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Johdanto

Renessanssin ja barokin musiikki on kiinnostanut jo vuosia monia kante-
leensoittajia. Kanteleelle hyvin soveltuvaa materiaalia on kuitenkin ollut
tyolasti etsid, silld jo olemassa olevat kantelenuottijulkaisut eivit sisilla
juuri lainkaan tuon ajan musiikkia. Muiden soittimien barokkinuotti-
vihkoista l6ytyy yleensd vain muutama kanteleelle soveltuva kappale.
Kanteleella hyvin toimivaa klassismin ja romantiikan ajan musiikkia
16ytyy paljon helpommin, silli kantelistien kdaytossd on runsaasti esimer-
kiksi harpulle siavellettyd musiikkia. Musiikillisen kehityksen kannalta on
kuitenkin tirked tutustua linsimaisen taidemusiikkiin mahdollisimman
monipuolisesti.

Tama opettajan opas on muokattu Jyviskylan ammattikorkeakouluun
tekemani opinndytetyon pohjalta. Opinndytetyo sisilsi sekd nuottivihkon
ettd timan teoriaosuuden. Opettajan opas on tarkoitettu kanteleensoi-
ton opettajalle varsinaisen nuottivihkon tueksi. Oppaassa on selvitetty
useimmat nuottivihkossa esiintyvat termit. Liitteind on nuottiesimerkkeja
yleisimmista koristelutavoista.

Opettajan oppaassa keskitytdan renessanssin ja barokin soitinmusii-
kin kehitykseen vuosina 1550-1750. Kyseinen ajanjakso sisaltdd musii-
kissa renessanssin loppuvaiheen ja koko barokin aikakauden. Nama kaksi
erilaista musiikkityylia elivat pitkdan rinnakkain 1600-luvulla. Oppaassa
selvitetddn, miten renessanssi- ja barokkimusiikki on sovellettavissa nyky-
aikaiselle konserttikanteleelle:

1. Mitka ovat ne kriteerit, joiden perusteella musiikkia valitaan
kanteleella soitettavaksi?

2. Mitka ovat soittamisen kannalta tirkeimpid elementteja,
jotka vaikuttavat vanhan musiikin tulkintaan?

3. Millaisia ohjeita soittaja tarvitsee luodakseen elavaa
renessanssi- ja barokkimusiikkia nykyaikaisella instrumentilla?

Lisaksi selvitetdan, millaisia ohjeita soittaja tarvitsee pystyikseen itse-
ndisesti soveltamaan tietoa esimerkiksi renessanssin ja barokin esityskaytan-
no6istd myos muihin kyseisen aikakauden teoksiin. Renessanssin ja barokin
soitinmusiikista kasitelldan erityisesti Ranskassa, Saksassa ja Englannissa
luutulle, harpulle ja kosketinsoittimille savellettyd musiikkia, silld niiden
ambitus, sointivari ja nuottikuva on luontevinta soveltaa kanteleelle.
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Tavoitteenani oli etsid kantelenuottijulkaisuun eri tasoisia kanteleelle
sekd teknisesti ettd soinnillisesti hyvin soveltuvia kappaleita. Tavoitteena
oli my6s l6ytda ne oleellisimmat ”vinkit”, joiden avulla soittaja paisee
alkuun tutustuessaan renessanssi- ja barokkimusiikkiin. Monien kappa-
leiden yhteyteen on lisatty ”vinkkinurkka” kappalekohtaisista tarkeim-
mista tyylillisista asioista. Nain laajaa aihetta kasiteltdessd kaikkiin yksi-
tyiskohtiin ei ole mahdollista timin oppaan puitteissa paneutua, ohjeet
seki kirjallisessa osuudessa etta nuottivihkossa ovat vain pintaraapaisu
renessanssi- ja barokkimusiikin maailmasta. Toivon etti soittajalle herda
kiinnostus kehittda omaa osaamistaan, ja jatkaa vanhan musiikin opiske-
lua viela eteenpain.

Nuottijulkaisu ja opettajan opas on toteutettu yhteistyossa Kanteleen-
soiton opettajat ry:n ja Jyvaskylin ammattikorkeakoulun kanssa.

Tiina Takkinen
Jyviaskylan ammattikorkeakoulu
Kulttuuriala

8 JAMK



Katsaus renessanssin maailmaan

Historialliseen musiikkiin voi suhtautua kahdella eri tavalla. Historialli-
nen musiikki voidaan siirtda nykyaikaan, ja sovittaa tai modernisoida se
nykyihanteiden mukaisesti. Toinen tapa on nihdd musiikki sen syntyajan
silmin. Soittaja ikddn kuin siirtyy menneisyyteen ja pyrkii esittimaan
teoksen sen oman syntyajan hengessi. (Harnoncourt 1986, 14-15.) Tal-
laisen teokselle uskollisen esityksen luomiseksi soittajan on hyodyllista
tutustua musiikin lisdksi aikakauden kulttuuriin ja muuhun taiteeseen.

Renessanssi ja muut taiteet

Renessanssilla tarkoitetaan aikakautta, joka sijoittuu 1400-1500-luvulle.
Renessanssi tarkoittaa ranskaksi ”syntyd uudestaan”. 1500-luku oli yksi-
l6iden aikaa, ihmiset luottivat omiin kykyihinsi ja toteuttivat omat
paamaariansa. (Stolba 1998, 149.) Yksi pddperiaatteista oli: ihminen on
kaikkien asioiden mitta (Rizzi 2002). 1500-luku oli myos uudistusten
ja keksintojen aikakausi. Tieteen merkitys oli suurempi kuin koskaan
aikaisemmin. Thmiset valloittivat uusia mantereita ja ladketiede kehittyi.
(Stolba 1998, 149.) Renessanssin suurimpia keksint6jd oli kirjapainon
keksiminen 1440-luvun loppupuolella. Suuriin keksijéihin kuului Leo-
nardo da Vinci, joka tunnetaan aikakauden suurimpana nerona. (Palas
1983, 14-16.) Renessanssin aikana ihannoitiin ihmisen sivistystd. Suo-
messa vuonna 1543 ilmestyneelld M. Agricolan ABC-kirjalla oli suuri
merkitys suomenkielen ja suomalaisen kirjallisuuden kehittymiselle. (De
Luca 2002a.)

