyteen. Tuntikuvauksia voi myds kayttaa avuksi mie-
tittdessa, milla tavoin oppilaiden omaa suhdetta historiaan ja oppilaslahtista oppimista

Voisi toteuttaa monipuolisesti soitettaessa renessanssin ja barokin ajan musiikkia.

4.2 Soitonopetus ja ongelmalahtdinen oppiminen (Problem-Based Learning)

Oppilaslahtdinen lahestymistapa on musiikinopetukselle hyvin luonteva. Koska niin
suuri osa soitonopetuksesta on yksityisopetusta, sovitetaan eri soittimien opetus kay-
tanndssa aina vastaamaan eri oppilaiden erilaisia tarpeita, yksildllisia haasteita ja lah-
tokohtia. Liséksi jokainen soittaja on omanlaisensa ja ainutlaatuinen: ei ole olemassa
kahta samanlaista muusikkoa. Jokaisen oma musiikillinen kokemus ja oma tapa tehda
musiikkia tarkoittavat, ettéd soitonopetus on aina suunniteltava yksilollisesti, jokaisen

oppilaan omat erityispiirteet huomioon ottaen.

Oppilaslahtdisessa oppimisessa on ennen kaikkea téarkead, etta opettaja pystyy tuke-
maan oppilasta hanen etsiessdan ratkaisuja. Opettaja voi toimia oppilaalle ideoiden
lahteend, lahdekritikkind ja my®s uusien ratkaisujen ehdottajana, mutta ei ainoiden
oikeiden, ehdottomien vastausten antajana. Opettajan ammattitaito valjastetaan nain
palvelemaan oppilaan oppimista. Yksi mahdollinen lahestymistapa, joka mahdollistaa
taman, on niin kutsuttua ongelmaldhtdista tai —perustaista oppimista. Alun perin eng-
lanninkielisesta termista problem-based learning (PBL) kaytetd&n rinnakkain kahta

suomenkielista termia.

Kokonainen opetussuunnitelmakin on mahdollista toteuttaa ongelmal&htdisesta nako-
kulmasta. Ongelmalahtdistéa oppimista on samoin mahdollista soveltaa myds verkko-
oppimiseen monissa eri muodoissa, eli se on hyvin joustava ja monikayttéinen oppimi-

sen malli. Se sopii erinomaisesti myés musiikinopetukseen, ja monet soitonopetuksen
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osa-alueet voidaan hyvin suunnitella toteutettavaksi hyddyntden ongelmal&htoista op-

pimista.

Portimojarvi ja Donnelly kirjoittavat, ettd "[o]ngelmaperustaisen oppimisen keskeinen
ajatus on se, ettd oppiminen kaynnistyy ongelmista, jotka nousevat tyfelamasta tai
muusta yhteiskunnallisesta todellisuudesta” (2006, 26). Toisin sanoen tarkoitus on
paasta kasiksi ongelmiin, joiden ratkaisemisesta on kaytannon hyoétya esimerkiksi tyo-
elamassa, eikd ainoastaan teoreettisesta ajatusrakennelmasta. Teoriapohjan sovellet-
tavuudesta on hydtya myds soitonopetuksesta puhuttaessa. Portimojarvi ja Donnelly
my0Os korostavat, ettd kun puhutaan ongelmaperustaisesta oppimisesta, on kyseessa
"opetussuunnitelman ja oppimisymparistdn tasolla vaikuttava strateginen linjaus, eika

vain opetuksen metodinen ratkaisu" (ibid., 16).

Ongelmaperustaisesta oppimisesta on hyottya teoreettisena mallina ja opetuksen
suunnittelun pohjana monella eri tavalla. Portimojarvi ja Donnelly mainitsevat muun
muassa, etta ajattelutavan "hyo6tyind pidetaan itseohjautuvuuden kehittymistd, opiskeli-
joiden luontaisen kiinnostuksen kasvua opiskeltavaa aihetta kohtaan seka vuorovaiku-
tus- ja ryhmatyotaitojen kehittymista" (Portimojarvi & Donnelly 2006, 27). Ongelmape-
rustaisen oppimisen avulla on siis mahdollista vaikuttaa moniin oppimisprosessin osiin.
Soitonopetuksen kannalta tarkeintd on se, ettd malli antaa mahdollisuuden painottaa
opetusta niin, ettd oppilas voi itse ottaa vastuuta oppimisestaan ja ettd opetus tukee

oppilaan oman musiikkisuhteen ja omaehtoisen musiikin tekemisen kehittymista.

