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TIIVISTELMA

Taiteellis-toiminnallisen opinnédytetyoni aiheena on soolosoittaminen ja sithen
liittyen erityisesti konserttiin valmistautuminen sellistin nékokulmasta. Tyoni
taiteellisena osuutena on kevadlld 2009 pitiméni soolokonsertti.

Tutkin sellonsoittoa omaan konserttiini liittyneen harjoitusprosessin kautta. Tassé
tyossd pohdin niitd erityispiirteitd, joita soolosoittamisessa on verrattuna
yhteissoittoon.

Kaésittelen tyoni alussa sellonsoiton soolo-ohjelmiston kehitystd ja paneudun
sithen eri soittotapojen ja historiallisten seikkojen valossa. Liséksi paneudun
joihinkin musiikillisiin seikkoihin, jotka vaikuttivat oman konserttiohjelmani
valintaan ja valitsemieni teosten tyOstdmiseen sellaisiksi, joina ne sitten esitin.
Kerron lisdksi omista kokemuksistani ja asioista, joita opin seké
harjoitusprosessin ja konsertin kautta ettd tehdessani tité kirjallista osiota.

Pohdin soittajan yksindisyyttd, vapauksia ja vastuuta, ajankdyttod ja tilan tayttod
sekd harjoitusprosessissa ettd konsertissa. Olen erityisesti syventynyt
tarkastelemaan sitd mikd on ominaista juuri yksin soittamiselle, silli se eroaa
kokemuksellisesti monin tavoin yhteissoitosta.

Olen lopuksi koonnut ohjeita muille soittajille, jotka valmistautuvat samanlaiseen
konserttiin kuin mini. Tuon esiin asioita, joihin mielestdni kannattaa erityisesti
perehtyd ja olen sisdllyttinyt sinne my0s ohjeita tunnetuilta soittajilta ja
pedagogeilta.

Tamén prosessin kautta kerddmani tieto voi auttaa muitakin soittajia kiinnittiméaéan
huomiota yksin soittamisen ominaispiirteisiin ja tiedostamaan niiden vaikutuksia
itsessdan.

Avainsanat: sellon soitto, soolo-ohjelmisto, yksin soittaminen, yhteissoitto,
sellonsoiton soittotavat, konserttiin valmistautuminen
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ABSTRACT

The subject of my thesis is solo playing, particularly concerning rehearsing for a
concert from a cellist's point of view. The artistic part of my thesis is the solo con-
cert I held in the spring 2009.

I have examined cello playing through preparation for my own concert. My aim is
to explore the special features solo playing has in comparison to playing with oth-

er musicians.

In the beginning of my work, I examine the development of solo repertoire
through different ways of playing and historical aspects. I also examine some mu-
sical aspects which played a role when I chose my concert program and in prepar-
ing the pieces for the concert.

I contemplate a player's loneliness, freedom and responsibility, time usage and the
relation to space both during the rehearsal period and in concert. I have specifical-
ly dealt with what is peculiar to playing alone, for it differs in many ways from
playing with other people.

For a closure I have put together some advice for players who are preparing for a
similar concert. I bring up things I consider especially important and also some
advice from well known pedagogues and musicians.

The knowledge I have gained through this process can help other players ac-
knowledge the influence on themselves of the peculiarities of solo playing.

Key words: cello playing, solo repertoire, solo playing, playing together with oth-
ers, ways of playing the cello, preparing for a concert
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1 JOHDANTO

Opinndytetydssdni pohdin yksin soittamisen ja soolo-ohjelmiston erityispiirteitad
konserttiin valmistautuessa. Nakokulma ty6hon on sellistin, ja olen kéyttényt poh-
jana tdmaén taiteellis-toiminnallisen opinndytetyon taiteellista osiota — itse pita-
madni konserttia. Oman konsertin ja etenkin tdysin soolo-ohjelmistoa siséltdvéin
konsertin pitiminen alkoi kiehtoa minua. Halusin selvittd4, miten soolosoittami-
nen eroaa yhteissoitosta, esimerkiksi tavallisesta kokoonpanosta, jossa soittaa sel-
listi ja pianisti. Erityisesti halusin pohtia miten timé nékyy konserttiin valmistau-
tumisessa, ja lisdksi minua kiinnosti tietdd miten nima erityispiirteet saattaisivat

vaikuttaa my®os itse konserttitilanteessa.

Sellon soolo-ohjelmisto on hyvin laaja, ja siind on my0s erittdin suuria teoksia.
Tastd syystd paddyin konserttiohjelmaan, jossa kuulija saa makupaloja - teoksia
eri aikakausilta ja sdveltdjiltd. Konsertti sisélsi my0s kotimaista soolomusiikkia.

Konsertin nimeksi tuli 500 Vuotta Sooloselloa.

Konsertti avarsi ndkemystédni sellonsoittoon ja sellokirjallisuuteen — sellonsoiton
maailma avautui minulle laajemminkin kuin olin kuvitellut. Halusin ottaa ldhem-
min tarkastelun kohteeksi ohjelmiston nimenomaan historiallisessa kontekstissa,
jotta ymmartdisin paremmin teosten sidonnaisuutta aikakauteensa. Lisdksi minua
kiinnosti sellon soolo-ohjelmiston kehitys, joka myo0s liittyy konserttini teemoihin.
Historiallisesta ndkokulmasta késittelen my0s sellon erilaisia soittotapoja — miten
esimerkiksi vibrato on néhty eri tavalla eri aikakausina. Tama liittyi olennaisesti
harjoitteluprosessiin ja teosten erilaisten karaktédrien ymmartdmiseen. Paneudun

tydssdni my0s syihin, jotka vaikuttivat konsertissa olleiden teosten valitsemiseen.

Koen aiheen olevan ajankohtainen aina — soolo-ohjelmisto sisdltdd kuolematonta
ja suurta musiikkia, joka vaatii tulla esitetyksi. Se puhuttelee niin soittajia kuin
yleisédkin ja rikastuttaa konserttiohjelmia ympéri maailmaa. Soolosello on
vakiintunut kiintedksi osaksi sellon soittoa ja sellomusiikkia. Yksin soittaminen
eroaa monella tavalla muista tavoista tehdd musiikkia ja siihen pitéisikin
suhtautua eri tavalla. Luultavasti monet sellistit painivat samojen ajatusten ja

kysymysten edessi ja toivonkin tydsténi olevan hyotya.



2 OHJELMISTO

2.1 Soolo-ohjelmiston kehitys
2.1.1 Erilaisia soittotapoja

Sellotaiteilija ja pedagogi William Pleethin mukaan kaikki musiikki ei voi olla
samanlaista, joten my0Oskédédn sointivérit, joita kiytimme sen luomiseen, eivét voi
olla kaikki samanlaisia. Voisi toivoa, ettd ohjelmistomme vaatima rajaton sointi-
virin vaihtelu, jopa yhden sdveltdjin tai teoksen sisdlld, innostaisi sellisteja kehit-
tdmadn suuremman herkkyyden sointivirin ja sdvyn muodostamiseen joka séve-
lelld. Se, ettei kykene erottamaan niinkin erilaisten sdveltdjien kuin esimerkiksi
Bachin, Beethovenin ja Debussyn musiikillisia kielid toisistaan ja tuomaan soitos-
saan esiin sitd suunnatonta erilaisten varien ja tekstuurien maailmaa, joka on osa
ndiden sdveltdjien musiikillista kieltd ja temperamenttia, on sietimétonti tai-
teemme ja ammattimme kdyhdyttdmisté. (Pleeth 1997, 79.) Olen Pleethin kanssa
samaa mielta siitd, ettd kaikkien kappaleiden erilaisiin maailmoihin tulisi tutustua
huolella ja varmistaa, ettd jokaista teosta kohtelee sille kuuluvalla tavalla. Téasta
syystd jokainen kappale konsertissanikin vaati erilaisen ldhestymistavan ja erilai-

set soittotavat.

Musiikin maisteri Lauri Pulakan mukaan Domenico Gabriellin (1651 tai 1659-
1690) teokset kaipaavat yksinkertaista otetta. 1600-luvun lopulla vibrato oli luul-
tavasti tarkoitettu joillekin erityisille d44nille mausteiksi ja sen kéytto oli hyvin
harkittua. Jousitukset ja kaaritukset saattoivat olla improvisatorisia, jolloin jokai-
nen soittokerta oli mahdollisesti erilainen — omien tuntemusten mukainen. Téllai-
nen soittotyyli pohjautui luultavasti retoriseen eli puheenomaiseen ilmaisuun, mita
tand aikana useimmiten tavoiteltiin myds esimerkiksi continuo-linjoissa. Sormi-
tuksissa pyrittiin vilttdmaan asemasoittoa, jotta sello soisi vapaammin. Teoksen
rytminkdésittely saattoi olla my0s improvisatorista ja hyvin vapaata, jopa vapaam-
paa kuin monissa uusimmissa teoksissa. Gabriellin teoksissa soittajalla on hyvin
vapaat kiddet muotoilujen osalta, kunhan déinenotto ja sormitukset pysyvéit mah-

dollisimman yksinkertaisina. Aéinenoton tulee olla hyvin ilmava ja kevyt, ja se



onkin barokkijousella helpommin tavoitettavissa. Nykyéén Gabriellin teoksia soi-
tetaankin luultavasti enemmain barokkisellolla, joskaan kukaan ei kielld kaytta-
mastd modernia istrumenttia. (Pulakka 2009.) Baines puolestaan kertoo, ettd Gab-
rielli kirjoitti Ricercarit luultavasti sellolle, jossa oli scordatura eli kielet viritettiin
g-d-G-C - ylin kieli on viritetty sédvelaskelta matalammaksi kuin normaalivirityk-
sessd (ylin kieli on normaalivirityksessd a). Myos Bachin 5. soolosellosarjassa
kdytetddn scordaturaa. Tallaista viritystd kdytettiin helpottamaan joitain otteita ja
pariddnid ja tavoittamaan oikea puhdasidininen sointi myds muissa ajan savellyk-
sissd. (Baines 1992, 53, 299.) Nona Pyronin mukaan barokkiaikana d4ni-ihanteena
oli resonanssi — tavoiteltiin sointia, jossa soisi mahdollisimman paljon yli-d4nia,
jolloin sointi on vapaampaa, kirkkaampaa ja puhtaampaa ja timén vuoksi se su-
lautuu helposti myds muiden instrumenttien resonansseihin. Barokkisellon saa
helposti soimaan kevyelld jousen kdytolld ja barokkisellistit kehittivat liséksi eri-
laisia jousitekniikoita saadakseen soittimen soimaan vield paremmin. (Pleeth

1997, 260.)

Johann Sebastian Bachin (1685-1750) soolosellosarjoja soitetaan nykyéén ldhes
niin monella tavalla kuin on soittajiakin. Siksi on vaikeaa mééritelld oikeaa tapaa
soittaa. Sellotaiteilija Seppo Laamanen sanoo, ettei edelleenkddn tiedd miten
Bachia pitiisi soittaa, vaikka harjoitteleekin sitd péivittdin (Issakainen 1993, 12).
Toiset kaipaavat autenttisuutta (barokinajan tyylistd soittoa) ja toiset kaipaavat
romanttisempaa tulkintaa. William Pleethin mielestd vanhaa musiikkia tulisi voida
soittaa, vaikka ei omistaisikaan ajalle ominaista barokkiselloa. Barokkisellon &én-
td ei tarvitse kopioida tdysin sellaisenaan, mutta pitdisi kuitenkin olla uskollinen
ajan tyyli-ihanteille. 1600- ja 1700-lukujen sdveltdjét olivat usein myds esittdjid,
joten heiddn musiikkinsa pohjautui heidén tietoonsa instrumentin mahdollisuuk-
sista. (Pleeth 1997, 135-136.) Itse halusin Bachiin mahdollisimman kauniin ja
puhtaan soinnin. Pyrin siis mahdollisimman siistiin ja hyvin soivaan dénenottoon
ja pyrin huolittelemaan jokaisen ddnen ja antamaan jokaiselle sévelelle sille kuu-
luvan arvon unohtamatta ja jattiméattd huomiotta ainuttakaan. Kéaytin vibratoa,
mutta pyrin pitdiméédn sen kdyton kohtuuden rajoissa, jotta se ei sotkisi edelld mai-
nitsemaani ddnenottoa. Minulle tarkeitd elementtejd Bachin soitossa ovatkin jou-
senkdyttd, ddnenotto ja sormien kunnolla pohjaan painaminen. Sormitukset olivat

jo monitahoisemmat kuin mitéd kdytin Gabriellin Ricercareissa — kéytin paljon



enemmain asemia, joskin pyrin kdyttimiidn mahdollisimman paljon vapaita kielid

soinnin takia.