1500-luvulla tapahtunut uskonpuhdistus vaikutti ihmisten uskonnol-
liseen ajatteluun. Thmiset alkoivat kyseenalaistaa Rooman kirkon vah-
vaa asemaa ja sen rituaaleja. Kirkko ja uskonto haluttiin lahemmaksi
tavallista ihmista. Protestanttinen uskonto pyrki M. Lutherin johdolla
loytimadan jumalanpalveluksissa uskon syvimman olemuksen. Esimer-
kiksi kuvataiteessa uskonpuhdistus nikyy kuvien yksinkertaisuutena,
selkeytend ja totuudenmukaisuutena. Taiteesta valittyy myos voimakas
uskonnollisuuden tunne. (De Luca 2002a.)

1500-luvulla Euroopassa kulttuurin ihannointi, humanistiset arvot ja
ajattelun vapaus olivat vallanneet tilaa teologialta ja hengelliselta ajat-
telulta (Anderson 1996, 10-12). Myohemmin 1500-luvun puolivalissa
katolinen kirkko reagoi valtansa menetykseen vastauskonpuhdistuksella.
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Tiina Takkinen

(De Luca 2002a.) Vastauskonpuhdistus elvytti uudelleen katolisen kir-
kon toimintaa ja ihmisid kehotettiin taas keskittymian uskonnolliseen
ja henkiseen harmoniaan (Anderson 1996, 10-12).

Renessanssin aikaan monet kirjailijat, taiteilijat ja arkkitehdit ihannoi-
vat antiikin taidetta. Antiikin Kreikan ja Rooman kulttuurit vaikuttivat
sekd maalliseen ettd hengelliseen taiteeseen. (Stolba 1998, 149.) Esimer-
kiksi 1500-luvun lopulla kuvataiteessa korostettiin hienostuneisuutta,
sivistystd, tietoista aistillisuutta, vihjailevaa leikittelya ja yllatyksellisyytta.
(Rizzi 2002.) 1500-luvun taysrenessanssin aikana oli vaikuttanut jo poik-
keuksellisen paljon hienoja taiteilijoita kuten Michelangelo (1475-1564),
Tiziani (1477-1576) ja Leonardo da Vinci (1452-1519). Renessanssin
kirjallisuuden suuria nimia oli William Shakespeare (1564-1616). (Palas
1983, 15-16.) Arkkitehtuurissa nakyi antiikin ihannointi. Monet 1500-
luvun rakennukset ovat saaneet vaikutteita kreikkalais-roomalaisesta
arkkitehtuurista. (Carlin 1988, 56-57.) Pietarinkirkko Roomassa on yksi
hienoista renessanssiarkkitehtuurin taidonnaytteistid. Kirkkoa alettiin
rakentaa jo vuonna 1452 ja se vihittiin kdytt6on vuonna 1626. Renes-
sanssin arkkitehtuuri esittaytyy myoskin Venetsian kaupungissa. Suuri osa
kaupungista on rakennettu renessanssin aikana. Rakennusten esikuvina
on ollut antiikin Kreikan ja Rooman rakennustaide. (Sproccati 2002.)

Renessanssin musiikki

Musiikin historiassa renessanssi ajoittuu noin vuosiin 1450-1600. Toisin
kuin muissa taiteissa musiikki ei pyrkinyt jljittelemdan antiikin taidetta,
silla antiikin musiikista ei ollut jaljella minkddnlaisia malleja. (Stolba
1998, 149.) Laulaminen ja soittaminen kuului olennaisesti ihmisten ela-
maan. Musiikkia soitettiin padasiassa kuulonvaraisesti, silld painetut
nuotit eivit olleet tavallisen kansan kaytossa. (Strohm 1992.)

”Ennen barokkia soittimia kiytettiin useimmiten vokaalidanten tu-
kena tai niiden tiydennyksena” (Palas 1983, 20). Useissa nuoteissa saattoi
lukea: sopii laulettavaksi tai soitettavaksi (Stolba 1998, 212). Saveltijat
eivit yleensa kirjoittaneet nuottiin, mitkd danet sopivat millakin soitti-
mella soitettavaksi. Muusikot valitsivat d4dnet instrumenttinsa mukaan ja
sovittivat niitd tarvittaessa soittimelleen sopiviksi. (Carlin 1988, 8.)

Aluksi soittimille savellettiin samoin periaattein kuin lauluidanelle,
silla vokaalimusiikki oli ainoa esikuva monidanisestd musiikista (Palas
1983, 20). Motetit ja chansonat saivat soitinversioina nimet ricercar (ital.
ricercare) ja chanson (ital. canzona). Ricercar on tyyliltdan jaljittelevaa
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Kanteleen kanssa renessanssi- ja barokkimusiikin maailmassa

kontrapunktia ja muistuttaa motettia. Taman tyylisid soitinsdvellyksia
kutsuttiin myos nimilld capriccio, fuuga, verset ja fantasia. (Stolba 1998,
218-219.) Monet suositut laulut sdestettiin gamballa, luutulla tai cem-
balolla. Laulumelodiat ja tanssisavelmat soitettiin usein siten, etta aluksi
teema soitettiin niin kuin se oli yleisesti totuttu kuulemaan, sen jilkeen
teemaa muunneltiin. Lisdksi kappaleita sovitettiin tarpeen mukaan, esi-
merkiksi kolmelle laulajalle alunperin savelletty polyfoninen teos soitet-
tiin niin, ettd yksi laulaja laulaa ylimman ddnen ja esimerkiksi luutisti
soittaa sekd basson ettd keskimmaiisen ddnen. Joillakin soittimilla oli
mahdollista soittaa samanaikaisesti seka sdestysta ettd melodiaa, jolloin
savellyksesta tuli kokonaan instrumenttisoolo. (Lawrence-King 1992;
Carlin 1988, 7.)

Soittimille savelletty musiikki voidaan jakaa neljaan ryhmaan:

1) musiikki, jonka esikuvana on vokaalisavellykset,
2) tanssimusiikki,

3) variaatiot ja

4) improvisointiin pohjautuva musiikki.