Ongelmaléhtoistd oppimista kuvataan usein erilaisina "askel-, vaihe- ja syklimalleina,
jotka konkretisoivat pedagogisia ajattelutapoja ja periaatteita” (Portimojarvi & Donnelly
2006, 27). Oppimisen kuvausta varten kehitetaan kuitenkin jatkuvasti uudenlaisia mal-
leja (ibid., 28). Portimojarvi ja Donnelly k&yttavat omassa tutkimuksessaan esimerkkina
oppimisesta pienryhmaa, joka kokoontuu kahdesti tutoriaaliin, joiden valilla oleva vaihe
kaytetaan tiedonhankintaan (ibid.). He korostavat keskustelun merkitystd prosessin
aikana ja erityisesti sen loppuvaiheessa: "[flyhman yhteisen ymmarryksen jatkuvan
rakentamisen tavoittelemiseksi on olennaista, ettd hankitun tiedon yhdistely ja syntee-
sin teko ovat prosessiin sisddnrakennettuja. Tavoitteena on jaettu, paras mahdollinen
ymmarrys kasiteltavasta asiasta" (ibid., 29). Niinpa ongelmalahtdinen oppiminen sopii
hyvin esimerkiksi sellaiseen opetukseen, jossa kontakti opettajan kanssa ei ole jatku-

vaa. Teoreettisena mallina se soveltuu esimerkiksi avuksi tiiviskurssien opetussuunni-
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telmien laatimiseen: kursseilla kasiteltdvat asiat voisi esittda ratkaistavina ongelmina ja

kurssien opetuksen voisi suunnitella kayttamaan hyvaksi oppimisprosessin syklisyytta.

Liséksi soitonopetuksen yksiléluonne helpottaa myds omalta osaltaan opetuksen suun-
taamista ongelmaldhtbisen oppimisen suuntaan: opetuksen muokkaus vastaamaan
juuri tietyn oppilaan senhetkisiin tarpeisiin tai kiinnostuksen kohteisiin on huomattavan

paljon helpompaa kuin varsinaisessa ryhméaopetuksessa.

4.3 Tiiviskurssin jarjestamisen kaytannon puolesta

Esittelen seuraavassa yhden mahdollisen tavan ryhmittad opeteltavia asioita viidelle eri
oppitunnille niin, ettd kokonaisuudesta tulee pienen cembalonsoiton tiiviskurssin ope-
tussuunnitelma. Kaytan esimerkkeina kuutta erilaista ja eritasoista renessanssin ja ba-
rokin ajalta perdisin olevaa soolocembalokappaletta. Niiden liséksi samoja opetusme-
netelmia ja —tapoja on tietenkin mahdollista soveltaa myds muiden kappaleiden ope-
tuksessa. Oppitunneille valitsemani kappaleet on esitelty eri nakdkulmista jo edell&,
mutta palaan niiden ominaispiirteisiin myds tasséa kappaleessa.

Kurssin ajatuksena on, ettd jokainen oppilas tutustuisi kurssilla yhteen tai mielellaan
kahteen renessanssin tai barokin ajan kappaleeseen ja saisi néin konkreettisen koske-
tuksen siihen, millaista cembalonsoitto voi olla. Kappalejako kannattaa tehd&d ennen
kurssia, ja ihanteellinen tilanne olisi, ettd oppilaat olisivat tutustuneet kappaleisiin jo
etukateen. Kaikki esimerkkikappaleistani ovat teknisiltd vaatimuksiltaan ja laajuudel-
taan sopivaa ohjelmistoa musiikkiopistojen oppilaille: haastavimmat kappaleista ovat
Francois Couperinin La Favorite ja D. Scarlattin f-mollisonaatti, jotka kummatkin sopisi-
vat todenndkoisesti parhaiten MOT-suoritusta valmistelevan oppilaan soitettaviksi.
Nama oppitunnit soveltuvat parhaiten kaytettdvaksi yksilbopetuksessa, mutta kurssi
olisi mahdollista muokata erilaisilla kappalevalinnoilla myds esimerkiksi kamarimusiik-
kikurssiksi. Kamarimusiikin siséllyttdminen kurssille mahdollisuuksien mukaan olisi

muutenkin erittdin hyvéa vaihtoehto kurssin jarjestamiseen.