Sellotaiteilija Seppo Kimasen mielestd vanhaa musiikkia soitettaessa olisi tirkead
tutustua kunnolla periodille ominaisiin soittimiin, esimerkiksi barokkijouseen,
viritykseen ja suolikieliin. Sdveltdjét eivit tunteneet meiddn aikamme uusia soit-
timia ja sdvelsivdt oman aikansa soittimille. Soitinten véliset balanssit ja sointiva-
rit ovat siis erilaisia tdnd pdivdnd kuin teosten sdveltdmisen aikaan. (Kimanen
2008, 26.) Arto Noras on téstd viahdn eri mieltd ja hinen mielestddn ajatus autent-
tisesta esityksestd on outo, koska instrumentalistina hénen tehtdvénsa on kehittdd
oman alansa osaamista ja esimerkiksi Bachissa tima tarkoittaa esitystradition tek-
nistd ja tulkinnallista uusiutumista (Meller 1988, 85-86). Sindnsi ajattelen Arto
Noraksen tavoin, ettd kun tehtidvina on kehittdd sellonsoittoa eteenpiin, on turha
imitoida kaytinto4d, joka ei mahdollisesti ollut teknisesti yhtd hyvissd kantimissa
kuin mitd se tdnd pdivénd on. Mielestdni on kuitenkin tarkeda tuntea ajan sointi-
maailmaa ja ihanteita, jotta teos ei erkane liikaa sidveltdjin tarkoittamasta mieliku-

vasta.

Nona Pyronin mukaan matalampi talla yhdessa suolikielien, yleisesti matalamman
virityksen (a vaihteli suuresti, eri musiikin maan ja jopa alueen mukaan, mutta oli
noin 415 Hz kun se nykyéan on jopa 443Hz) ja usein lyhyemmén kaulan kanssa
aiheutti barokkisellon koppaan huomattavasti vihemman jénnitysté kuin tand péi-
vana. Siksi sen sointi oli [dimpimadmpi, hellempi ja ei aivan niin ldpitunkeva kuin
modernissa sellossa. Kun nykyaikainen piano kehittyi, barokkisellon huomattiin
olevan tdysin riittdméton vastus tdlle uudelle dynaamiselle soittimelle ja sité oli
kehitettdvd voimakasdanisemmaksi. Sellossa tehtiin muutoksia, joiden avulla sello
vastasi ajan haasteeseen. (Pleeth 1997, 260-261, 269.) Sellossa tapahtuneet muu-
tokset luultavasti johtivat uusien ja uudentyylisten teosten kirjoittamiseen — sellon
tekniikan ja rakenteen muutokset ja sellolle kirjoitetut teokset kdyvétkin usein kési

kéadessa.

Jean Sibeliuksen (1865-1957) ja Gaspar Cassadon (1897-1966) teokset edustivat
romanttisempaa otetta, ja tima ndkyy esimerkiksi vibraton kiyton merkittdvina

lisddntymisend. Nyt vibrato ei ole endd mauste vaan ldhes itsestddnselvyys — se on



osa sointia, ja sen tarkoituksena on luoda mielikuva voimakkaammasta &énesta.
Saveltdjat ovat myos tehneet paljon esitysmerkintgjd, joita soittajan tulee seurata.
Naitd ovat esimerkiksi nyanssit. Rytmit soitin melko tarkasti juuri sellaisina kuin
ne ovat, joskin otin lievid vapauksia — aikaa sinne tdnne ja nopeampia pyrdhdyksié
tehokeinona. Ainenlaadun halusin pysyvin hyvini ja déinenotossa pyrin tarkkuu-

teen ja kauniiseen sointiin.

Konsertin modernimpaa osaa edustavat teokset sisdltivit vield enemmén esitys-
merkint6jé, joskin tdrkeiksi elementeiksi muodostuvat rytmiikka ja erilaiset karak-
tadrit, eivitkd niinkddn sidvelet ja kauneusarvon sdilyttiminen. Kauneus ei enéda
riitd sisélloksi ja musiikkia siivittdvat erilaiset uudet soittotekniset ominaisuudet.
Teoksissa kaytetddn esimerkiksi sul ponticelloa ja vasemman kiden pizzicatoa.
Betsy Jolaksen (1926-) Scion ei vaadi erityisen tarkkaa sdvelten tunnistamista,
tarkedmpid ovat rytmiset hahmot, efektit ja tunnelma. Soittajan pitddkin uskaltaa
padstid irti tavanomaisesta tavasta ajatella musiikkia ja soittaa ilman ennakkokasi-
tyksid. Aluksi nuottia katsoessa saattaa tulla tunne, ettd teos on mahdoton soittaa.
Siini saattaa olla teknisid vaikeuksia, joita ei edes ole mahdollista voittaa. Joskus
pitdédkin uskaltautua irti virheettoémyyden tavoittelusta ja voittaa omat késitykset,
jotka perustuvat ldhinna tonaalisen musiikin perinteisiin suuntaviivoihin. Arto
Noraksen mukaan moderni musiikki perustuukin toisenlaisille arvoille ja asioille
kuin esimerkiksi klassinen tai romanttinen musiikki. Vanhat teokset siséltivit
vield kaikki musiikin ulottuvuudet, kun taas modernissa musiikissa yleensa raja-
taan jotakin pois, esimerkiksi 12-sdveljarjestelméssd kolmisoinnut ja viittaukset
tonaliteettiin. (Meller 1988, 84, 86). Uutta musiikkia siis tulee késitelld uudem-

malla tavalla ja pyrkié irrottamaan itsensi perinteisistd ajattelumalleista.

2.1.2 Historiallinen viitekehys

Jokainen teos heijastaa omaa aikaansa. Gabriellin Ricercaret on sivelletty 1600-
luvun loppupuolella, ja ajalle ominaiseen tapaan ne ovat vield hyvin continuomai-
sia ja puhetta imitoivia (Pulakka 2009). Nona Pyronin mukaan tdhin aikaan sello
el ollut soolosoittimena vield kovin tarkedssad asemassa ja sitd kdytettiin ldhinna
sdestyssoittimena. Taitavimmat sellistit soittivat viulujen ohjelmistoa, joskin ok-

taavia alempaa kuin oli kirjoitettu, ja teknisesti vaatimattomammat soittajat soitti-



vat useimmiten bassolinjaa. Ricercaret ja muut varhaiset selloteokset ovatkin luul-
tavasti syntyneet tdyttimain viulujen virtuoosisten ja sellojen helpon ohjelmiston
vilimaastoa, jolloin vaatimattomammat soittajat ovat saaneet haasteellisempaa
soitettavaa ja virtuoosisoittajat perusohjelmistoa, jolla kehittdd uskallusta ja tekni-
sid kykyja. (Pleeth 1997, 231-233.) Gabriellin Ricercaret ovat luultavasti olleet
aikansa sellisteille haastavia teoksia, ja continuomaisuudestaan huolimatta ne ovat
mielestini oikein hyvdi musiikkia. J.S. Bach puolestaan laajensi soolosellokirjal-
lisuuden kokonaiseksi musiikiksi. Bachilla on soolosellosarjoissa siséllytettynd jo
paljon enemmaén: melodia, harmonia ja bassolinja. Bach kehitti siis eteenpdin ta-
paa kirjoittaa soolosellolle ja luultavasti sellolle yleensdkin. Hén kéytti sarjoissaan
vield pienid muotoja, ja vaikka sarjat ovatkin yhtenéisind melko laajat, niiden yk-

sittdiset osat ovat pienid tansseja.

Robin Stowellin kertoo, ettd klassisimin ja romantiikan aikana sellolle ei juuri
kirjoitettu soolo-ohjelmistoa, poikkeuksena on kuitenkin esimerkiksi Sibeliuksen
Theme and variations, n. 1887. Tdma johtunee néind aikoina vallinneesta sinfoni-
oiden, kamarimusiikin ja konserttojen valta-asemasta. Melkein kaksisataa vuotta
kului Bachin jdlkeen, ennen kuin seuraavat merkittdvit sooloselloteokset sdvellet-
tiin. (Stowell 2001, 138). Sellotaiteilija Emanuel Feuermannin mukaan raapimista,
mutaisuutta, huonoa fraseerausta, sietdméattomid glissandoja, jopa huonoa intonaa-
tiota pidettiin sellon luonnollisina ominaisuuksina. Monet sellistit olivat loistavia
muusikoita, mutta kenellekdin ei ilmeisesti tullut mieleen, ettd instrumentin heik-
koudet voitaisiin voittaa. Sitten tuli Pablo Casals (1876-1973), joka osoitti, etti
sello voi laulaa roskattomasti, ettd silld voi fraseerata sulavasti ja ettd oikealla tek-
niikalla voidaan valttaa kaikki turhat sivuédénet ja huono intonaatio. (Itzkoff 1995,
216-217.) Caroline Bosanquet kertoo, ettd Pablo Casals ja Emanuel Feuermann
(1902-1942) auttoivat muuttamaan 1900-luvun alkupuolella selloesiintymisen
mitd korkeatasoisimmaksi taiteeksi. Heiddn tekninen taituruutensa pohjautui fyy-
sisten liikkeiden helppouteen ja sujuvuuteen. (Stowell 2001, 195.) Témén seura-
uksena sdveltdjat kiinnostuivat sellosta enemmén ja alkoivat siveltia sille jélleen
my0s sooloteoksia, ensimmaéisind Zoltan Kodaly (1882-1967) Sonaatin soolosel-
lolle op.8 sekd Max Reger (1873-1916) 3 Sarjaa soolosellolle op.131 C. Teosten
muodoista tuli laajempia, mikd ndkyi my0s sooloteoksissa. Kirjoitettiin laajoja

soolosonaatteja, jotka soittajien tekniikan kehittyessa kehittyivat myds teknisesti



haastavammiksi. William Pleethin mukaan sellon héikdisevimpid ominaisuuksia
onkin se moninaisuus, jolla soittaja voi yhdistdd lukuisia d4nialoja ja rooleja yh-
delld soittimella. Esimerkkiné hin antaa juuri Koddlyn sonaatin soolosellolle, jos-
sa sdveltdjd on onnistunut yhdistimééin koko orkesterin d&nimaailman yhdelle
soittimelle. (Pleeth 1997, 272.) Kodalyn sonaatti soolosellolle onkin hyvin laaja ja
teknisesti haastava teos. Muita téllaisia teoksia ovat esimerkiksi Benjamin Britte-
nin (1913-1976) sarjat soolosellolle ja Cassadon sarja, josta soitin konsertissani 1.

osan, Preludio-Fantasian.