(Stolba 1998, 218)

Renessanssin aikaan luuttu oli yhta yleinen kotisoitin kuin piano
nykydan. Ylempaan yhteiskuntaluokkaan kuuluvat ihmiset soittivat mu-
siikkia omaksi ilokseen. Soittotaito kuului sivistykseen. (Carlin 1988, 13.)
Tarkeimpid taiteen suojelijoita olivat kirkko, aateliset ja myohemmin
myo6s kaupungin viranomaiset. Suojelija oli yleensa teoksen maksaja, joka
madrasi usein musiikin luonteen ja kayttotarkoituksen. Saveltdjat ovat
omistaneet monia teoksiaan suojelijoilleen tai muille henkiloille, joiden
tolvottiin antavan avustusta. (Anderson 1996, 15-16.)

Nuotteihin ei ollut tapana kirjoittaa tarkkoja tietoja saveltajasta ja
sovittajasta, niin kuin nykyisin tehddan. Monissa nuoteissa lukee savelta-
jan tilalla anonymous, joka tarkoittaa: tekija on tuntematon. Muutamia
renessanssin tarkeitd saveltdjid olivat muun muassa italialaiset Giovanni
Palestrina (1525-1594) ja Girolamo Frescobaldi (1583-1643), joilta on
sailynyt musiikkia meidan paiviimme asti. Englannissa vaikuttaneita muu-
sikoita ja sdveltdjia olivat muun muassa William Byrd (1543-1623) ja
John Dowland (1563-1626). (Carlin 1988, 12.)

1500-luvun lopulla Italia hallitsi Euroopan arkkitehtuuria, maalaus-
taidetta, kuvanveistoa ja musiikkia. Ajan poliittisten, sosiaalisten ja tai-
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teellisten muutosten myo6td uusi musiikillinen ajattelutapa alkoi levita.
(Anderson 1996, 17.) Monet sdveltdjat alkoivat etsid intensiivisempia
keinoja ilmaista musiikilla ajatuksia ja tunteita. Joitakin uusia tyylillisia
esimerkkejd 16ytyy jo 1540-luvulla Willaertin kokoamassa ja vuonna
1559 julkaistussa Musica novassa. Uutta tyylid oli havaittavissa 1560-
luvun Venetsiassa, josta uuden tyylin piirteet alkoivat levitd Pohjois-Ita-
liaan ja sieltd vihitellen muualle Eurooppaan. Uusi tyyli, barokki, levisi
Britanniaan 1620-luvulla ja vakiintui koko Euroopassa 1650-luvulla.
(Stolba 1998, 226.)

Vuosisadan vaihteessa (1500-1600) uuden tyylin myo6ta musiikki al-
koi vihitellen siirtya modaalisuudesta (kirkkosavellajeista) tonaalisuuteen
(duuri-molli ajatteluun) (Anderson 1996, 20). Ikivanhat moodit, joita
kaytettiin jo gregoriaanisessa laulussa, pysyivit kdytinnossa muuttumat-
tomina lapi 1500-luvun” (Anderson 1996, 20). Renessanssin musiikissa
konsonoivia intervalleja olivat oktaavi, kvintti ja kvartti. Terssi oli sithen
aikaan dissonanssi, silli pythagoralaisen virityksen mukaan terssi soi
huomattavasti suurempana kuin luonnonterssi. Vihitellen viritysjarjes-
telmat muuttuivat, ja kauniisti soivasta luonnonterssista tuli konsonanssi.
Luonnonterssin myotd duurikolmisoinnusta tuli savellajissa tarked sointu,
joka mahdollisti monidanisyyden uuden kehityksen. (Harnoncourt 1986,
73, 91.) Uusi musiikkityyli ei syrjayttanyt renessanssityylid, vaan eri tyylit
elivat 1600-luvulla rinnakkain. Italiassa entisesta tyylistd kaytettiin nimi-
tystd ”stile antico” ja ”stylus gravis” (ankara tyyli). Uutta tyylid kuvailtiin
termeilld ”stile moderno” ja ”stylus luxurians” (ylellinen, koristeltu tyyli).
(Stolba 1998, 228.)
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Tutustuminen renessanssin
esityskaytantoihin

Tassa luvussa kasitelldan soittajan kannalta tarkeimpia tyyliseikkoja ja
esityskdytantoja. Tavoitteena on auttaa soittajaa ymmartimaan timan
ajan musiikin valittimad sanomaa. Tutustumalla seka soittaen ettd lukien
tyyliseikkoihin ja lisdksi kuuntelemalla hyvaa musiikkia soittajalle kehit-
tyy vihitellen taito luoda eldvia tyylinmukaista renessanssimusiikkia.

Musiikki kuului olannaisena osana ihmisten elimaan. Musiikilla ei py-
ritty niin vahvasti ilmaisemaan ihmisen syvimpia tuntoja kuin myohemmin
barokkimusiikilla. Musiikki perustui sfadrien harmoniaan. Kaikki ihmiset,
musiikki ja maailmankaikkeus kuuluivat yhteen. (Stolba 1998, 229.)

1500- ja 1600-lukujen musiikissa oli paljon elementteja, joita ei ollut
tapana kirjoittaa nikyviin nuotteihin (tempomerkinnat, dynamiikkamer-
kit, koristelut, musica ficta eli tilapaiset etumerkit, soittimen nimi seka
merkinta siveltasosta). Merkintoja ei tarvittu, koska ihmiset ymmarsivat
melodian viestin ilman ”kayttoohjeita”. Nuottikirjoitus oli vain luuranko,
jonka soittaja ilman muuta osasi rakentaa elaviksi, persoonalliseksi mu-
siitkiksi. (Strohm 1992.)

Rytminkasittely

Renessanssin rytminkasittely perustuu ihmisruumiin toimintoihin. Perus-
tempo voitiin johtaa ihmisen kavelyrytmista tai sydimen sykkeesta. (Har-
noncourt 1986, 77.) Normaali syddmen syke sijoittuu metronomilukemien
60-80 vilille. Kaikki tempot suhteutettiin tihdn perussykkeeseen.