Musiikkiopisto-opetuksessa ndista kappaleista ja tydtavoista voisi valita ne, jotka oppi-
laille soittotasosta, mieltymyksista tai mielenkiinnon kohteista riippuen sopivat parhai-
ten. Cembalonsoittoon tutustuminen tiiviskurssilla kannattaa myo6s tehd& historiatietoi-
sesta ndkokulmasta k&sin: musiikinhistorian eléavoittdéminen on konkreettisesti lasna

aina cembaloa soitettaessa.
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4.3.1 Tiiviskurssin tuntikuvaukset

Tiiviskurssin esimerkkikappaleet

A. Scarlatti (?): Folia d

J.S. Bach: Preludi C BWV 846
D. Scarlatti: Sonaatti f K 466
L. Ruiz de Ribayaz: Hachas

G. Farnaby: Rosasolis

F. Couperin: La Favorite, Chaconne a deux tems (Troisi€éme Ordre)

Taulukko 2. Lista cembalonsoiton tiiviskurssilla kaytettavasta ohjelmistosta. Kappaleet on ryhmi-
telty niin, ettd kaksi ensimmaista edustavat musiikkiopistojen pianisteille varsin tuttua oh-
jelmistoa. D. Scarlattin sonaatti saattaa olla joillekin pianisteille tuttu, kun taas Hachas,
Rosasolis ja La Favorite edustavat erityisesti cembalolle tyypillistd ohjelmistoa. Folian sa-
veltajasta ei ole varmuutta, mutta monissa léhteissa sen saveltgjaksi on merkitty A. Scar-
latti.

Pianonsoiton tasosuoritusohjeiden mukaan kaikki yll& olevan taulukon kappaleet F.
Couperinin La Favorite —kappaletta lukuun ottamatta vastaavat Perustaso 2- ja Perus-
taso 3 -suorituksia. La Favorite on kappaleista teknisesti haastavin, ja soveltuisi ehka
parhaiten musiikkiopistotasolla opiskelevalle oppilaalle. Cembalonsoiton opetuksessa
ei kuitenkaan ole tapana jaotella kappaleita tiukasti eri tasosuorituksia vastaaviksi, jo-
ten opettaja voi hyvin yhteistydossa oppilaan kanssa valita kappaleet myds oppilaan
kiinnostuksen kohteita ja muuta kulloinkin soitettavaa ohjelmistoa parhaiten taydenta-
viksi. Valitsemani kappaleet ovat esimerkkeja mahdollisesta kurssiohjelmasta, mutta
tiiviskurssilla voi tietenkin kayttdd myds muuta opetusmateriaalia. On kuitenkin hyva,
jos ohjelmisto on monipuolinen ja ettd se tarjopaa cembalonsoitosta ja cembalon ilmai-
sukeinoista laajan kuvan. Oppilailla on myo6s oltava mahdollisuus valita ohjelmistosta

itsedén eniten puhuttelevat ja sopivimmat kappaleet.

Kappaleista Folia, Hachas ja Rosasolis pohjautuvat toistuvaan, ostinato- tai ground-
bassoon. La Favoritessa taas kertosdkeen omainen rondeau toistuu erilaisten couplet-
osien valilla. Nama toistuvat osat tarjoavat erinomaisia mahdollisuuksia koristelun ja
omien versioiden laatimiseen. J.S. Bachin preludin ja D. Scarlattin sonaatin kanssa
tydskennellessa voidaan huomiota kiinnittda esimerkiksi siihen, miten kappaleet muut-

tuvat, jos niitd soittaa sekad pianolla ettd cembalolla. Pianotunneilta jo kenties tutuista
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kappaleista voi |0ytya uusia puolia ja uusia sointi- ja ilmaisumahdollisuuksia cembalolla

soitettaessa.

Toisaalta tunneilla kannattaa ottaa myds esiin l&hteiden luotettavuuteen liittyvat ongel-
mat: kuten monen muunkin renessanssin ja barokin ajan kappaleen kohdalla, ei ole
varmaa, onko Folia Alessandro Scarlattin saveltamé&. Tunneilla voidaan pohtia, miten
tallainen tilanne on mahdollinen, mista epétietoisuus johtuu, ja miten kappaleen oikea
saveltgja olisi ehka mahdollista selvittaa. Tallaisen kysymyksenasettelun kautta voitai-
siin perehtya alkuperdislahteisiin syvemmin. Se antaisi myds mahdollisuuden puhua
tunneilla esimerkiksi tekijanoikeuksista, historian eettisista ulottuvuuksista ja lahdekritii-

kin tarkeydesta.