Taruskin kertoo, ettd kun sdvellystekniikka komplisoitui, sdveltdjét alkoivat myos
kirjoittaa monimutkaisempaa satsia, ja kun soittotekniikat kehittyivit ja instru-
mentin mahdollisuudet kasvoivat, sdveltdjit alkoivat kiyttdd nditd uusia mahdolli-
suuksia hyvikseen. Uusi monimutkaisuus tuli musiikkiin 1900-luvun puolessavi-
lissd uusien sdvellystekniikoiden my6td. Maailmansotien jdlkeen saveltdjdt ottivat
lahtokohdaksi toisen wienildisen koulukunnan aatteiden ankaran tulkinnan ja eri-
tyisesti Anton Webernin (1883-1945) teoriat. Tdhdn vaikuttivat erityisesti René
Leibowitzin (1913-1972) (Schonberg et son école: L'état contemporaine du langa-
ge musical) ja Theodor Adornon (1903-1969) (Philosophie der neuen Musik) kir-
joitukset, jotka toivat atonaalisuuden ainoaksi hyvaksytyksi musiikillisen ilmaisun
muodoksi. (Taruskin 2005, 14-18.) Seppo Kimasen mukaan harvat kuulijat pitdvat
atonaalisesta musiikista, koska tdllainen matemaattis-dlyllinen l&htokohta musii-
kin sdveltimiselle ei ole hyviksi musiikin vélitykselld tapahtuvalle kommunikaa-
tiolle ja nykyaén ollaankin palattu yhd enemmén korvaa miellyttdviin harmonisiin
jérjestelmiin, joiden avulla on helpompaa ymmarti4 musiikin viesti (Kimanen
2008, 14-15). Mahdollisesti téstd johtuen yhd useammat siveltdjat luopuivat uu-
simpien sdvellystrendien seuraamisesta ja noudattivat omia tyylillisid ihanteitaan,
téllaisia sdveltdjid ovat esimerkiksi Einojuhani Rautavaara (1928-) ja Joonas
Kokkonen (1921-1996). Taruskinin mukaan 1900-luvun viimeiselld neljanneksel-
13, alkaen Alfred Schnittken (1934-1998) musiikista, tyylit sekoittuivat eikd mitdan
yhtendistd tyylid ollut endé varsinaisesti méériteltdvissd. Tama johtunee osaltaan
my0s siitd, ettd 1900-luvun lopun tapahtumat ovat vield niin ldhelld omaa ai-

kaamme, ettd niitd on hankala katsoa analyyttisesti ja suuremmassa perspektiivis-

sd. (Taruskin 2005, 464-472.)



Frances-Marie Uittin mukaan viimeisten seitsemidnkymmenenviiden vuoden aika-
na sellonsoiton tekniikka on laajentunut enemmén kuin koskaan ennen. Vasem-
man kdden osalta timé tarkoittaa mikrointervalleja, glissandoja sekd monimutkai-
sia ja dissonoivia kaksois- ja moniotteita. Vibraton kayttd on tullut séveltéjén te-
hokeinoksi, ja yhd useammin séveltdjd merkitsee nuotteihin tarkat ohjeet vibraton
kaytostd. Vastaavaa kehitystd on tapahtunut pizzicato-soitossa: useita uusia pizzi-
caton soittotapoja on kehitetty ja sdveltdjdt ovat alkaneet antaa entistd tarkempia
ohjeita millaista pizzicatoa kulloinkin tulee kéyttd4. Lisdksi jousitekniikka on
kohdannut haasteita luonnottomien kielenvaihtojen ja dkkindisten tai todella pit-
kén ajan kuluessa tapahtuvien dynamiikan muutosten taholta. Vield on haasteita,
jotka syntyvit ihmisddnen kdytostd ja elektronisista efekteistd, joita myos kdyte-
tadn runsaasti nykymusiikissa esimerkiksi Kaija Saariahon (1952-) Petalsissa.
Oman erityisen haasteensa tuovat teoskeskeiset notaatiot, jotka saattavat olla niin-
kin abstrakteja kuin graafisia esityksid kappaleen luonteesta. (Stowell 2001, 211.)
Pahimmassa tapauksessa valtaosa kappaleen opiskeluun kiytetysti ajasta menee

nuottien lukemisen opetteluun seké uusien tekniikoiden hahmottamiseen.

2.2 Konserttiohjelman valitseminen

Pééttdessani konserttini ohjelman siséltdvén vain soolo-ohjelmaa, olin vaikean
valinnan edessd. Halusin valita teoksia, joista itse pidin ja jotka merkitsevit mi-
nulle paljon. Valinnanavaraa oli niin paljon, ettd kaikkea hyvaa musiikkia en olisi
missddn tapauksessa voinut sisdllyttdd yhteen konserttiin enké edes kahteen. Laa-
jat teokset tuntuivat haastavilta — oli vaikeaa saada konsertin rakenteesta yleison
kannalta mielenkiintoinen ja tarpeeksi kevyt. Ne olisivat vaatineet myds enemmén
omaksumisaikaa. Pyorittelin ajatusta konsertista melko kauan, ja konsertin ohjel-
ma muuttui useaan otteeseen. Puhuttuani kollegoideni ja opettajani kanssa paa-
dyin siihen, ettd kannattaisi rakentaa konsertti pienistd kappaleista ja luoda yleis-
katsaus soolosellomusiikkiin. Halusin esitell eri aikakausien musiikkia — tdma
tukisi konsertin katsausmaista vaikutelmaa. Opettajani kanssa tutkimme useita
mahdollisuuksia useilta eri sdveltijiltd, ja niiden kautta paadyin lopulta konsert-
tiohjelmaani. Olin tyytyvdinen ohjelman rakenteeseen. Se sisdlsi juuri sopivasti
musiikkia eri aikakausilta, jotta konsertin rakenteesta tuli mielenkiintoinen. Sijoi-

tin Bachin soolosellosarjan osat alku ja loppupédéhin, koska Bach muodostaa soo-



losello-ohjelmiston vankan ja ansaitun ytimen — ympyréa sulkeutuu. Lisdksi Bach
on minulle henkilokohtaisesti merkittidva - se puhuttelee ja koskettaa minua. Kon-
serttiohjelmassani vuorottelevat eri aikakausia edustavat kappaleet. Halusin raken-
taa ohjelman néin, jotta samaa aikakautta ja tyylid edustavat kappaleet eivit olisi

perdkkéin. Niin kokonaisuudesta tuli mielenkiintoinen ja tyylikis.

Ohjelmistoa valitessa tarkedd onkin rakenne - se miten kappaleet nivoutuvat yh-
teen ja millaisen kokonaisuuden ne muodostavat. Konserttiohjelma ei saa olla
liian raskas, jotta yleiso jaksaa kuunnella loppuun asti ja jotta yleiso saa konsertis-
ta jotain. Vaikka onkin tirkedd, ettd soitamme kappaleita, jotka vastaavat omia
mieltymyksidmme ja puhuttelevat meitd, on myos tiarkeda, ettd yleisolle valittyy

valituista kappaleista jotain.

Konsertistani on nyt noin puoli vuotta aikaa, mutta olen edelleen konserttiohjel-
maani tyytyvéinen - jos kuitenkin pitdisin nyt uuden soolokonsertin, en luultavasti
rakentaisi ohjelmaa samalla tavalla toista kertaa. Idea oli loistava, mutta se oikeas-
taan toimi vain kerran ja ehké konsertin teema oli hieman opinndytetydméinen
(tarkoituksensa mukaan). Luultavasti valitsisin vakavampaan konserttiin yhtendi-
semman ohjelman. Maailmassa on niin paljon hienoa musiikkia, joka kaipaa esille
padsyd, ettd haluaisin tastdkin syystd valita uudet kappaleet seuraavaan konsert-
tiin. Luultavasti haluaisin kokeilla suurempia muotoja, sillé niiden esittdminen
eroaa pienistd kappaleista ainakin mita tulee fyysiseen toteutukseen. Téalloin myd6s
konserttiin valmistautumisajan tulisi olla pidempi, koska laajempien teosten
omaksuminen ja fyysisen kestdvyyden luominen vievit enemmain aikaa. Teosten
sisdllon toteuttamiseen tarvitaan paljon rohkeutta ja koen, etten osannut vield va-
pautua kuorestani tarvittavasti edelliselld kerralla. Panostaisin ensi kerralla myos
enemman omien tuntemusteni toteuttamiseen ja uskallukseen heittdytyd musiik-
kiin. On pelottavaa antaa itsestddn kaikki, jos konserttia satutaankin arvostele-
maan itselle epdsuotuisalla tavalla. On uskallettava olla sitd mitd on ja annettava

kaikki itsestddn mitddn salaamatta, silld vain silld tavalla musiikki voi olla aitoa.
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3 KONSERTTIIN VALMISTAUTUMINEN

3.1 Yksindisyys

Valmistautuessani soolokonserttiin huomasin olevani melko yksin. Ainoastaan
oma motivaationi ja oma henkil6kohtainen tyoni kappaleiden tyostdmisessé oli
olemassa, ja se myos viitoitti lahestymisténi tulevaan konserttiin. Soittaja on soo-
lomusiikissa ddrimmadisen ldhelld musiikkia ja on my0s kaikkein haavoittuvimmil-

laan.

Soolokonsertti poikkeaa muista solistisista konserteista siind, ettd sdestys puuttuu.
Konserttoa soitetaan orkesterin kanssa, pikkukappaleita ja sonaatteja yleensé pia-
non kanssa. Lisdksi voi soittaa kamarimusiikkia: duossa, triossa ja kvartetissa vain
muutamia mainitakseni. Mutta soolokonsertissa soittaja on yksin. Niin kuin milld
tahansa muullakin eliménalueella, myds konsertissa yksindisyydelld on hyvit ja
huonot puolensa. Toisaalta on vapaa toimimaan tdysin oman mielensd mukaan.
Toisaalta ainut mitd ihmiset kuulevat on solistin soitto - soittaja ei voi piilottaa
mitddn eikd piiloutua kenenkéén taakse. Harjoittelumotivaatio on I6ydettivé itses-
td eikd ole toista kannustamassa. Valmistautuminen konserttiin on tdysin itsesté
kiinni. Harjoittelu tapahtuu silloin kun itselld on mahdollisuus siihen, ja se jai
tdysin oman harrastuneisuuden varaan. Téll6in on myds helpompaa kuunnella

omia tuntemuksia ja ajoittaa harjoittelu niidden mukaisesti.

Yksindisyys koskee myos teosten tydstdmistd. Teokset saavat ilmeensa soittajan
mukaan. Koska sooloteoksissa lopputulokseen vaikuttaa vihemmén ihmisié, yh-
tendisempi ote on helpompi luoda. Kenenkéén toisen vuoksi ei mydskain tarvitse
tehdd myonnytyksid omista taiteellisista ndkemyksisti. Prosessiin voivat kylla
myotivaikuttaa mahdollisesti opettaja, kollegat ja muut 1dheiset, mutta vain siind
tapauksessa, ettd soittaja niin haluaa. Itse soitin teoksia opettajalleni ja kollegoil-
leni ja sain palautetta, jonka avulla oli helpompaa muodostaa teoksista toimiva
kokonaisuus. Joskus soittajalla saattaa olla maneereja, joita ei ole itse tiedostanut,

ja tilloin ulkopuolinen palaute on elintdrkeas.
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Kokoonpanon kasvaessa my0s valmistautumistavat muuttuvat. Kokoonpanossa
soittaessa tulee huomioida omien mielipiteiden lisdksi myos muiden havainnot ja
tuntemukset. Talloin musiikilliset ndkemykset tdytyy sovittaa yhteen ja etsid kap-
paleeseen ikdédn kuin yhteinen tarina. Hankaluutena monissa yhteiskonserteissa
onkin yhteisen ndkemyksen 16ytdminen. Erilaiset tempolliset ndkemykset, nyans-
sien tulkinta, rakenteen erilaiset hahmottamistavat ja ndkemyserot karaktiareissa
luovat usein hankaluuksia konserttiin harjoittelussa. Useiden kompromissien ja
pitkéllisen harjoittelun jélkeen soittajat yleensd 10ytavét yhteisymmaérryksen ja
ndin he voivat muodostaa teoksesta oman, yhteisen nakemyksensé, joka kuuluu

my0s esityksessa.