Useimmat renessanssin aikaisista nuotinnuksista on kirjoitettu ”val-
koisella nuotinnuksella”. T4lloin kappaleen perussyke etenee puolinuotein
tai kokonuotein (=60-80). (Segerman 1992.) Alla breven ja 4/4-tahtilajin
C-merkinta ovat perdisin juuri talti ajalta (Harnoncourt 1986, 77).

Melodian rytminkasittelysta ei renessanssin ajalta ole niin selkeitd oh-
jeita kuin barokin aikakaudelta. Epatasaista soittotapaa on ilmeisesti kay-
tetty myos renessanssin musiikissa. Inegalisaatiota (ja lombardi rytmid)
voi kayttaa asteikkokuluissa, tahtilajin perusyksikkoa pienemmissa aika-
arvoissa. Asteikkokulut vois siis soittaa joko nuottikuvan mukaisesti tai
epatasaisesti artikuloiden. (McGee 1990, 211.) Inegalisaatio ja lombardi
rytmi on selvitetty tarkemmin sivuilla 20-23
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Koristelu

Monet muusikot soittivat ilman nuotteja, koska nuottikirjoja ei ollut
tavallisen kansan saatavilla. Nuotit olivat vain korkean yhteiskuntaluo-
kan omaisuutta. Uudet kappaleet opeteltiin kuulonvaraisesti ja koristel-
tiin sitten omien mieltymysten mukaisesti. (Strohm 1992.) Koristelulla
haluttiin korostaa musiikin viestid. Usein melodian tirkeimpiin kohtiin
soitettiin koruja. Yleisen kaytannon mukaan uudessa fraasissa on hiukan
enemman koruja kuin edellisessi fraasissa. Eniten koistelua on kadens-
sissa. (Thomas 1992.) Koristelussa kdytettiin 1520-1600 luvulla yleensa
mordentteja ja trillejd, joiden laajuus oli puoli- tai kokosavelaskel (Mc-
Gee 1990, 176). Erilaisia koristelutapoja on esitelty liitteessa 1. Koruja
soitettiin joko tasaisella tai vaihtelevalla tempolla. Melodian koristeluun
kaytettiin lisaksi juoksutuksia eli intervallien tayttamistad. (McGee 1990,
176.) Kuviossa 1 on esitelty eri saveltdjien koristelutapoja samasta me-
lodiasta (Lawrence-King 1992, 356). Renessanssin koristelua voi opetella
vaiheittain (McGee1990, 180-182):

1) Valitse sellainen kappale tai kohta kappaleesta, jossa on yksinker-
taista rytmiikkaa ja yksinkertainen melodia (katso kuvio 2). Soita
yksi fraasi useaan kertaan oikeassa tempossa, niin kuin se on nuottiin
kirjoitettu. Yritd muistaa melodia ulkoa.

2) Valitse fraasin kadenssista sellainen kohta, johon voi lisita korun.
Opettele soittamaan koru kyseiseen paikkaan (kohta ¢ kuviossa 2).

3) Valitse kaksi kohtaa fraasin sisiltd, johon voi lisdtd yksinkertaisen
korun kayttden ylapuolista tai alapuolista "naapurisaveltd” (kohdat
a ja b nuottiesimerkissa).

4) Soita fraasi muutamia kertoja, niin ettd siithen on lisatty edella
mainitut korut. Soita fraasi niin monta kertaa, ettd korujen soitto
alkaa tuntua helpolta ja kokonaisuus soi hyvin. Ala kirjoita koris-

telua nuottiin! Koristelun on tarkoitus olla spontaania.

5) Soita sama fraasi useita kertoja ja lisia samanlaisia koruja muihin
paikkoihin.

6) Kun korujen soitto tuntuu helpolta, soita niita eri paikkoihin niin,
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ettei tempo kirsi. Aloita jilleen fraasi alusta, mutta kokeile erilaisten
korujen kayttoa.

7) Kun hallitset erilaisten korujen soittotavat, kokeile sekoitella niita.

8) Aloita vield uudestaan, ja talla kertaa lisdaa yksinkertaisia juoksu-
tuksia ja lapimenoja esimerkiksi tayttimalld intervalleja.

9) Lisda juoksutukseen kaksi erilaista korua ja kadenssiin koru.

10) Ota kasiteltavaksi savellyksen seuraava fraasi, ja aloita taas koh-
dasta 1. Koko kappale tulisi kasitella talla tavoin, fraasi kerrallaan.

(a) Paul Hofheimer, Lied "Nach Willen dein'
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(b) In a version for organ by Hans Kotter {1513)
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Kuvio 1. Erilaisia koristelutapoja samasta fraasista (Lawrence-King 1992, 356).
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Kuvio 2. Mahdollisia korujen paikkoja (McGeel1990, 180-182).

Kun soittaja hallitsee kappaleen koristelun kokonaan, taitoja voi
soveltaa varsin helposti muihin teoksiin ja eri maiden tyyleihin. Renes-
sanssin loppuvaiheessa (vuosina 1520-1600) eri kansoilla oli omat koris-
telutapansa. Mutta eri maiden tyyleistd huolimatta melodian koristelun
pdaperiaatteet ovat samanlaisia. Taulukossa 1 on esitelty muutamia eri

maiden tyypillisid koristelutapoja.

Taulukko 1. Koristelutapoja eri maissa (McGee 1990, 177; Kuusisaari 2004).

Maa

Koristelutapa

Italia

— vahan koruja

— pitkid juoksutuksia /lipimenoja,
joissa rytmistd muuntelua,

— dramatiikkaa

Ranska/Alankomaat

— enimmikseen koristeltua
— juoksutukset/lapimenot lyhyiti ja tasaisesti liilkkuvia

Englanti

— joitakin koruja
— pitkia ja lyhyita juoksutuksia/lipimenoja tasaisella
— liikkeelld, pitkid kdytettiin kertauksissa

Espanja

— paljon koruja ja juoksutuksia/lipimenoja
— erilaisia rytmeja, vaikutteita kansanmusiikista
— sekd tasaisia ettd rytmisesti varioituja juoksutuksia