Muut kurssin kappaleet ovat vahemman tunnettuja. Erityisesti G. Farnabyn Rosasolis-
kappaleessa ja F. Couperinin La Favorite-nimisessa chaconnessa voidaan tutustua
cembalolle tyypilliseen sointiin ja niihin piirteisiin kappaleissa, joiden takia ne soivat
hyvin cembalolla mutta niiden ominaispiirteitd on hankalampaa heréttdd henkiin pianol-
la. Tassé yhteydessa on ennen kaikkea térkeda miettia, miten oppilas itse kokee eri
soittimien soinnin. La Favorite toimii toisaalta my6s hyvana tutustumiskappaleena eri-
laisiin, erityisesti ranskalaisiin koristeisiin ja inégale-soittoon, kun taas D. Scarlattin f-
mollisonaatissa paasee perehtymé&an ennen kaikkea erilaisten artikulaatiotapojen suu-

riin eroihin ja siihen, miten paljon artikulaatio vaikuttaa cembalon sointiin.

1. tunti Historian kertomaa Cembalotekniikka: Sointi

esimerkiksi koristelu,

sormijarjestykset ja

artikulaatio
Kokeilu o kosketinsoitinten o eri artikulaatiot: e milthA cem- | e cembalon me-
historiaan  tutustu- staccato, legato, balon &ani kaniikkaan tu-
minen portato, muita, mi- kuulostaa tustuminen
e renessanssin ja ta? pianoon ver- | e tuttujen kappa-
barokin ajan histori- | ¢ mik& on helppoa rattuna? leiden kokeilu
aan tutustuminen toteuttaa, mika e miltd kuu-
tuntuu vaikealta? lostaa ylile-
gato tai
staccato
cembalolla?
e mila eri ta-
voilla sointia
Voisi muun-
nella?




2. tunti

Kappaleiden
lahempi

tarkastelu |

Historian kertomaa

mitd oppilas itse
tietdd kappaleen
syntyajankohdan
historiasta?

mita muuta kappa-

leen syntyaikana
tapahtui?
mitd  kappaleen

saveltajasta tiede-

taan?
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Cembalotekniikka:

esimerkiksi koristelu,

sormijarjestykset ja

artikulaatio

o erilaisten sormijar- o rekisterdinti: e onko kappa-
jestysten  kokeilu erilaisten leessa selkei-
ja sopivien valit- vaihtoehtojen ta toisistaan
seminen kokeilu erottuvia jak-

e eri artikulaatioiden e missd kohdis- soja?

kokeilu, esim. sa kappaletta [ ¢ miten oppilas
inégale-soitto tunnelma tai itse hahmot-
sointi muuttu- taa  kappa-
vat? leen raken-

e arpeggio- teen?

soittoon tutus- | e miten erilaiset

tuminen jaksot  voisi
erottaa toisis-
taan  tulkin-

nassa?

3. tunti

Kappaleiden
lahempi
tarkastelu Il

Historian kertomaa

miten kappaleen
historia voisi n&-
kya tulkinnassa?
onko kappaleen
historiassa jotain
sellaista,  mita
tulkinnassa  ei
halua korostaa?
(Kappale voi olla
mahdollista soit-
taa esimerkiksi
sen tanssillisia
tai sen laulullisia
piirteitd korosta-
en; kumpi on pa-
rempi vaihtoeh-
t0?)

Cembalotekniikka: Sointi

esimerkiksi koriste-

lu, sormijarjestyk-

set ja artikulaatio

artikulaatioiden
lopullinen  valit-
seminen
koristeiden valit-
seminen
teknisten haas-
teiden lapikay-
minen

millaiset tekniset
asiat ovat hel-
pompia tai vai-
keampia cemba-
lolla pianoon

verrattuna?

rekisterdinnin
lopullinen  valit-
seminen
kaksisormioisella
cembalolla sor-
miolta toiselle
vaihtaminen
onko

tullut

oppilaalle

mieleen
muita soinnin
vaihtelun  mah-

dollisuuksia?

mista asioista
tulkinta koos-
tuu?

mika oppilaal-
le itselleen on
tarkedd kap-
paleen tulkin-

nassa?