My®s itse konsertissa soittaja on yksin - lavalla ei ole ketdin muuta. Usein yksin
soittaminen jannittddkin enemmaén kuin jos soittaa kokoonpanossa tai sdestettéva-
nd. Yksin soittaessa saa yleison jakamattoman huomion, ja lisdksi soittaja tiedos-
taa, ettd kaikki, mitd tekee, kuuluu — valitettavasti myos virheet. Kun soittaa pia-
non kanssa, melkein poikkeuksetta kappaleessa on kohtia, joissa sellosta ei kuulu
mitdin vaikka soittaisi kovaakin. Soolokappaleita soittaessa kaikki kuuluu - pie-
nimmatkin nyanssit. Tdlloin vapaus on jédlleen suurempi, dynamiikalla voi leikitel-
14 enemmaén ja nyanssit ovat usein vaihtelevampia kuin esimerkiksi pianon kanssa
soittaessa. Usein muissa kokoonpanoissa soittaessa tietyt nyanssit vakiintuvat ja

esitykset ovat kutakuinkin samanlaisia joka kerta.

3.2 Ajankaytto

Yksin omasta aikataulusta vastaaminen tuo vapauksia, mutta joskus liiallinen va-
pauskin on pahasta. Oma aikataulu on helpompi luoda omien tuntemuksien ja
vuorokausirytmien mukaiseksi, kun siitd vastaa yksin, mutta toisaalta joskus oma
laiskuus voi voittaa harjoittelutarpeen. Kun on muita, on otettava itsensa liséksi
huomioon my®ds toiset, eikd aikataulua voi muuttaa yhtd suvereenisti kuin voisi
oman kalenterinsa kanssa tehdi. Toisinaan timd motivoi enemmén. Isommissa
kokoonpanoissa on sovittava tarpeeksi harjoitusaikoja yhteissoittoa varten ja li-
séksi tdytyy harjoitella my0ds yksin stemmaansa. Toisinaan harjoitusmahdollisuuk-
sia saattaa olla véhin, jos soittajat eivit 10yda yhteistd aikaa. Ajoitusten synk-

ronoiminen ja erimielisyyksien ratkaiseminen vaatii aikaa ja joustavuutta kaikilta
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osapuolilta. Esimerkiksi kvartettisoitossa ei Arto Noraksen mukaan ole sindnsi
vaikeaa tietdd, mitd kappaleelta halutaan, mutta vaikeuksia tuottavat kaytdnnon
asiat ja erityisesti aika. Ensin teos on tyOstettdva esityskuntoon, jonka jélkeen tiy-
tyisi 10ytéd vield tarpeeksi aikaa ldpisoitolle, jotta esityksessd ei sattuisi ylldtyksid.

(Meller 1988, 183.)

Mitd enemmaén soittajia kokoonpanossa on, sitd enemmén aikaa kuluu. Soolo-
ohjelmistoa harjoitettaessa tarvitaan siis ainakin puolet vihemmaén harjoitusaikaa,
joskaan tdma ei juuri toteudu. Usein soolo-konsertin ohjelmiston tekniset vaikeu-
det ja esittdjan vastuu musiikin sisdllostd pidentivit kappaleiden valmistusaikaa.
Soolokonsertin pdivén ja ajankohdan valitseminen on usein helpompaa - riittda
kun tuntee oman kalenterinsa ja salin vapaat ajat. Kdytdnnossa siis aikataulujen

tekeminen monimutkaistuu aina kun ihmisten maari kasvaa.

3.3 Vapaus ja vastuu

Yksinsoittaminen luo soittajalle vapauksia, mutta kolikon kdéntopuolena on myos
uudenlaista vastuuta. Konsertin ohjelmiston harjoitteluvaiheessa on vapauttavaa,
etteivit muiden aikataulut sanele omaa harjoittelua. Muiden kanssa soittaessa on
aina sovitettava useampia kuin yksi aikataulu yhteen ja joskus harjoitukset osuvat
mahdollisimman hedelmédttoméén aikaan, motivaatio voi olla kateissa, soittaja voi
olla nilkéinen ja visynyt. Jos omaa keskittymistd ja motivaatiota héiritsevié asioi-
ta on paljon, on harjoituksen tulos luultavasti epityydyttiva ja jopa masentava.
Tama ei yksin soittaessa kuitenkaan muodostu ongelmaksi, koska voi méaéritella
oman harjoitusaikataulunsa paljon vapaammin ja ottaa huomioon seikat, joita ei

voi tietda viikkoa etukiteen.

Yksin soittaessa soittaja saa myods muuttaa tulkintaansa koska tahansa ja kappale
voi tietylld tavalla olla aivan erilainen jokaisella soittokerralla. Vapaus konserttiin
valmistautumisen yhteydessa tarkoittaa, ettd voi harjoitella koska vain, omien
mahdollisuuksien mukaan, voi tehda kappaleesta juuri sellaisen kuin haluaa, eikd
kappaleen tarvitse olla joka kerta samanlainen. Jos tulee uskomaton inspiraatio,
voi tyoskennelld sen mukaan. Ei tarvitse ottaa kenenk&én aikatauluja huomioon

eikd tarvitse miettid muiden mielipiteitd. Tarkeintd on seurata omaa vakaumus-
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taan, rakkauttaan musiikkiin ja niihin teoksiin, joita valmistaa. Soittaja voi hakea
aarimmaisid soittotapoja, erilaisia &dnimaailmoja ja ik&én kuin leikitell teoksilla,
silld timénlainen teosten tutkiminen vapauttaa soittajaa kaavamaisuudesta ja va-
joamisesta tylsyyteen. Soittajalla on siis suuremmat mahdollisuudet saada kappa-
leisiin oma ndkemys ja henkilokohtainen ote. Tima saattaa liséksi vdhentdd stres-
sid, jota ldhestyvé konsertti tuo tullessaan. Kun tekee t6itd muiden kanssa, timén-
kaltainen leikkiminen on jo aikataulullisesti mahdotonta ja tuntuu, ettei kukaan

oikein halua hukata muiden aikaa omaan “pelleilyynsi”.

Soolokappaleet tuovat monia vapauksia myos itse teosten tulkitsemiseen. Ryt-
minkdsittely (kappaleen tyyli huomioon ottaen) voi olla vapaampaa kuin esimer-
kiksi sonaateissa sellolle ja pianolle. Soittaja voi ottaa enemmaén aikaa itselleen ja
todella keskittyd parhaimman mahdollisen soinnin etsimiseen. Ei ole kiirettd eikd
kukaan muu ole vaikuttamassa esitykseesi. Soittaja voi myos vapaasti tutkia tilaa
ja nyansseja ja musiikin mahdollisuuksia ja ndin my0s syventdid omaa kokemusta
musiikista. Kun soittaa muiden kanssa on oma soitto, soinnit, nyanssit, rytmit ja
tempot sovitettava toisten soittajien kanssa yhteen ja etsittdvé yhteinen sointi, yh-
teinen tarkoitus ja yhteinen hengitys, miké on kuitenkin usein vaikeaa erimieli-
syyksien vuoksi. Vapaus rajoittuu tdalloin muuhunkin kuin kappaleeseen - toiseen
soittajaan. Toisaalta toisen soittajan ldsnéolo luo turvaa, ja jos toinen tekee vir-
heen tai putoaa, voi toinen pelastaa. Esimerkiksi kvartetissa soittaminen, kuten
Arto Noras on sanonut, voi tuottaa soittajille suuremman inspiraation ja tunnela-
tauksen kuin yksin soittaminen, mutta voi toisaalta olla vaikeampaa, koska se vaa-
tii suurempaa valppautta ja sopeutumiskykyé sekd kykyé reagoida nopeasti kon-

sertissa nouseviin impulsseihin. (Meller 1988, 183.)

Kun soittaa sooloa, on myds suurempi vastuu. Yksin soittaessa ei voi antaa vas-
tuuta kenellekéén toiselle, ei voi syyttdd ketdén muuta, mutta ei voi mydskain
kiittdd ketddn muuta. Téll6in on itse kannettava kiitos ja kritiikki ja valmistaudut-
tava siihen, ettd joskus epdonnistuu ja aina on thmisid, jotka arvostelevat. On
my0s otettava vastuu yleison viithtymisesté ja erityisesti huomioitava se ohjelmis-
ton valinnassa. Kun soittaa soolo-konsertin, on suurempi mahdollisuus siihen, etti
yleiso kyllastyy eiké pysty keskittymiin. Esimerkiksi pianosdestykselliset teokset

ovat tekstuuriltaan monitahoisempia ja sointimaailmoiltaan tdydempid ja laajem-
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pia. On tavallaan helpompaa viihdyttéé ja kuten edelld on mainittu, soittajien tun-
nelataus voi olla jopa suurempi isommassa kokoonpanossa kuin yksin soittaessa.
Soolokonserttiin on siis osattava valita mahdollisimman monipuolinen ohjelma ja
mahdollisimman mielenkiintoisia kappaleita. Kappaleella itselléén ei sinénsé ole
viélid, kunhan osaa valita itselleen sopivia kappaleita, joissa omat hyvit puolet
padsevit oikeuksiinsa ja jotka ovat itselle 1dhelld sydantd. Tdma tuo myos pelkoja
epadonnistumisesta - on raskasta asettua arvostelulle alttiiksi, antaa itsestdén paljon
ja kohdata se, ettd oma maailma ei miellytd kaikkia. Kun soittaa yhdessd jonkun
kanssa, voi vastuun jakaa. Kaikki on kuitenkin tehty yhdessé eiki toinen ole tois-
taan korkeammalla tai tirkeampi. Useimmiten teokset, jotka ovat useille soittajille
sdvellettyjd, ovatkin rakennettu niin, ettd eri soitinten stemmat tdydentavét toisi-
aan ja ovat ndin kiintedsti yhteydessa toisiinsa. Vaikka soittajien ndkemykset oli-
sivatkin erilaiset, ei siité silti atheudu sellaista haittaa, josta ei selvittdisi yhteiselld

harjoittelulla.

Viulupedagogi Lajos Garamin mukaan esiintymisjénnityksen aiheuttaa soittajan
pelko kykenemittomyyteen vastata omiin ja yleison odotuksiin. Hén pelkéa koh-
data yleison, koska ei tiedd selviytyyko esiintymisestd kunnialla. Tadma pelko ai-
heuttaa adrenaliinin ja noradrenaliinin erittymisen vereen, josta syntyy “taistele tai
pakene” -tilanne, joka voi aiheuttaa mm. syddmen sykkeen nousua, kisien hikoi-
lua, verenkierron vilkastumista ja lihasten toimintakyvyn paranemista. Jos stressi-
hormonia kuitenkin erittyy liikaa, voi suu kuivua, d4ni kiheytyd, kddet vapista ja
muuttua kylmiksi. Téllaisessa tilanteessa on vaikeaa rentoutua, ja pahimmillaan
tdllainen jénnitys voi pilata esiintymisen kokonaan. Jannityksen voimakkuus riip-
puu siitd, miten térkeéksi soittaja esiintymisen kokee, esiintymistottumuksesta,
valmistautumisen maarésta ja laadusta sekd esiintymiseen kohdistettujen toiveiden
ja realististen mahdollisuuksien ristiriidasta. (Garam 2000, 110-112.) Yksin soit-
taessa jannitys voi olla suurempi kuin yhteissoitossa. Tahédn luultavasti vaikuttaa
Garamin mainitsemat seikat, mutta yhteissoitossa jannitysti saattaa lieventii suu-
rempi inspiraatio ja tunnelataus, joka on summa kaikkien soittajien yhteenlaske-

tusta intensiteetista.
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3.4 Tilan tayttd

Yksin soittaessaan ihminen voi vapaasti ottaa tilan haltuunsa ilman rajoituksia ja
voi helpommin saavuttaa suuria ddripditd. Esimerkiksi pianissimot voivat olla
hiljaisempia ja fortet valtavampia kuin vaikka pianon kanssa soitettaessa. Tilalla
voi tehdd kokeiluja ja muovata soittoaan tilalle sopivaan asuun, kun taas esimer-
kiksi pianon kanssa soittaminen luo rajoituksia tdhdn. Joskus piano jyrdd muut

soittimet tdysin alleen ja tilan on vaikea kestdd ja kantaa musiikki arvokkaasti.