Saksa

— hillitysti koruja ja juoksutuksia/lapimenoja
— tasainen rytmi

Nuottiin kirjoitettu musiikki oli kuin pienelle muistilapulle kirjoitettu
puheen runko. Puhuja saattaa lyhyen rungon pohjalta puhua kuitenkin
puoli tuntia. Puheessa on mukana ihmisen oma persoona kuten ilmeet,
eleet ja sanavarasto. Tilan koko ja akustiikka vaikuttavat 4anen voimak-
kuuteen. Joku toinen voi samasta aiheesta pitdd aivan erilaisen esitelman.
Asia on sama, mutta esitystapa erilainen. Toinen voi puhua puisevasti

kun taas toinen saa yleison innostumaan aiheesta.
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Musiikki oli useimmiten polyfonisia ja eri ddnet olivat keskendan
yleensd yhta tiarkeitd. Lauludini oli mahdollista soittaa jollakin soitti-
mella. Tekstin musiikkiin tuoma mielenkiinto toteutettiin soitossa hie-
novaraisella artikuloinnilla ja koristelulla. Pitkien aika-arvojen aikana
tapahtuvat crescendot ja diminuendot pystyttiin toteuttamaan nappaily-
ja kosketinsoittimilla siten, ettd pitkien nuottien tilalle soitettiin ryhma
lyhyempia nuotteja.

Bassoa ei yleensa koristeltu. Liiallinen koristelu saattoi sotkea melo-
diaa. Basson pitiisi olla musiikin vahva runko, joka pitia kappaleen ka-
sassa. Mita korkeampi stemma on kyseessa, sitd enemman voi koristella.
(Lawrence-King 1992.) Bassolla on silti mahdollisuus leikkid. Monissa
kappaleissa basson soinnut soitetaan arpeggioina, ja basson savelid on
mahdollista kaksintaa. Esimerkiksi luutussa ja cembalossa ei ole mah-
dollista pitda ylla soitetun sivelen sointia samoin kuin puhaltimissa ja
jousisoittimissa. Luutun ja cembalon soittajat ratkaisevat pitkien savelten
pysdhtyneen tunnelman kayttamalla arpeggioita tai koristelemalla tahtia
(Stolba 1998, 275.) Arpeggioiden soitossa on tirked muistaa, ettd ne
alkavat aina vasta iskulta, ei koskaan etukiteen!
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Katsaus barokin maailmaan

Teokselle uskollisessa esityksessa soittaja pyrkii ymmartamaan saveltdjan
ajatuksia. Meill4 ei ole mahdollisuutta siirtya aikakoneella 1600-luvulle,
mutta perehtymalld barokin ajatusmaailmaan, kirjoituksiin ja muihin
taiteisiin saamme arvokasta tietoa musiikin syntyajasta. Teokset avautu-
vat aivan uudella tavalla. Musiikki soi elavammin, kun barokin musiikin
voimavarat otetaan kayttoon.

Barokki ja muut taiteet

Kansallisuusaate alkoi voimistua eri puolilla Eurooppaa. Ihmisten kasi-
tys maailmankaikkeudesta mullistui Galilein ja Keplerin keksintojen ja
oivallusten my6ta. (De Luca 2002b.) ”Barokin kulttuuri loi uuden tavan
ymmartdd mittaamatonta ja jumalaista suunnitelmaa sekd kokonaan
uuden uskonnollisen mytologian” (De Luca 2002b, 87). IThmiset alkoi-
vat tutkiskella suhdettaan tuonpuoleiseen maailmaan. Maalaustaiteessa
tama nakyy esimerkiksi kattomaalauksissa, joissa kuvataan ikuisuutta.
(De Luca 2002b.)

Maalaustaiteessa barokki kasittdia vuodet 1580-1715 (Anderson
1996, 10). Mielikuvituksen rajoja pyrittiin rikkomaan. Taidekasitykseen
kuului ajatus katsojan vetimisestd mukaan teoksen tunnelmaan. Maa-
laustaiteen suuria nimia olivat muun muassa Rubens (1577-1640) ja
Rembrant (1606-1669). (De Luca 2002 b.) Arkkitehtuurissa kaytettiin
paljon patsaita, koristeluja ja kaiverruksia (Carlin 1988, 55).

Barokin musiikki

1600-luvulla musiikki oli valtavan monimuotoista. Osa saveltijistd pi-
taytyi entisessd tyylissd. Toiset halusivat etsid musiikkiin uudenlaisia ide-
oita. Barokin ajanjaksona renessanssin polyfoninen kirjoitustapa sailyi
edelleen uuden soinnullisen ajattelun rinnalla. Lisiksi monet uuden tyy-
lin saveltdjat hyodynsivit jaljittelevdd kontrapunktista kirjoitustapaa,
mutta muotoilivat sen uudelleen hyodyntiamalla tonaalisuuden antamia
vapauksia. Tadstd hyvina esimerkkini ovat esimerkiksi Bachin fuugat.
(Anderson 1996, 17, 20.)

1600-luvun alussa musiikin harmonisen materiaalin muutoksen
myota tarkeimmiksi musiikin elementeiksi nousivat sointujen liikkeet ja
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melodinen vapaus. Melodiset vapaudet kuten dissonanssit vaikuttivat
myo6s uuden soinnutuksen kehittymiseen. (Anderson 1996, 20.) Barokin
musiikissa duurikolmisoinnusta tuli vahitellen tarkea sointu, joka maarasi
savellajin ja tonaliteetin (Harnoncourt 1986, 91). Myohemmin 1600-
luvulla tonaalisuus laajentui jo niin paljon, ettd sivellajista oli mahdol-
lista moduloida uusiin sivellajeihin. (Anderson 1996, 20.) 1600-luvulla
saveltdjien oli tapana kirjoittaa kirkollinen musiikki edelleen vanhalla
renessanssin tyylilld (stile antico), vaikka kayttivatkin muissa siavellyksissa
uutta tyylia (Stolba 1998, 231).