4. tunti

Historian kertomaa

Cembalotekniikka:

esimerkiksi koristelu,

sormijarjestykset ja

artikulaatio

Sointi

Perspektiivi e cembalon eri e continuosoittoon e tutustuminen mahdollinen

laajenee roolit: soolosoi- tutustumisen aloit- erilaisiin  ta- improvisaatio
tin, sdestava taminen  kurssin poihin saes- kurssin kappa-
soitin, orkesteri- kappaleiden soin- taa leiden pohjalta

soitin tupohjia  hyvaksi | e erilaiset teks- omien variaati-
e muiden koske- kayttaen tuurit ja eri- oiden tekemi-
tinsoitinten  roo- laiset arpeg- nen

lit, erot ja yht&-
laisyydet

giot séestyk-

sessa

omien sovitus-
ten laatimisen

aloittaminen

Historian kertomaa

Cembalotekniikka:

esimerkiksi koristelu,

sormijarjestykset ja

artikulaatio

Yhteenveto e Mitkd asiat re- | e Miltd eri sormitus- | e Miten cem- Improvisaation
opitusta nessanssi- ja ten ja artikulaati- balon ja pia- roolin  pohtimi-
barokkiajan his- oiden kayttaminen non  soinnit nen
toriasta tuntuvat tuntui? loppujen  lo- Miten  oppilas

oppilaasta  kiin-
nostavilta?

e Mihin olisi hyva

e Pystyykd Kkurssilla
opittua  sovelta-

maan muihin kap-

puksi eroavat
toisistaan?

Miten cem-

kokee pianon-
soiton ja cem-

balonsoiton

tutustua  viela paleisiin? balon sointia erot ja yhtalai-
tarkemmin? e Pystyykd kurssilla voisi  vield syydet?

e Miten historialli- opittua  sovelta- kehitta&? Miten kurssilla
sen taustan tun- maan pianonsoi- opittua Voisi
teminen muuttaa tossa? soveltaa jat-
suhtautumista kossa?
soitettavaan
musiikkiin?

Taulukko 3. Kurssin opetustunnit ja opeteltavat asiat tiivistettyna.

Edella on esitetty tiivistetyssd muodossa ajatukseni siitd, miten cembalonsoiton ope-
tuksen eri puolia voisi kasitelld tiiviskurssilla esimerkiksi musiikkiopistossa. Taulukon

ajatukset on suunniteltu korostamaan oppilaan omaa roolia muusikkona ja rohkaise-



69

maan tiedonhakuun ja omien ratkaisujen tekemiseen. Ongelmalahtdisen oppimisen
periaatteita noudattaen on tarkoitus keskittya ennen kaikkea sellaisiin haasteisiin ja
esille tuleviin kysymyksiin, jotka voisivat nousta esiin oppilaan omasta soittokokemuk-
sesta.

Kurssi muodostaa kokonaisuuden, jossa ensimmaisellda tunnilla tutustutaan uuteen
soittimeen. Taman tunnin ajatus on tukea oppilaan omaa kokeilua ja antaa mahdolli-
suus vapaamuotoiseen kosketuksen, soinnin ja artikulaation mahdollisuuksien tutkimi-
seen ilman liian tiukkaan ennalta maarattyja tavoitteita. On tarkeaa, etta oppilaat paa-
sevat tutustumaan cembalon mekaniikkaan ja aanen syntymisen periaatteisiin alusta
alkaen. Samoin oppilailla on oltava mahdollisuus kokeilla esimerkiksi kahdella aaniker-
ralla soittamista, ja jos kaytdssa on kaksisormioinen cembalo, kummallakin sormiolla
soittamista. My6s mahdollisiin luuttu- ja nelijalkaisiin aanikertoihin on hyva paasta tu-
tustumaan varhaisessa vaiheessa. Nain oppilaalle muodostuu alusta asti mahdollisim-

man monipuolinen kuva cembalon kayttomahdollisuuksista.

Kurssin kappaleiden lahdeviitteet 16ytyvat opinnaytetyoni lahteista otsikon "Tiiviskurssin
lahdemateriaali" alta. Lucas Ruiz de Ribayazin Hachas loytyy lisdksi opinnaytetyoni
liitteista kolmena eri tavoin kaaritettuna versiona. Erilaisia versioita samasta kappalees-
ta voi hyvin myds kayttéa esimerkkeind opetuksessa, varsinkin kun puhutaan artikulaa-
tion merkityksesta cembalonsoitossa (Liitteet 1-3; ks. myos edella kappale 3.8, "Erilais-

ten sormijarjestyksien ja artikulaation keskeinen merkitys").