Harjoitteluvaiheessa yleensé pyritdén tekemaéin kaikki suuremmin, jotta eri dy-
namiikat ja muut hienoudet tulevat varmasti esiin my0s esiintyessd kun jannitys
haittaa soittoa. Jannitys saattaa lamauttaa lihakset, jolloin on mahdotonta litkkua
samalla tavalla kuin normaalisti. Siksi on hyva, ettd litkkeet on harjoiteltu liioitel-

lun suuriksi, jotta jannitys ei saisi liikkeitd liian pieniksi.

Kun harjoitellaan konserttia varten pianistin kanssa, pyritdén harjoittelemaan niin,
ettd joka kerta olisi mahdollisimman samanlainen, jotta yhteissoitto sujuisi mah-
dollisimman saumattomasti ja yllatyksettomasti. On térkedd, ettd voi luottaa toi-
siinsa. Ndin konsertissa jannittdd vihemmain. Kun soittaa yksin, on vapaus “muut-
tua” viimehetkelld. Harjoitteluprosessissa mind yleensa jatankin itselleni vapau-
den tehdi joka kerta eri tavalla. Olenhan eri thminen joka kerralla ja tuntemukseni
poikkeavat toisistaan. Haluan soittaa sen mukaan miké tuntuu hyviltd. Ndin voi
mennd soittamisen ja suorittamisen yli jonnekin syvemmalle musiikkiin ja itseen-

sd ja antaa itsensd tulvia myos muiden kuunneltavaksi.

Harjoitusvaiheessa on tirkedd kidyda tutustumassa konserttitilaan hyvissi ajoin
ennen esitystd. Usein konserttitilan akustiikka eroaa tdysin oman harjoitustilan
akustiikasta, jolloin kappaleet on muokattava uudelleen uuteen tilaan sopiviksi. Se
mikd tuntuu pienessad huoneessa voimakkaalta nyanssilta voi isossa salissa kadota
tdysin. Toisinaan tilat ovat niin kaikuisia, ettd tempot ja artikulaatiotavat on muo-
kattava tdysin uudenlaisiksi. Toisinaan kaikua on niin véhin, ettd soittajan taytyy
kéayttad kaikki mahdolliset keinot saadakseen soittimen korvaamaan tilan puutok-
sia. Jos siis tutustuminen jda viime tinkaan, on mahdollista, etti ei ehdi endé tehda

tarvittavia muutoksia eikd ehdi endd muovautua tilan mukaan. Tama koskee kaik-
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kia kokoonpanoja ja sithen on aina hyvai kiinnittdd huomiota. Yhteissoitossa on
huomioitava lisdksi balanssi soittajien kesken, silld joskus tilan vaihdos muuttaa
soittimien suhteita — joku sali sopii paremmin jollekin soittimelle kuin toiselle ja
joku sali kestdd paremmin suuret kokoonpanot ja toinen pienet. Joskus myds pai-
kan vaihtaminen salissa vaikuttaa suuresti, jossakin kohdassa saattaa olla jokin
salin muoto tai asia, joka estdd musiikin suuntautumista saliin. Tilan valintaan
konserttiohjelmaa ja kokoonpanoa ajatellen olisikin ihanteellisissa olosuhteissa
mahdollista vaikuttaa, mutta useilla paikkakunnilla mahdollisia saleja on niin vé-

hén, etti varaa valita ei juuri ole.
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4 LYHYT KATSAUS KONSERTTITILANTEESEEN

4.1 Miten konserttitilanne vastasi odotuksiani?

Soolokonsertti jdnnitti minua enemmén kuin konsertit, joissa soitan muiden
kanssa. Tiedostin alusta asti, etté téllaisessa konsertissa tulisin nakymaan viela
enemmin kuin yleensd. Nyt kukaan ei voinut kiinnittdd huomiota pianistin
taituruuteen enka itsekdén voinut rauhoitella itseéni ja kerétd voimia kuunnellen
sdestyksen sooloa. Odotin konsertin olevan fyysisesti raskas kokemus ja pyrin
valmistautumaan siihen huolellisesti soittamalla usein koko ohjelman lépi. Minut
yllétti kuitenkin se miten paljon konserttijinnityksen tuoma adrenaliini vaikutti,

enkd tuntenut vdsymysti juuri ollenkaan.

Ensimmadiset kappaleet olivat vaikeita — minua jannitti enkd saanut kappaleista irti
niin paljon kuin olisin halunnut. Niiden jilkeen jannitys lieventyi hieman, mutta
sitvitti kuitenkin konserttiani loppuun asti ja sielld tddlld huomasin sen vievin
itselténi vapautta heittdytyd kappaleisiin ja niiden tunnelmiin. Nyanssit ja muut
tehokeinot kérsivét jannityksesténi, enké saanut niistd niin vaikuttavia kuin mihin
olisin kyennyt. Vaikka olin kokonaisuudessaan konserttiin tyytyvéinen, minua
harmittivat lipsahdukset ja virheet, joita jdnnitys myds aiheutti. Olisin pystynyt
vield parempaan. Ensi kerralla kiinnitankin luultavasti enemmén huomiota ns.

mentaaliseen harjoitteluun, jotta voisin minimoida jannityksen maérén.

Ennen soolokonserttiani en ollut juuri soittanut kokonaisia konsertteja solistin
ominaisuudessa (edes sdestyksellisid), ja se oli minulle kovin uutta. Minulla ei siis
ollut kokemusta monien eri kappaleiden valmistamisesta yhtaikaa, kokonaisen
konsertin fyysisistd vaatimuksista, konserttiohjelman suunnittelusta eika
jannityksen tasosta. Yllatin positiivisesti itseni jo sillé, ettd todella kykenin
valmistamaan ohjelman ja luomaan tasapainoisen ja kiinnostavan
konserttiohjelman, johon olin todella tyytyvdinen itse. Hienointa oli, ettd mita
enemmin lavalla olin, sitd enemman sielld viithdyin. Minulle tuli uudenlainen

kokemus esiintymisestd ja esiintymisjannityksestd. Se oli vapauttava kokemus. En
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ollut ikind nauttinut esiintymisesté niin paljon, ja onnistumisen kokemukset

paransivat itsetuntoani ja veivit minut soittajana taas uudelle tasolle.

Tunsin hyvin salin, jossa pidin konserttini, eikd se tuottanut minulle yllatyksia.
Sali my6s sattuu olemaan hyvin kiitollinen pienille kokoonpanoille, ja soittimeni
soi salissa kauniisti. Olin miettinyt etukidteen missé vilissd menisin salista ulos ja
kerdisin voimia kappaleiden vélilld. En kuitenkaan malttanut juurikaan rauhoittua
salin ulkopuolella ja ehki olisin voinut antaa itselleni enemmén aikaa orientoitua
seuraavaan kappaleeseen ja sen tunnelmiin. Riittdvét tauot ja lepohetket tuntuvat
minusta tarkeiltd ja luultavasti olisivat auttaneet minua kokoamaan ajatuksiani,

miettimddn tempoja etukiteen ja jopa rauhoittumaan lavalla.

Kokonaisuudessaan konsertti ylitti odotukseni positiivisesti. Se oli mukava

kokemus ja tuntui voimistavan soittajaidentiteettidni.

4.2 Eroja verrattuna konserttitilanteeseen osana yhtyetta

En ole koskaan esiintynyt orkesterin solistina, joten en osaa sanoa sellaisen
konsertin vaikutuksista minuun ja eroavaisuuksista soolokonserttiin verrattuna.
Olen kuitenkin pitdnyt konsertin pianon kanssa, soittanut paljon kamarimusiikkia
monissa eri kokoonpanoissa ja ollut orkesterissa niin tuttisoittajana kuin
soolosellistindkin. Konsertit pianistin kanssa ovat 1dhes yhta jannittévid kuin
soolokonsertitkin, mutta pianisti luo turvallisuuden tunnetta, jota yksin soittaessa
ei koe. Osana kamarimusiikkia ja orkesterissa en juurikaan jénnitd. Poikkeuksen

muodostavat muutamat tilanteet, joissa minulla on soolo.

Uskoisin, ettd osana yhtyettd en jannitd juurikaan, koska koen, ettei valokiila
kohdistu yksin minuun. Yleiso kuuntelee kokonaisuutta, ei yksittdisid
instrumentteja. Muut luovat turvaa, ja jaettu ilo on paras ilo. Nautin suuresti
saadessani soittaa yhtyeessd. Vaikka soolokonserttini oli mahtava kokemus, olen
silti sitd mieltd, ettd esimerkiksi kamarimusiikkikonsertissa kuulija voi saada
huomattavan paljon enemmén energiaa ja iloa soittajista. Luultavasti timéd johtuu

siitd, ettd soittajia on lukumédrillisesti enemmain - enemmén ihmisid
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luovuttamassa jotain. Kaikenlaiselle musiikille on paikkansa, kun vain on ihmisié,

jotka nauttivat sen tekemisesti ja niité, jotka nauttivan sen kuuntelemisesta.
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5 POHDINTA

Tortelierin encore-numerot ovat jo kdsite. Myds edelliselld
vierailullaan Naantalissa sellisti oli pddttdnyt konserttinsa
ylimddrdiseen Bachiin, ja myoés silloin oli salissa koeteltu
inhimillisen kdsityskyvyn rajoja. Viimeinen sdvel oli jddnyt
kiertdmddn kirkkosalin akustiikkaan ikuisuuden mittaisiksi
sekunneiksi, joiden aikana hdmmdstynyt yleiso ei ollut
uskaltanut hengdhtddkddn. (Meller 1988, 51.)

Edelldolevassa tekstissd Jorma Meller onnistuu kiteyttiméain soolosoiton
tunnelman ja sen miten se voi kauneimmillaan ihmiseen vaikuttaa. Soolomusiikki
on usein voimakasta musiikkia, joka ndenndisessé pelkistyneisyydessddn on
paljon enemmén kuin nuotit, jotka on kirjoitettu. Soolomusiikkiin liittyy
kirjoitetun musiikin liséiksi sanattomia sdvelid, jotka tulevat esille salakavalasti
rivien vélistd. Parhaimmillaan musiikissa kuulu seké siveltdjin ettd soittajan sielu
ja sithen liittyy ylimaallisia tuntemuksia — joku voi kuulla jumalan, joku maailmaa

vavisuttavan rakkauden riippuen siitd kuka mihinkin uskoo.

5.1 Kokemusteni avaaminen eli mitd opin

5.1.1 Miti opin repertoaarista

Prosessi, joka alkoi tyhjdstd, eteni konserttiohjelman valintaan, valmistautumiseen
ja sen kautta konserttiin ja paattyi tdimén kirjallisen osion ty0stdmiseen, on ollut
pitkd ja antoisa. Olen 16ytényt paljon itselleni uutta musiikkia, tutkinut erilaisia
teoksia ja soolosellokirjallisuutta, sellon ja sellonsoiton historiaa seki yleista
musiikinhistoriaa. Ndkemykseni on laajentunut arvostamaan Bachin
soolosellosarjojen lisdksi my0s tétd uudempaa soolosellomusiikkia, jota on paljon
ja jota sdvelletddn edelleen, niin kotimaassa kuin ulkomaillakin. Ndkemykseni
ovat avartuneet ja olen saanut kokea miten hauskaa on soittaa teosta, jossa ei
aluksi tunnu olevan mitéén jarked. Kaiken sen vaikeuden takaa on lopulta

pilkistinyt selvyys.