Itsendinen soitinmusiikki alkoi yleistyd. Lansimaisen taidemusiikin
sanasto ja musiikin muotorakenteet, kuten sonaatit ja konsertot, alkoivat
kehittya. Saveltdja pyrki musiikillaan luomaan aitoja tunteita eli affekteja.
Musiikinteoriaan on vaikuttanut erityisesti R. Descartes (1596-1650),
joka erotti toisistaan kuusi eri affektia: ihailun, rakkauden, vihan, ilon,
surun ja kaipauksen. (Anderson 1996, 9, 13.) Vokaalimusiikissa saveltdja
pyrki 16ytimaan, miten musiikilla voidaan kuvata tekstin tunteita. Af-
fekteja kdytettiin vokaalimusiikin lisiksi myos instrumentaalimusiikissa.
(Stolba 1998, 229.) Musiikki alkoi ilmaista tunteita ymmarrettivimmin
kuin koskaan aikaisemmin. Lisdksi yleison haluttiin tuntevan sen, mita
he kuulevat (Anderson 1996, 9, 11).

Sana “barokki”, portugaliksi seki italiaksi barocco ja epanjaksi bar-
rueco, tarkoittaa epasdannollisen muotoista helmea. Sanaa kaytettiin
myos absurdin, epasdannollisen ja liioittelun synonyymina. 1600-1750-
lukua alettiin kutsua barokin aikakaudeksi vasta paljon myéhemmin.
(Anderson 1996, 9-10.)

Musiikkimaku alkoi muuttua 1600-luvun alussa. Musiikista alkoi
kuulua uusia virtauksia. Entisen tyylin edustajat kokivat uuden tyylin ou-
tona ja turmeltuneena. ”Konservatiivinen vanhan polven saveltdja” Artusi
(1540-1613) kuvailee ”nuoren kapinallisen” Monteverdin (1567-1643)
musiikkia:

Tekstuuri ei ollut vastenmielistd, mutta ... kun otettiin kRaytt66m uusia saantojd, uusia
moodeja sekd uusia Ridnteitd sikeissd, niin ne olivat korville karkeita ja vihemmdn
miellyttivid, eiviitkd ne muuta voisi ollakaan; silld niin kauan kuin ne hépdaisevit hyvid
sddntojd -- jotka puolestaan pohjautuvat osaksi kokemukseen, kaikkien hyveiden
ditiin, ja osaksi ilmenevit luonnossa, ja osaksi voidaan osoittaa demonstraatiolla
-- meidan tulee nihdd ne luonnon ja aidon harmonian vidristymind, mikd on kau-
kana musiikin pddamaddrdstd, joka on -- kuten Teiddan Ylhdisyytenne eilen mainitsi
-- nautinto. (Anderson 1996, 22.)
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Tutustuminen barokin esityskaytantoihin

Barokin saveltdjat eivit siveltaneet musiikkia tulevia vuosisatoja varten,
vaan musiikki kuului sen ajan ihmisten jokapiiviiseen elimain. Muu-
sikot tiesivit, miten eri asiat tuli soittaa. Soittajat olisivat kokeneet liian
tarkat esitysohjeet heiddin ammattitaitonsa aliarvioimiseksi. Nykyajan
muusikot eldvit aivan erilaisessa kulttuurissa, joten barokkimusiikin
esityskaytannot eivit ole itsestddn selvid. Barokin aikakaudelta ei ole
olemassa danitteita, joita voitaisiin tutkia, joten ainoa mahdollisuus selvit-
tdad esityskdytdantoja on tutkia ja vertailla saatavilla olevaa kirjallisuutta.
Kirjallista aineistoa barokin esityskaytannoista 1oytyy jo paljon enemman
kuin renessanssin aikakaudelta. Vanhaan musiikkiin perehtyneiden muu-
sikoiden danitteet ovat myos tarkea apu tutustuttaessa barokin tyylillisiin
seikkoihin.

Barokkimusiikin ymmartamistd helpottaa ajatus siitd, ettd musiikki
on kieli. Tarkemmin ajatellen vanha musiikki on meille vieras kieli, silla
me emme ole barokin ihmisid. ”Aivan niin kuin meiddn pitad oppia
vieraan kielen sanasto, kielioppi ja ddntiminen, meiddn pitdd oppia mu-
siikissa artikulaatio, harmoniaoppi seka sivelten toisiinsa liittimisen ja
niitten painottamisen oppi” (Harnoncourt 1986, 54). Kun soittaja hallit-
see barokin esityskdytannot, ja pystyy toteuttamaan ne soitossaan, soitto
on vasta tavaamista. Vasta sitten, kun soittajan ei tarvitse ajatella kielen
saantoja, musiikki muuttuu luontevaksi puheeksi. (Harnoncourt 1986,
53-54.) Uuden kielen opettelu vaatii aina tyotd, mutta se kannattaa!

Rytminkasittely

Barokkimusiikissa selked syke on rytmiikan perusta, mutta sykejakson
sisdlld rytmiikka on eldvdi (Donington 1978, 47). Rytminkasittelyd voi
verrata ihmisen puheeseen. Musiikki on eldvaa savelten kielta.

Inegalisaatio

Inegalisaatiolla tarkoitetaan epatasaista soittotapaa, jota kdytetdan eniten
ranskalaisessa musiikissa. Vaikka kaksi perdkkaistd nuottia on merkitty
tasaiseksi, ne soitetaan epatasaisesti keinuen. Inegalisaatio toteutetaan
esimerkiksi neljan 1/8-nuotin ryhmissa siten, ettd ensimmaistd nuottia
venytetddn, toista vihin kiirehditdin, kolmatta taas venytetddn ja nel-
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jattd kiirehditddn. Tama kaikki tehdddn kuitenkin hyvin hienovaraisesti
ja kevyesti. Liian vahdn on parempi kuin liian paljon. (Donington 1978,
254-255.)

Taulukko 2. Objeita epditasaisen soittotavan kaytostd (Schmitz 1965, 28).

Tasainen soittotapa Epétasainen soittotapa
hitaissa osissa nopeissa osissa
surullisessa musiikissa iloisessa musiikissa
polyfonisessa musiikissa homofonisessa musiikissa
italialaisessa tyylissd ranskalaisessa tyylissa

Epatasaista soittotapaa kadytetdan tahtilajin osoittamaa aika-arvoa
pienemmissd nuoteissa. Esimerkiksi 3/4-tahtilajissa neljasosanuotit soi-
tetaan tasaisina ja 1/8-nuotit epatasaisina. 12/8-tahtilajissa kahdeksas
osanuotit soitetaan tasaisina ja 1/16-nuotit epdtasaisina. (Donington
1978, 258.) C-tahtilajissa kaksi perakkaistd 1/8-nuottia voidaan soittaa
esimerkiksi 3:2, 3:1 tai 5:7 riippuen kappaleen luonteesta (Mather 1989,
9). Epatasaista soittotapaa voidaan kuvata esimerkiksi sanarytmeilla:
vaip-pa (epatasainen) ja va-pa (tasainen).