Ensimmaiselld tunnilla kannattaa ensin kokeilla oppilaalle tuttujen kappaleiden — esi-
merkiksi lastenlaulujen, joiden kokeilemisen kynnys on useimmiten varsin matalalla —
soittamista cembalolla. Tasta voi vahitellen siirtyd kurssia varten valittujen kappaleiden
soittamiseen cembalolla. Tassd vaiheessa paapaino on oppilaan omien kysymysten
esiin nostamisessa: millaiset asiat kappaleissa korostuvat? Onko soittamisessa jotain,
mika tuntuu erityisen hankalalta tai erityisen helpolta? Milta soittaminen tuntuu? Onko
uuteen soittimeen tutustuminen mielenkiintoista, onko siiné tarpeeksi haasteita? Onko

jotain muuta, mihin pitaisi kiinnittaa erityisesti huomiota?

Toisella ja kolmannella tunnilla perehdytaan lahemmin tiettyjen ennalta valittujen kap-

paleiden teknisiin ja tulkinnallisiin haasteisiin. Historiatietoisuus seuraa my@s tassa
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sen kautta on tarkoitus yllapitdd jatkuvaa dialogia ja vuorovaikutusta menneisyyden

kanssa.

Esimerkkikappaleitteni kautta voitaisiin kayda lapi renessanssi- ja barokkiajan historiaa
monesta nakokulmasta: esimerkiksi Folian ja Hachasin kautta keskustelu voitaisiin oh-
jata muun muassa tanssien rooliin barokin ajalla, mutta miksei yhta hyvin l6ytoretkien
aikaan, niiden mukanaan tuomiin muutoksiin eurooppalaiseen yhteiskuntaan samoin
kuin ja Latinalaisen Amerikan kansanmusiikin vaikutukseen lansimaiseen taidemusiik-
kiin kautta aikojen. Samalla tavoin La Favoriten yhteydessa voitaisiin tutustua Ranskan
kulttuurielaman kulta-aikaan, 1600-luvun Le Grand Siécleen myos kuvataiteen ja kirjal-
lisuuden kautta — tai Rosasolisin yhteydessa vastaavasti Englannin Elisabet I:n aikaan

ja kulttuuriin.

Neljannelld tunnilla cembalonsoittoon tutustumista on tarkoitus laajentaa soolosoittami-
sesta kamarimusiikkiin. Tunnilla voitaisiin ottaa ensikosketus continuosoittoon pohti-
malla saestdmisen perustekijoitd, kappaleiden sointurakenteita ja sointusoittamista
yleisemminkin. Mahdollisuuksien mukaan olisi hyva myos kayda lapi kenraalibassonu-
meroinnin perusperiaatteita. Yksi tyétapa voisi myos olla selvittaa kurssilla muuten soi-
tettavien kappaleiden sointupohjaa ja muuttaa siis talla tavalla soolokappale kenraali-
bassonumeroiduksi. Samalla voitaisiin pohtia myds kappaleiden muuntelua ja impro-

visointia.

Viidennelld, viimeisella tunnilla on tarkoitus tehda yhteenveto niista asioista, joita kurs-
silla on kasitelty. Ennen kaikkea on tarkeaa keskittyd siihen, millaisia asioita oppilas
saa kurssista kayttdonsa tulevaisuudessa jatkaessaan soitto-opintojaan. On myos tar-
ke&é pohtia, miten oppilas on kurssin kokenut. Oppilaalla on oltava mahdollisuus antaa
palautetta kaikista kurssin osa-alueista. Jos palautteenanto siséllytetaan talla tavoin
itse kurssille, on mahdollista viel&d kasitella kurssin aikana niitd asioita, jotka oppilasta
jaivat askarruttamaan tai joihin tdma olisi halunnut paasta tutustumaan. Mutta koko
oppimisprosessin lapi on pyrittdva rakentamaan kurssin sisalttd yhteisty6ssé oppilaan
kanssa. Palautteenanto ja sen pohtiminen, mistd kurssin osista oli erityisesti hyotya,
millaisiin asioihin olisi pitdnyt keskittya enemman, vahvistavat myds oppimista ja var-
mistavat osaltaan sitd, etté oppilas pystyy hydodyntdmaan oppimaansa. On my6s puhut-
tava siitd, mika oppilasta kurssilla eniten kiinnosti ja mik& tuntui helpolta — ja mika vai-

kealta. Oppilaan on saatava itse vaikuttaa oman musiikillisen kokemuksensa muotou-
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tumiseen. Samoin on otettava esiin myos tapoja, joilla oppilas pystyy kurssin jalkeen

syventamaan oppimaansa ja opettelemaan lisaa.