En ole ennen tehnyt téllaista kappaleiden taustatutkimusta, ja niiden historiallisen

kontekstin selvittiminen on ollut vaikeaa ja tuskastuttavaakin. Koen sen kuitenkin
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olleen tarkedd sekd oman musiikillisen kasvuni ettd teosten musiikillisen
ymmaértdmisen kannalta. Vaikka konsertin suunnittelu, valmistaminen ja
konserttitilanne itsessddnkin ovat olleet opettavaisia, olen huomannut, ettd olen
oppinut paljon my0s niistd kirjoittamisesta. Oppimiseni on tapahtunut vaivihkaa,
oppimani asiat ovat kasvaneet alitajunnassani ja vield muokatessani ajatuksiani
paperille. Oppisin luultavasti lisdd, jos nyt pitdisin samanlaisen konsertin samalla

ohjelmalla — oppimani asiat ehké kuuluisivat musiikissani vield selvemmin nyt.

5.1.2 Soolosoittamisen ja yhteissoiton eroavaisuuksista

Tiesin jo etukédteen, ettd soolo-ohjelmiston valmistaminen on erilaista kuin
yhteissoitollisten teosten. En ollut kuitenkaan tdysin tietoinen missd méiérin
prosessit eroavat toisistaan — niin henkisesti kuin fyysisestikin. Molemmissa
prosesseissa on omat hyvit ja huonot puolensa — niitd ei voida asettaa mihink&én

arvojarjestykseen. Kaikelle on aikansa ja paikkansa.

Ajallisesti soolosoitto ja yhteissoitto eroavat toisistaan monella tavalla. Kun
yhteissoitossa soittajan tdytyy osata oma stemmansa, tdytyy hénen timén lisiksi
ymmartdd koko teos kokonaisuutena, jotta voi ymmartdd oman stemmansa roolin
suhteessa kokonaisteokseen. Ilman titd ymmartimystd on vaikeaa luoda
sointikuvasta mahdollisimman yhtendinen ja nuottikuvalle uskollinen. Yksin
soittaessa soittaja ndkee kokonaisuuden omasta nuotistaan, joskin siitd taytyy
ymmartdd asioita, joita nuotissa ei lue, esimerkiksi erilaisia harmonioita. Usein
kamarimusiikissa sellon stemmat eivit ylld teknisesti samaan vaateliaisuuteen
kuin monissa sooloteoksissa. Kamarimusiikissa eri instrumentit tdydentévit
toisiaan ja luovat ddanimaailmoja, joita ei yhdelld soittimella olisi mahdollista
saavuttaa. Vaikeimmissa sooloteoksissa on melodian liséksi soitettava harmonia
ja bassolinja - timi vaatii soittajan tekniikalta paljon ja voi lisétd teoksen

oppimisaikaa huomattavasti.

Vapaus sooloteoksissa on usein suurempi kuin kamarimusiikkiteoksissa. Vapaus
késitelld tempoja, rytmejd, nyansseja, tilaa ja taukoja. Kamarimusiikissa muut

soittajat vaikuttavat kaikkeen. Nyansseihin vaikuttavat balanssiasiat - nyanssit on
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suhteutettava muiden soittajien ja soittimien mahdollisuuksiin ja toiveisiin.
Tempo on aina kahden tai useamman soittajan yhteen sovittama, johon
vaikuttavat soittajien tekniset kyvyt ja sisdiset tempokasitykset. Rytmejd on usein
lahes mahdotonta késitelld vapaasti. Lievdd muovailua voi tehdd, mutta jos ottaa
litkaa vapauksia, on muiden vaikeaa pysyd mukana. Erityisesti sellistille rytmien
ja tempojen ymmartdminen on tirkeédd, koska sellisti on usein pohja, jolle

solistisemmat stemmat rakentavat maalailunsa.

Huomasin my®&s, ettd yksin soittaessa vastuu jossain médrin kasvaa. Taytyy
vastata yksin kaikesta. Usein tdma johtaa sithen, ettd jdnnitys on myds suurempi
kuin muiden kanssa soittaessa. Toisaalta soittajan ei tarvitse miettid muiden
osuutta kokonaisuuteen - suuntaan tai toiseen. Yksin soittaessa riittdd kun nikee
mielikuvaharjoituksessa vain oman osuutensa. Toisinaan
kamarimusiikkikokoonpanoissa teos on kylld harjoiteltu niin huolella ldpi, ettd
sielld ei samalla tavalla tapahdu yllatyksié kuin silloin, kun on yksin lavalla.
Yksin soittaessakaan ei tarvitse tapahtua mitién yllattivaa, mutta lapisoittoa on
luultavasti tullut harjoiteltua vdhemmaén kuin silloin kun jo lahtdkohtaisesti on

enemman tekijoitd horjuttamassa tasapainoa.

Yksin soittaessaan on helpompi mukautua tilan tarpeisiin sopivaksi - on helpompi
lisdtd ja ottaa pois. Monen soittajan kokoonpanossa jo ihmisten lukuméérd madraa
nyanssien yld- ja alarajan ja ndin ollen tilaankin on joskus vaikeaa sopeutua.
Toisaalta pelkkéd kuulokuva ei méérittele ainuttakaan esitystd. Niin hassulta kuin
se voikin tuntua, ihmiset eivit tule konserttiin pelkistdin kuuntelemaan vaan
my0s katsomaan. Siksi se miltd esitys ndyttdd ulospiin madraa osaksi sitd, miltd
esitys saliin vaikuttaa. Joskus pelkét eleet voivat tehdd nyanssista
voimakkaamman kuin voiman lisddminen. Kokoonpanossa soittaessa tima
intensiteetti voi olla suurempi kuin yksin soittaessa. Esimerkiksi kvartetin
soittaessa saliin valittyy neljdn soittajan intohimo ja tunnelmaa voi melkein
koskea kédsin. Toisaalta yksin soittaessaan soittaja saa yleison jakamattoman
huomion ja yleison keskittynyt hiljaisuus nostattaa tunnelmaa, télldin soittajan on
ehkd mahdollista saada suurempi kontakti yleisoon kuin vaikka kvartetin, jonka

soittajat joutuvat keskittymdan paljon toisiinsa.
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5.1.3 Yhdessé soittamisesta

Yhdessi soittaminen on aina kamarimusiikkia. Silloinkin kun sellon kanssa
soittava piano on sdestdavéssi roolissa, on sellistin otettava huomioon pianon
tekstuuri, koska se on kuitenkin osa soivaa maailmaa sellon ymparilla.
Kamarimusiikki on aina vuorovaikutusta soittajien vililla, ja jokainen soittaja tuo
kokonaisuuteen itsensd. Toisinaan on vaikea vélttyd persoonien
yhteentorméyksiltd. Demokratia ei tdssd mielesséd voi aina (riippuen soittajien
persoonallisuuksista) toteutua. Yksinvaltius tdssd mielessd on paljon helpompaa
kun soittaa yksin, joskin erilaisten persoonien tuoma sointien moninaisuus ei tassi

mielessd myOskédn padse rikastuttamaan teosta.

5.1.4 Musiikista

Aina, kaikkea musiikkia tehdessd, on tirkedd ymmartad ja ndhda teos oikeassa
kontekstissaan - se on sévelletty tiettynd ajankohtana, jolloin on ihannoitu tiettyja
asioita. Sellisti on siind mielessd etuoikeutetussa asemassa, ettéd sello on laaja sekd
ddnialaltaan ettd soinnillisilta mahdollisuuksiltaan, monet pitivét sitd myos
instrumenttina, joka on 1&himpénd ihmisdénta - tistd ndkdkulmasta sellon
mahdollisuuksia on vaikeaa rajoittaa. Sellolla pitiisikin olla helppoa asettua
kulloisenkin sdveltdjin maailmaan ja laulaa hénen kielelld4n hénen teostensa

tunteista ja tunnelmista.

Itse olen ymmartinyt timén kaiken oikeastaan vasta timén prosessin aikana. Olen
ollut niin syvélla teknisten asioiden vaikeudessa, ettd minun on ollut hankalaa
irrottautua kuuntelemaan teoksen kokonaisuutta puhtaasti musiikillisista
lahtokohdista. Kaiken timén mydtd olen oppinut arvostamaan selloa soittimena
enemmin sekd arvostamaan uutta musiikkia. Vanhemmasta musiikista on
helpompaa huomata pitddko siitd vai ei - moderni musiikki luo tdhédn haasteita,
silld useinkaan se ei avaudu ensimmdiselld eikd valttimattd edes toisella
kuuntelukerralla. Uudessa musiikissa voi olla joukossa teoksia, jotka on sdvelletty
niin sanotusti materiaalisista 14htokohdista, mutta sielld on my6s paljon helmii,

joiden kauneutta ei voi verrata mihinkdin ennen kuultuun.
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Musiikki parhaimmillaan vaikuttaa kuulijaan syvésti saaden hénet erilaisten
tunnelmien valtaan. Kun olen itse kuullut musiikkia, joka on vaikuttanut minuun
ndin syvisti, on oloni vapautunut ja puhdas. Olen kokenut maailman sielun ja
ndhnyt syvélle itseeni. Ndin voi kdydd my0s soittaessa. Musiikki on jotain, jota ei

voi kuvata ja jota ilman mind en voi elda.

5.2 Ohjeita soolokonserttiin valmistautujalle

5.2.1 Ohjelmiston valinta ja taustatyo

Kannattaa aloittaa konsertin ohjelmiston valinnasta. Soolosellolle sdvellettyjé
teoksia on paljon, ja vaikeusasteet vaihtelevat todella paljon eri teosten vililld. Jos
omassa osaamisessa on vield rajoitteita, ne kannattaa ottaa huomioon teosten
valinnassa — mukaan liian vaikeita kappaleita on turha valita, se luo vain turhia
lisdpaineita (Garam 2000, 112). Ohjelma kannattaa rakentaa myds yleison
kannalta miellyttédviksi ja ohjelman pituudesta riippuen huolehtia, ettd on véliaika
ja ettd se on sopivan pituinen. Oma konserttiohjelmani koostui monista pienistd
kappaleista ja kokonaispituudeksi tuli vain noin tunti, joten en kokenut
tarpeelliseksi pitkittdd konserttia turhalla véliajalla. Kappaleita oli paljon ja ne
olivat niin erilaisia, ettd yleiso jaksoi keskittyd hyvin ilman viliaikaakin. Jos
teokset taas ovat laajoja, on seki esiintyjdn ettd yleison kannalta hyvé pitaa

riittdvan pitkd valiaika.

Ohjelmiston tiytyy luonnollisesti koskettaa soittajaa itseddn, jotta hén voi antaa
yleisolle jotain. Jos vain mahdollista, ei kannata valita kappaleita hatdisesti ja niin
ettd tutkii niiden nuottikuvaa ja siséltda vain pintapuolisesti. Talloin voi
harjoitusvaiheessa tulla ikédvid ylldtyksid ja uuden kappaleen etsiminen saattaa

aiheuttaa suurta stressia.

Kun on valinnut kappaleet, tiytyy vield valita mielekés jarjestys. Kannattaa
kuunnella omia tuntemuksia ja seurata omia visioita. Minulle oli erityisen tirkeéa,

ettd aloitin konsertin J.S. Bachilla ja lopetin sen Bachiin, vaikka yleensé niité osia
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ei erotetakaan toisistaan. Olisin pitdnyt tistd ajatuksesta kiinni siitdkin huolimatta,

ettd joku olisi sanonut sen olevan huono ajatus.

Kun ohjelmisto on lopulta koossa, ehdottaisin taustatutkimuksen tekoa.
Konserttiohjelmaan yleensé kirjoitetaan teos- ja séveltdjéesittelyt. Taman lisdksi
taustatutkimuksen teko helpottaa kappaleen ja sdveltdjdn ymmartdmisti ja on

suuresti avuksi harjoitteluvaiheessa ja mahdollisesti myds myohemmin eldmaéssa.