Taulukko 3. Esimerkki tahtilajeista ja nuottiaika-arvoista, joissa inegalisaatiota esiintyy
(Schmitz 1965, 18).

Tahtilaji Aika-arvot, joissa inegalisaatiota esiintyy

6/8 JJ
2/4 JJ
2/2 J J

Inegalisaatiota kdytetddn tahdin sisilld sellaisissa kohdissa, joissa
esiintyy lyhyt asteikkomainen kulku ja nuotit on merkitty pareittain.
Inegalisaatiota ei siis kdyteta esimerkiksi trioleissa. Epatasaista soitto-
tapaa ei myoskdan kaytetd, jos nuotit ovat hyvin nopeita tai erittdin
hitaita. Laulavissa kappaleissa inegalisaatio on hienovaraisempaa, kun
taas tarmokkaissa kappaleissa inegalisaatio toteutetaan jopa pisteellisina
rytmeind. (Donington 1978, 259-261.)
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Kuvio 3. Kaksi esimerkkid inegalisaatiosta 1/8-nuottien asteikkokulussa.

Yleisin inegalisaation soittotapa on sellainen, jossa ensimmainen
nuotti soitetaan hiukan pitempina ja jalkimmaiinen lyhyempiand, kuin
nuottikuva osoittaa. Inegalisaatiota esiintyy toisinaan myos kaannettyna.
Silloin jalkimmainen d4ni soitetaan ”liian aikaisin” esimerkiksi sanarytmi
va-paa (epdtasainen) ja va-pa (tasainen). (Donington 1978, 259.) Kain-
nettya inegalisaatiota kutsutaan lombardi-rytmiksi (Engelke 1990, 37).
Kéddnnettya inegalisaatiota kdytetdan usein alaispaisissa asteikkokuluissa
(Donington 1978, 263).

Kuvio 4. Esimerkki lombardi-rytmistd alaspdisessd 1/8-nuottien asteikkokulussa.

Inegalisaatio vaikuttaa myos kohotahdin soittotapaan. Jos kohotahtia
seuraavassa tahdissa kidytetdan epitasaista soittotapaa, kohotahti soi-
tetaan samanlaisena. Jos kohotahdissa on vain yksi nuotti, se soitetaan
saman mittaisena kuin epitasaisen soittotavan lyhyempi nuotti. (Do-
nington 1978, 262.)

Barokkimusiikissa on myos sdantoja, jolloin epatasaista soittotapaa ei
kayteta. Jos kappaleessa esiintyy asteikkokulkua ja nuotteja on kaaritettu
enemman kuin kaksi yhteen, nuottikulku soitetaan tasaisena. Epatasaista
soittotapaa ei kidytetd myoskddn silloin, kun nuotit on merkitty stacca-
toiksi tai nuotissa on ohjeena jokin seuraavista: détachez, notes martelées,
mouvement décidé, marqué tai notes égales. Asteikkokulun yhteydessa
esiintyvat hypyt on mahdollista soittaa joko epitasaisina tai tasaisina.
Mutta jos hypyt muodostavat sointumaisia kulkuja, ne soitetaan tasaisina.
(Donigton 1978, 260, 262.)
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Taulukko 4. Inegalisaatio.

Inegalisaatiota ei kayteta:
3

e trioleissa | l |

e silloin kun nuotteja on kaaritettu enemmain kuin kaksi yhteen J J J ]
L7

e sointumaisissa kuluissa

® hypyissa

® jos nuotteihin on merkitty pisteet n

® jos nuotissa lukee:
— détachez
— notes martelées
— mouvement décidé
— marqué
— notes égales

Pisteelliset rytmit on tapana soittaa korostetun pisteellisesti nopeissa
ja energisissa kappaleissa (Mather 1989, 21). Lempeammissa kappaleissa
pisteelliset rytmit soitetaan pehmeammin (Donington 1978, 272). Katso
esimerkki Handelin Passacaillesta kuviosta S.

Kuvio 5. Korostetut pisteelliset rytmit (Donington 1978, 275).

Jos nuotissa esiintyy paillekkiin pisteellinen rytmi ja trioli, pisteel-
linen rytmi on mahdollista soittaa niin, ettd ensimmadinen ja viimeinen
savel soitetaan triolin rytmilld. Kappaleen luonne tietenkin vaikuttaa
soittotapaan. (Donington 1978, 273; Quantz 1985, 68.)
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Kuvio 6. Eri mahdollisuuksia soittaa trioli ja pisteellinen rytmi (Quantz 19835, 68).

Inegalisaatiota kiytettiin ennen ja jilkeen barokin aikakauden. Sita
my®os esiintyi kaikissa maissa. Ranskalaisessa tyylissd inegalisaatiota kay-
tettiin enemman kuin italialaisessa tyylissd. (Donington 1978, 255.)

Hemiola

Yksi tiarked barokin rytminkisittelyyn liittyva tyyliseikka on hemiolan
aksentointi. Hemiolaa esiintyy usein kolmijakoisten tahtilajien kadens-
seissa, joissa kaksi kolmejakoista tahtia muuttuu yhdeksi pitkaksi tah-
diksi. Hemiolassa nayttiisi silloin olevan tahtiviivat “vadardssi paikassa”.
Hemiolan voi tunnistaa esimerkiksi basson pulssin muuttumisesta. Pitkdn
tahdin 3. iskulla bassossa on oktaavihyppy alaspain. Melodiassa esiintyy
usein pisteellinen rytmi. Esittdjan on tiarkea tunnistaa hemiola ja tuoda
se soitossaan selkeisti esille. (Donington 1978, 295-296.)

Kuvio 7. Hemiolan aksentointi, esimerkki Héindelin Courantesta.