4.3.2 Kohti uusia musiikillisia mahdollisuuksia

Olen muotoillut ehdotukseni kappaleiden yhteydessa kaytettavista harjoituksista suurel-
ta osin kysymyksien muotoon. Tarkoituksenani on talla tavalla korostaa, etta kyse on
vain yhdestd mahdollisesta tavasta lahestyd naita kappaleita — ja alleviivata oppilaan
oman kiinnostuksen, motivoinnin ja aktivoinnin aarimmaisen tarkedd osaa soitonope-
tuksessa. Opettajan tehtdva on auttaa oppilasta I6ytamaan vastauksia hanta itsedén
kiinnostaviin kysymyksiin ja askarruttaviin ongelmiin ja tarjota mahdollisia ratkaisuja ja
tutustumismahdollisuuksia historiaan, eika toimia kaikkitietavana auktoriteettina. On
tarkeaa, etta esimerkiksi teknisista ratkaisuista sovitaan yhteistydssa oppilaan kanssa:
nain oppilaan oma vastuu ja musiikillinen nédkemys korostuvat. Opettajan on myo6s jat-
kuvasti kannustettava oppilasta kokeilemaan uusia, erilaisia ratkaisuja ja laajentamaan

nain paitsi teknisia taitojaan, myds musiikillisia valmiuksiaan.

5 Vanhan musiikin opetuksen tulevaisuus

5.1 Uusien haasteiden jaljilla

Cembalonsoittoa ja ns. vanhaa musiikkia yleisemminkin voisi kayttda yhten& motivoin-
nin ja musisointiin innostamisen keinona musiikkiopistoissa. Lansimaisen taidemusiikin
historia kuten myds eri historiallisina aikakausina kaytettyihin soittimiin tutustuminen on
osa sité kulttuuriperint6d, jota klassisessa soitonopetuksessa halutaan siirtdé eteen-
pain. Historia her&é henkiin eri tavalla, kun esimerkiksi barokkikappaleita soittaa cem-
balolla, joka soi aivan eri tavalla kuin piano. Saman kappaleen soittaminen eri soittimel-
la tuottaa tietenkin vaistamatta hyvin erilaisen soivan lopputuloksen. Niinpa cembalon-
soitto voisi omalta osaltaan auttaa yksilollisemman ja historiatietoisen soitonopetuksen

kehittamista.

Yksilollisyys, sovellettavuus ja oppilaslahtdisyys tulevat olemaan tulevaisuudessa entis-

ta tarkeampid asioita soitonopetuksessa ja opetuksen suunnittelussa. Musiikkiopistojen
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tavoitteena voisi olla esitella erilaisia musiikin lajeja erilaisia tapoja tehdd musiikkia
mahdollisimman laaja-alaisesti. Esimerkiksi cembalonsoiton opetuksen tarjoaminen
yhdeksi mahdolliseksi opiskeltavaksi musiikin osa-alueeksi mahdollisimman monelle
opiskelijalle voisi edesauttaa téllaisen tavoitteen toteuttamista huomattavasti. Cemba-
lonsoittoon liittyva vapaus, tutkiva ote ja valmiiden ratkaisujen puuttuminen saattaisivat
hyvinkin tarjota monelle oppilaalle mahdollisuuden ilmaista itsedan ja Ioytaa itselleen

sopivia tapoja tehda musiikkia.

Cembalon- ja pianonsoiton ei tarvitsisi mydskéaéan olla toisiaan poissulkevia asioita. Li-
saksi cembalonsoitto saattaisi hyvin sopia sellaisille soittajille, joilla on esimerkiksi pie-
net kadet tai joille pianonsoitto saattaa tuntua fyysisesti raskaalta. Vaihtoehtoja olisi
hyva olla tarjolla niin paljon kuin mahdollista, eika musiikin maailmaa ole syyta rajoittaa

tarpeettomasti.

5.2 Lopuksi

Opinnaytetydssani olen pyrkinyt pohtimaan, millaiset asiat cembalonsoitossa ja sen
opettamisessa saattaisivat soveltua kayttdon myos laajemmin kaikessa soitonopetuk-
sessa. Ns. vanhan musiikin liikkeen parissa yleiset ajatukset esimerkiksi historiallisten
lAhteiden kayttamisestd osana kappaleiden tulkinnan pohtimista ja apuna sen muotou-
tumista olisivat hyvin toteutettavissa myos yleisempéné osana kaikkea soitonopetusta.
Historiallisissa esittamiskaytannoissa ja ns. vanhan musiikin liikkeen suhtautumisessa
musiikkiin on paljon sellaisia piirteitd, joiden kaytt66n ottaminen voisi tuoda soitonope-
tukseen uusia nakokulmia ja tuoda osaltaan ratkaisuja esimerkiksi historiatietoisuuden

lisaamiseen ja soittajien motivointiin ja omaehtoiseen musisointiin.