5.2.2 Kappaleiden tydstdminen ja soittotyylit

Konsertin ajankohta on hyvd hahmottaa jo tdsséd kohtaa, itselleen on hyvé asettaa
aikarajat (jos niitd ei ole annettu muualta), koska samalla tulee asettaneeksi
itselleen tavoitteen. Jos ei ole tavoitetta, jota kohti pyrkid, saattaa ajankohta vain
siirtyd ja siirtyd. Tdsmdllinen tavoite ja ajankohta tekevét harjoittelusta

tavoitteellisempaa ja kurinalaisempaa.

Kun taustaty6 on tehtyné, on helpompaa hahmottaa teokset. Talloin teoksen
tulkinta ei myoskain ole liian irrallinen sivellysajankohdasta ja sdveltdjan
henkisestd maailmasta ja jos tulee poikenneeksi siitd, on tehnyt sen tietoisesti.
Vaikka soittaja tekeekin kappaleesta kuultavan ja saa melko vapaat kidet, on
teoksen merkitys kuitenkin aina jollain tavoin sidoksissa sdveltdjdin. Siksi onkin

helpompaa ty0stia teosta, kun ymmaértda sen kielen.

Erilaiset soittotyylit ovat myds aikakausisidonnaisia, ja tuntuisi hassulta soittaa eri
aikakausien teoksia aivan samalla tavalla. Kannattaa kiinnittdd huomiota
sormitusten tekoon, ddnenottoon, erilaisiin artikulaatiotapoihin, jousituksiin,

vibratoon, rytmeihin, tempoihin ja dynamiikkaan.

Pleethin mielestd rajaamme tarpeettomasti sellon mahdollisuuksia soittimena, jos
ajattelemme, ettd silld on vain yksi sointivari, koska se on yksi soitin. Sello on
soinniltaan niin monimuotoinen, ettd jos kdytdimme sitd oikein, rajat ovat

ainoastaan itsessémme. Meidén mielikuvituksemme on rajallinen, ei soitin.
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(Pleeth 1997, 78.) Kannattaa siis kiinnittd4d huomiota teosten sointimaailmoihin,
silld soolosellomusiikki sisdltdd valtavan miérén erilaisia tunteita, sointeja ja
tunnelmia — sello kykenee vastaamaan haasteeseen ja sen mahdollisuudet ovat,

kuten Pleeth asian ilmaisi, rajattomat.

Sormituksia tehdessd kannattaa kokeilla erilaisten sormitusten tuottamia
sdvyeroja. Mahdollisuuksia on rajattomasti ja niitd kannattaa hyodyntia, jotta
16ytdé teoksen sointimaailmaan ja tekstuuriin sopivan sormituksen. William
Pleethin mielestd kannattaa aina tutkia erilaisia sormitusvaihtoehtoja. Toisinaan
olisi mukavaa ja helppoa soittaa tuttujen ja jo valmiiksi opeteltujen sormitusten
mukaan, mutta tosiasiassa sormituksetkin pitdd miettid kappaleen tekstuuriin ja
sointimaailmaan sopiviksi - jokaisella sormituksella on erilainen karaktiéri ja
sointi, siksi sormituksen soinnin tulee vastata kyseistd kohtaa kappaleessa. Taytyy
uskaltaa kokeilla, jotta voi 16ytdd jotain parempaa tai jopa huomata mika

alkuperdisessé oli niin hyvéa. (Pleeth 1997, 81-82.)

Vibrato on usein tekstuuri- ja aikasidonnaista. Samanlaisella vibratolla
soittaminen hyvinkin erilaisissa paikoissa tekee soitosta helposti tylsdd, vaikka se
olisikin muuten hyvin toteutettua. Soittajan kannattaa opetella useita erilaisia
vibratoja, sitten niitd voi kdyttdd hyvikseen ja eldvoittdd siten kappaletta. Joskus
on hyvé kiyttdd pientd ja nopeata vibratoa, joskus suurta ja hidasta ja joskus voi
olla sopivaa olla kayttdmatti ollenkaan. William Pleethin mielesti yksi sellistien
suurimpia heikkouksia onkin soittaa aina samanlaisella vibratolla. Vibraton tulisi
kuitenkin aina vastata kappaleen (jokaista kohtaa erikseen) tekstuuria ja
sointimaailmaa. Olisi hyvi osata soittaa tarpeen tullen kaikkea tdysin
litkkkumattomasta kaddestéd laajimpaan, dramaattisimpaan ja tunnevoimaisimpaan

vibratoon. (Pleeth 1997, 92-93.)

Jousitusten valinnassa kannattaa ottaa omat vahvuudet huomioon. Kun osaa
soittaa omat jousituksensa hyvin, sen ei lopulta ole vélttimétta niin vilid millaiset
valitsee. Kannattaa kuitenkin tarkkailla sdveltdjien antamia jousituksia ja
mahdollisuuksien mukaan seurata niitd, silld niistd saa viitteitd kyseisen paikan
tekstuurista. William Pleethin mukaan ennen jousitusten tekemisti pitdé tuntea

fraasi. Fraasin muodon tulee aina maarita kaaritus, vaikka monilla eri jousituksilla
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voikin saada saman linjan fraasiin. Ei my0skéédn kannata luottaa editioiden

jousituksiin, vaan miettid ja kokeilla ne itse. (Pleeth 1997, 63-39.)

Jousituksia miettiessddn kannattaa kiinnittdd huomiota myos dénenottoon ja
erilaisiin artikulaatiotapoihin. Jousi ja jousen hallinta ovat tissd mielessd hyvinkin
merkittdvissd asemassa. Esimerkiksi itse soittaisin Bachia ilmavammalla jousella
kuin vaikka Cassadon sarjaa. Toisissa teoksissa tekniset vaikeudet saattavat taas
vaatia kevyempéii dinenottoa kuin yleensi, esimerkiksi parifinissi. Ainenoton
hahmottamisessa kannattaa kuunnella omaa tekniikkaa ja ennen kaikkea soivaa
tulosta. Artikulointitavat ovat yleensé sidonnaisia teoksen tekstuuriin, mutta
joskus legato-paikoissa hyvin pieni jousella aksentoiminen selkeyttaa kudosta.
Myo6s esimerkiksi Bachin pitkissd kuudestoistaosanuottikuvioissa jousen hyva

artikulaatio helpottaa sekd omaa hahmottamista ettd soinnin sdilyttdmista.

Sooloteokset ovat usein rytmisesti vapaampia kuin monet muut teokset, tai
ainakin niissd voi ottaa enemmin rytmisid vapauksia. Ei kuitenkaan saa unohtaa,
ettd rytminen vapaus léhtee yleensd hyvin rytmin ymmartdmisesté.
Vapaudessakin on omat rajansa, jotka ylldpitdvit suurempaa muotoa. Hyva
soittaja osaa antaa itselleen aikaa hengittia ja ottaa vapauksia, kuitenkaan
tekemadttd siitd isoa numeroa — rytmillinen kehys sdilyy. William Pleeth tdhdentdi,
ettd missa tahansa puitteissa fraasilla voi olla henkedsalpaava vapaudentunne ja
silti se voi olla kurinalainen. Tarke#d4 on siis osata soittaa rytmit tarkasti, jotta voi
soittaa vapaamminkin hyvin. Sellisteille on erityisen tirkedd ymmartdd rytmista
soittoa, silld heilld on melko suuri rytminen vastuu yhtyeissa. (Pleeth 1997,
102-103.) My6s Seppo Laamanen puhuu tédllaisen rytminkésittelyn puolesta,
joskin hén puhuu agogiikasta. Hinenkin mielestddn rytmi voi olla agogisesti
litkkkuvaa vain jos soittajalla on ehdoton rytmitaju. Esimerkiksi hyvilld
jazzmuusikoilla on agogiikkaa sooloissa, jolloin ne ovat vapaita, mutta kuitenkin

kosketuksissa rytmiin. (Issakainen 1993, 13.)

Tempojen valinta kannattaa tehdd seka teosta seuraten ettd itsedén kuunnellen. On
tarkedd valita itselleen sopiva tempo, vaikka séveltdjan metronomimerkinnét
osoittaisivatkin jotain muuta. Sdveltijilld ei aina ole ollut tietdimysté teknisisté

vaatimuksista, ja tempot tdytyy ennen kaikkea suhteuttaa omaan tekniikkaan



28

sopivaksi. Liian hitaisiin tai liian nopeisiin tempoihinkaan ei ole syyté lahted.
Ajan kanssa tempo istuu kohdalleen ja soittajalle juuri sopivaksi. William Pleethin
mukaan kappaleen metronomimerkintd on hyvé tietdd, mutta se on vain apukeino.
Todellinen tempo tulee soittajan sisdltd ja voi jopa vaihdella péivittdin. Téarkedd
on, etti valitsee tempon, joka istuu itselleen hyvin. Jonkun soittamana
adrimmadisen hidas tempo voi tuntua litkkkuvammalta kuin jonkun toisen

darimmaisen nopea. (Pleeth 1997, 96-97.)

Dynamiikka pitdd suhteuttaa tilaan ja soittimeen sopivaksi. Kukaan ei halua
kuulla tasapaksua esitystd — dynaaminen vaihtelu tuo jénnitettd ja suuria tunteita
teokseen. Kannattaa varmistaa, ettd dynaamiset erot ovat helposti havaittavia ja
eroavat tarpeeksi toisistaan. Niiden todellinen arvo on siini, ettd pianissimot ovat
hétkdhdyttdvén hiljaisia ja fortet mahtavia ja voimakkaita. Pitda tietysti ottaa
huomioon sédveltdjén asettamat nyanssit — jos teos on tarkoitettu soitettavaksi
kokonaan mezzopianossa, on niin tehtdvd huolimatta omista intresseistd. Tdma ei
kuitenkaan tarkoita sitd, ettd tarvitsisi soittaa monotonisesti. William Pleethin
mukaan nyanssimerkinnét ovat aina suhteessa tekstuuriin - forte voi esimerkiksi
olla joskus lihava ja raskas tai lammin, sensuelli, brutaali tai puhdas. Dynamiikkaa
pitéisi siis sdddelld enemmaén sévyeroilla kuin fyysisillda muutoksilla - ei
pelkdstddn soittamalla kovempaa tai hiljempaa. Soittajan on hyvé ottaa huomioon
myo0s sdveltdjd miettiessddn dynamiikkaa - eri sdveltédjét ovat luultavasti
tarkoittaneet erilaisia nyansseja, johtuen omasta persoonastaan ja aikakaudestaan.

(Pleeth 1997, 85-92.)

Omalle soitolleen saattaa helposti tulla sokeaksi, siksi itsekin soitin teoksia muille
ja pyysin mielipiteitd. Jos ei ole mahdollisuutta soittaa teoksia muille asiaa yhtdén
tunteville, yksi hyva vaihtoehto on nauhoittaa ja kuvata omaa soittoa. Nauha ei
yleensd anna anteeksi niin paljon kuin sali. Se miké kuulostaa hyvalti saliin, ei
valttamattd kuulosta niin vakuuttavalta nauhalla, mutta toisaalta se, miké
kuulostaa nauhalla hyvéltd toimii usein hyvin my6s salissa. Oman soiton
tarkasteleminen vdhdn kauempaa auttaa muodostamaan objektiivisemman kuvan
ja huomaamaan asioita, joita ei muuten huomaisi. Katsoessaan kuvanauhaa saattaa
huomata joitain turhia fyysisii liikkeité, jotka jopa hiiritsevédt omaa soittoa.

Teosten valmistaminen vaatii suurta itsekriittisyyttd, mutta toisaalta pitdd osata
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olla itselle myds armollinen, jotta ei turhalla ja liiallisella itsekritiikilla pilaa
tulevaa konserttia. Kannattaa siis tiedostaa miké on hyviai ja pyrkid sdilyttdméiin

se jatkossakin ja vélilld jopa kiittd4 itseddn hyvisté asioista.

5.2.3 Konserttiin valmistautuminen — henkinen ja fyysinen aspekti

Jo hyvissid ajoin ennen konserttia kannattaa silloin télldin soittaa koko
konserttiohjelma ldpi niin kuin konserttitilanteessakin. Ndin saa kuvan omasta
fyysisestd jaksamisesta ja tietysti jossain mielessd myos itse konserttitilanteesta.
Sen jilkeen on helpompaa mééritelld ne kappaleet, joiden vélissé tarvitsee pitaa
pieni tauko, jotta saa keréttyd voimia. Téllin ei tule ylldtyksid oman kestivyyden
suhteen ja on helpompi tuntea olonsa varmaksi ennen esitysti. Jos mahdollista,
kannattaa soittaa ohjelma ldpi myds konserttipaikassa - ei kuitenkaan endi
konserttipdivand. Silloin kannattaa kerdtd voimia ja keskittymisté ja vain
varmistella kevyesti muutamia paikkoja. Jos soittaa ennen konserttia koko
ohjelman ldpi, on vaarana, ettei endé konsertissa jaksa soittaa niin hyvin kuin
pystyisi tdysissd ruumiinvoimissa. Tatd visymysti ei ole kovinkaan helppo
havaita, sill sitd ei sindnsi tunne, sen huomaa vasta lavalla, kun asiat eivét
menekédédn niin kuin niiden pitéisi. Syyni voi toki olla myds jannitys, mutta
ehdottoman tirkedd mielestdni on kiinnittdd huomiota sithen, ettei kuluta

konserttipdivand turhaan energiaa — konsertti on kuitenkin valtava ponnistus.

Soittajalle on erityisen tirkedd huolehtia hyvasté fyysisestd kunnosta. Itse teen
sadnnollisesti astangajoogaa, ja sen vaikutukset soittooni ovat olleet ihmeelliset.
Keho pysyy auki ja lihakset hyvéssd kunnossa — sointi ja fyysinen kestévyys ovat
parantuneet. Kun lihakset ovat hyvéssa kunnossa, soittaminen ei aiheuta
yliméaraisid jdnnitystiloja, ja soittaminen on sekd kevyempaa ettd luultavasti
vapaamman kuuloista. My0s oikea hengitystekniikka auttaa tdhén asiaan. My0s
Arto Noraksen mielesti fyysisestd kunnosta huolehtiminen on vélttaméatonta.
Etenkin konsertin jélkeen lihakset tulisi rentouttaa. (Meller 1988, 95-96.) Lajos
Garam puolestaan suosittelee kunnon ylldpitdmisti esimerkiksi joogan tai uinnin

avulla. Sen liséksi, ettd litkunta parantaa fyysistd suoritusta, se parantaa myods
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aivotoimintaa — parhaimmillaan litkunta siis tehostaa musiikillista ajattelua,

aistien herkkyytté ja eldytymistd. (Garam 2000, 115.)

Kaiken tdmén lisdksi on hyvé tehdd my6s mentaalista harjoittelua — kayda lépi
teoksia mielessd, varmistaa ettd ne menevét ulkoa, kuvitella tilanne etukéteen ja
kuvitella mielessd onnistunut suoritus. Henkinen valmistautuminen auttaa
parhaiten jdnnityksen minimoimiseen ja myos tekee tilanteen tutuksi jo ennen

konserttipdivaa.

Kun on valmistautunut kaikin tavoin hyvin, jinnitystekijéatkin luultavasti
vihentyviét ja on helpompaa keskittyd omaan soittoon ja nauttia tilanteesta kun ei
tarvitse peldtd ja odottaa epdonnistumista. Sitten voi lavalla keskittyd olennaiseen

ja antaa itsestddn kaiken. Arto Noraksen sanoin:

Solistinen luovuus on sitd, ettd juuri silld hetkelld Idhdetddn
kaikilla olemassa olevilla taidoilla tuottamaan ddantd
tyhjyydestdi (Meller 1988, 103).
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LIITE 1
Konsertti:

500 Vuotta Sooloselloa
Keskiviikkona 18.2.2009 klo. 19.00
Lahden ammattikorkeakoulun musiikin laitoksen kamarimusiikkisalissa

Anne Ylikoski, sello

Ohjelma:

Johann Sebastian Bach: Suite for Violoncello Solo No. 2 in D minor
Prelude
Aulis Sallinen: Elegia Sebastian Knight'ille
Domenico Gabrielli: 7 Ricercari
Ricercar 1
Betsy Jolas: Scion
Jean Sibelius: Theme ans Variations for Violoncello
Sergei Prokofjev: March (from the "Music for Children”)
Benjamin Britten: Tema 'Sacher’
Domenico Gabrielli: 7 Ricercari
Ricercar 7
Hans Werner Henze: Serenade
I Adagio Rubato
III Pastorale
V Vivace
Gaspar Cassado: Suite per Violincello
I Preludio-Fantasia
Johann Sebastian Bach: Suite for Violoncello Solo No. 2 in D minor
Sarabande

Yliméérdinen: The Song of the Birds
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LIITE 2

Tietoja sdveltdjistd ja teoksista konsertissani:

Johann Sebastian Bach (1685-1750)

Bach sévelsi kuusi sarjaa soolosellolle seké nédiden sisarteoksen soolopartitoja ja -
sonaatteja viululle toimiessaan Gothenin prinssi Leopoldin hovikapellimestarina
vuosina 1717-1723. Tatd nykya sarjat ovat sello-ohjelmiston kulmakivi, mikd on
seurausta Pablo Casalsin niitd kohtaan osoittamasta kiinnostuksesta. Casals toi
sarjat konserttilavoille ja kiillotti niiden pdlyttyneen imagon. Kaikki sarjat
noudattavat samaa kaavaa: sarjan avaa Prelude, alkusoitto, jota seuraa viisi
tanssia, Allemande, Courante, Sarabande, Menuet [ & II (kolmannessa ja
neljdnnessé sarjassa Bourrée I & II ja viidennessd ja kuudennessa Gavotte I & 1)
ja Gigue. Prelude tarjosi perinteisesti soittajalle mahdollisuuden improvisoida ja
ndin esitelld taitojaan seké yleisolle kuvan tanssisarjan sdvellajista. Bachilla
Prelude on usein myo6s sarjan musiikillisesti rikkain osa, johon siséltyy alusta asti
koko sarjan tunnelma. Sarabande on sarjan ainoa hidas tanssi, vaikka se alun perin
olikin eloisa tanssi kotoisin Espanjasta ja Latinalaisesta Amerikasta. Téssa

kolmijakoisessa tanssissa toinen isku on painollinen.

Aulis Sallinen (1935-)

Téassd vuonna 1964 sivelletyssé teoksessa soolosellolle tulee selkedsti esille
Sallisen pyrkimys laajentaa tuolle ajalle tyypillistd kaksitoistasdvelistd
lahestymistapaa tonaalisesti melodisilla elementeilld. Inspiraation ldhteet ovat
kuitenkin muualla: toisaalta Sallinen halusi dokumentoida eldmyksen, jonka
Valdimir Nabokovin romaani Sebastian Knightin todellinen eldma sai aikaan, ja
toisaalta sello itse. Sellon dénellinen rikkaus tulee entistd selkeimmin esiin
tilanteessa, jossa sdveltdja joutuu kirjoittamaan yhdelle soittimelle. Tdmén lyhyen
kappaleen materiaalia Sallinen kaytti myohemmin teokseen Metamorfooseja

pianolle ja kamariorkesterille.

Domenico Gabrielli (1651 tai 1659-1690)
Gabrielli syntyi 1650-luvulla ja kuoli vuonna 1690. Hén oli ensimmaisid
tunnettuja virtuoosisellisteji. Ricercaret hédn sivelsi vuonna 1689 ja oli

ensimmaisid sooloselloteoksia kirjoittanut sdveltdjd. Ricercaret kertovat soittimen
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kehityksestd, silld vaikka ne eivit vaadi nykysellisteiltd suunnatonta maaraa
teknisté harjoittelua, niitd pidettiin aikanaan poikkeuksellisen haastavina.
Ricercare oli 1600-luvun instrumenttimusiikissa yleinen savellysmuoto,

erddnlainen fuugan edeltdjd, ja ricercareja onkin kaikilla aikakauden séveltd;jilla.

Betsy Jolas (1926-)

Betsy Jolas on yksi 1900-luvun arvostetuimmista séveltdjistd. Hin syntyi vuonna
1926 Ranskassa. Han opiskeli Yhdysvalloissa vuosina 1940-1946 sivellystd Paul
Boepplen, pianoa Helen Schnabelin ja urkuja Carl Weinrichin johdolla. Vuonna
1946 han muutti takaisin Ranskaan, jossa opiskeli sdvellysti mm. Darius
Milhaudin ja Olivier Messiaenin johdolla. Hin on menestynyt useissa sévellys- ja
kapellimestarikilpailuissa. Vuonna 1983 hénesti tuli American Academy of Arts
and Lettersin jdsen ja vuonna 1985 Ordre des Arts et des Lettres'n Commandeur.
Vuonna 1997 hinestd tehtiin Kunnialegioonan ritari. Lisdksi Jolas on ollut
vuodesta 1995 jasenend The American Academy of Arts and Sciences'ssa. Scion

on sdvelletty vuonna 1973 Boulogne Billancourtin savellyskilpailuun.

Jean Sibelius (1865-1957)

Sibelius sdvelsi vuonna 1887 Variaationteoksen Theme and Variations for
Violoncello solo, mutta se 1dydettiin vasta vuonna 1995. Teos on sdvelletty ennen
Sibeliuksen ldpimurtoa séveltdjani. Savellyksen syntyyn voidaan olettaa
vaikuttaneen Sibeliuksen veljen, joka soitti selloa. Teoksessa on havaittavissa

vield omaa déntdédn etsivdn sdveltdjan kokeilunhalua.

Sergei Prokofjev (1891-1953)
Prokofjevin Marssi on osa kokonaisuutta Musiikkia Lapsille. Se on sédvelletty

vuonna 1935. Sovituksen soolosellolle on tehnyt Gregor Piatigorsky.

Benjamin Britten (1913-1976)

Benjamin Britten on tirkein englantilainen sdveltdjd Elgarin jilkeen. Hinen
laheinen ystdvyytensi ja yhteistyonsd Mstislav Rostropovitchin kanssa rikastutti
soolosellokirjallisuutta useilla merkittévilld teoksilla. Tema ‘Sacher’ syntyi kun
Rostropovitch tilasi kahdeltatoista saveltdjaystaviltdan teoksen Paul Sacherin 70-

vuotissyntymidpaivan kunniaksi. Teos rakentuu nimestd Sacher 16ytyvien
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sdvelnimien varaan Lutoslawskin Sacher-Variaatioiden tapaan.

Hans Werner Henze (1926-)

Serenade for Cello solo on sdvelletty vuonna 1949 ja on siten séveltdjén varhaista
tuotantoa. Siind on yhdeksén lyhyttd osaa, jotka ovat tunnelmiltaan kepeitd ja
vaihtelevia luoden teokselle rapsodisen rakenteen. Teos on harvoin esitetty, joskin

silld on jonkin ndkoinen klassikon asema soolosellomusiikissa.

Gaspar Cassado (1897-1966)

Sarjan soolosellolle, kuten Sellokonserton ja Piano Trion, Cassado sdvelsi 1920-
luvun puolivélissé. Sarja siséltdd kolme osaa - tanssia: Preludio-Fantasia - a
Zarabanda, Sardana ja Intermezzo e Danza Finale - a Jota. Ensimméisessé osassa
Cassado lainaa Zoltan Kodalyn Sonaattia Soolosellolle ja Maurice Ravelin
Daphnis et Chloé¢ -baletin kuuluisaa huilusooloa. Tunnetuksi sarjan teki Janos

Starker, joka on esittdnyt paljon myds Kodalyn Sonaattia.
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