Historiatietoisuus saattaa kaytannossa tarkoittaa esimerkiksi renessanssi- tai barokki-
musiikin soittamista tavalla, joka ottaa huomioon esitettdvan musiikin syntyhistorian
samoin kuin syntyajankohdan esteettiset ja aatteelliset nakokulmat. Samalla tavalla
historiatietoinen soittaminen tarkoittaa myds sen maéaarittamista, mika soittajan oma
suhde historialliseen aikakauteen on. Téllainen lahestymistapa hyddyntad myds mu-
seopedagogiikan periaatteita: soittajan kokemus musiikista ja soittamisesta on aina

otettava huomioon, ja se on tarke& osa soittamis- ja myds oppimiskokemusta.

Pyrin tydssani esittelemaan renessanssi- ja barokkimusiikin opetukseen liittyvia erityis-

piirteita ja sellaisia tapoja, joilla niité voitaisiin soveltaa myds muussa soitonopetukses-
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sa. Tiiviskurssin opetuskokonaisuudet on tarkoitettu tarjpamaan oppilaille mahdolli-
simman monipuolinen ja oppilaslahtéinen tapa tutustua renessanssi- ja barokkimusiik-
kiin ja cembalonsoiton eri puoliin. Opetuskokonaisuuksista voi my0s poimia erilaisia

aiheita, kysymyksia ja ideoita kaytettavaksi muussakin soitonopetuksessa.

Toivon, ettd tyoni voisi omalta osaltaan edesauttaa cembalonsoiton opetuksen muut-
tumista entista luonnollisemmaksi ja tavallisemmaksi osaksi musiikkiopistojen arkea ja
ettd mahdollisimman monella pianistilla olisi tulevaisuudessa tilaisuus tutustua myos
cembalonsoittoon osana opintojaan. Monipuolisuus ja avoimuus uusille ajatuksille ja
ajattelutavoille tarjoavat mahdollisuuksia kehittdd ja muokata soitonopetusta myos tule-

vaisuuden haasteita varten.
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Liite 1. L. Ruiz de Ribayaz (1628-1677 jalkeen): Hachas

Alla on versio espanjalais-perulaisen saveltgjan Lucas Ruiz de Ribayazin variaatiosar-
jasta Hachas ilman artikulaatio- tai muita esitysmerkkeja. Kappale sisaltyy Ruiz de Ri-
bayazin harpun- ja kitaransoiton oppikirjaan Luz, y Norte (1677). Teoksesta ei ole ole-
massa helposti saatavilla olevaa modernein nuotein kirjoitettua laitosta, vaan ainoas-
taan tabulatuurimuodossa oleva faksimile-editio. Niinpa jos kappaletta haluaa kayttaa
kosketinsoitinopetuksessa, on usein kaytannoéllisintd kirjoittaa siita itse kayttéversio

tabulatuurinuotin liséksi.

Hachas
Lucas Ruiz de Ribayaz (1628-1677 jdlkeen)
Sov. Kirsi Aittola
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Liite 2. L. Ruiz de Ribayaz (1628-1677 jalkeen): Hachas, versio 2

Esimerkki siita, miten artikulaation vaihtaminen muuttaa kappaleen tulkintaa ja luonnet-
ta: tassa versiossa Hachas on kaaritettu niin, etté neljasosien artikulaatio korostaa tah-
din ensimmaisia iskuja. Kahdeksasosien kaaritus on jatetty soittajan oman harkinnan

varaan.
Hachas II
Lucas Ruiz de Ribayaz (1628-1677 jilkeen)
Sov. Kirsi Aittola
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Liite 3. L. Ruiz de Ribayaz (1628-1677 jalkeen): Hachas, versio 3

Tassa versiossa Ruiz de Ribayazin kappaleesta Hachas artikulaatiokaaritus on toteu-
tettu niin, ettd kaikki kahdeksasosat soitetaan pareittain.

Hachas III

Lucas Ruiz de Ribayaz (1628-1677 jilkeen)
Sov. Kirsi Aittola
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