Temponkasittely

Barokkimusiikin perustana on selkei syke. Syke on tassia musiikissa viela
tarkedmpi kuin esimerkiksi romanttisessa musiikissa. Selkea syke ei tar-
koita sitd, ettd tahdin kaikki neljasosanuotit ovat tismalleen paikoillaan.
Sykkeelld tarkoitetaan isompaa aikayksikkod, esimerkiksi yhta tahtia
tai toisinaan jopa kahden tahdin jaksoa. Tempovaihtelut sykeyksikon
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sisdlld ovat sitd vastoin tavallisia. Joissakin kappaleissa tempomuutok-
set sykeyksikon sisilla ovat hyvin huomaamattomia, mutta toisissa taas
erittdin selvid. Jaykkd, metronomin ohjaama temponkasittely ei sovellu
barokkimusiikkiin. (Donington 1978, 249-251.)

Toccatassa, chaconnessa, passacaillessa, variaatioissa ja joskus ron-
dossa on mahdollista muuttaa tempoa eri osissa, jos osan luonne sita
vaatii. Tempon muutoksen yhteydessa kontrastia voi lisitd muuttamalla
tyylid ja tunnelmaa. Useimmissa hitaissa kappaleissa on luontevaa koros-
taa melodian ilmeikkyyttd ja harmonian jannitteitd kayttimalla enem-
man aikaa sykkeen sisdpuolella. Pienid, tuskin kuultavia rallentandoja
vol kayttaa silloin, kun melodian jannite laantuu tai harmonia laajenee.
Hidastusta kadytetian myos kadensseissa: hienovaraisia rallentandoja
vilikadensseissa ja selvid rallentandoja loppukadensseissa. (Donington
1978,249-251.)

Barokkimusiikissa ei ollut tapana kayttdaa tempomerkintoja kappaleen
alussa samoin kuin nykyaikana. Soittaja osasi nuotin pohjalta paatella,
millainen tempo sopii mihinkin kappaleeseen. Haluttua tunnelmaa saatet-
tiin joskus kuvata sanalla, joka voi tuoda mieleen tietyn tempon. Esimer-
kiksi sana iloisesti tuo useimmille mieleen nopean tempon, ja painvastoin
sana bellisti tuo mieleen hitaamman tempon. Tempon kasittely vaikuttaa
olennaisesti kappaleen luonteeseen, mutta hyva tempo on silti suhteellinen
kasite. Sopivaan tempon valintaan vaikuttavat tila, dynamiikka ja tul-
kinta. Harvoin on olemassa vain yhta ainoaa oikeaa tempoa. (Donington
1978, 243.) Poikkeuksena ovat tanssit, joissa sopiva tempo on kapeampi
kasite. Musiikin tahdissa on pystyttdvd tanssimaan. Sopiva tempo on
helpompi 16ytaa, jos soittaja tietda tanssin askeleet (Harnoncourt 1986,
43). Toisaalta osa tansseista on alunperinkin tarkoitettu vain soitettavaksi,
jolloin tempokin on erilainen kuin alkuperdisessa tanssissa (Donington
1978, 246-247). Kappaleeseen sopiva tempo voidaan paitelld neljasta
eri seikasta (Harnoncourt 1986, 80):

1. musiikin affekstista eli musiikin sisdltimastad tunteesta
2. tahtilajin merkinnasta

3. pienimmistd kdytetyistd nuottiarvoista

4. tahdin iskujen madarasta.

Paikka ja aikakausi vaikuttavat myos temponkasittelyyn. Esimerkiksi

1600-luvun Englannissa esiintyi nopeatempoinen sarabande, Italiassa
sarabande saattoi olla moderato-tempossa ja ranskalaisessa tyylissi erit-
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tdin hitaassa tempossa. Vastaavasti menuettien ja allemandien tempot
olivat riippuvaisia ajasta ja paikasta. Monilla saveltajilld oli tapana kui-
tenkin kirjoittaa ohjeet soittajalle kuten Allemande eloisasti tai allemande
raskaasti. Italialainen coranto ja ranskalainen courante eroavat myos
toisistaan tempon, luonteen ja rytmiikan suhteen. Italialainen coranto on
tarkoitus soittaa eloisasti, reippaasti ja iloisesti. Ranskalainen courante
on luonteeltaan raskaampi. (Donington 1978, 246-248.)

Tahtilajit eivit olleet barokin aikana taysin yksiselitteisia. Joskus C
ja 2/2 saattoivat esiintya jopa samassa osassa, mutta silla ei ollut merki-
tystd tempoon. Alla breven oli tarkoitus edeta yleensa puolinuotein, kun
taas 4/4-tahtilajissa yksikkona olivat neljasosanuotit. Tahtiosoituksena
saattoi olla vain yksi numero tai vaikkapa 3/1. Tahtilaji 3/1 saattoi tar-
koittaa samaa kuin nykyisin 3/4 tai 3/8, mutta yksikkona ei ainakaan ole
tarkoitus kayttda kokonuottia, kuten tahtilajimerkinnasta voisi paatella.
(Donington 1978, 245-246.)

Melodian koristelu

Barokin koristeluun on vaikuttanut vanha improvisoinnin traditio.
”Improvisointia ja koristelua on vanhastaan pidetty suurta osaamista,
mielikuvitusta ja hienoa makua vaativana taitona; se tekee jokaisesta
esityksestd ainutkertaisen, sellaisen jota ei voi toistaa” (Harnoncourt
1986, 83). Taman aikakauden musiikissa korostetaan melodiaa ja bas-
soa. Koristelun tulee olla ensisijaisesti melodista, mutta basson harmonia
sitoo olennaisesti melodian koristelua. (Anderson 1996, 19; Donington
1978, 160.)

Saveltdjat alkoivat laatia enemman saantoja koristelua varten, mutta
koristelun toteutus jai silti pddosin esittdjan vastuulle. Yleensd barokin
nuotinnuksiin on merkitty vain pelkistetty melodia, jota soittajan olete-
taan ilman muuta koristelevan tyylin suomissa rajoissa. Monet saveltai-
jat liittivat kappaleiden yhteyteen esimerkkeja suositeltavista koruista.
Muutamia yleisohjeita korujen kiytosta on koottu taulukkoon 5 (Mather
1989, 57-58, 78-82; Hynninen & Vapaavuori 1994, 100-101; Brahms
& Chrysander 1988, xiv; Quantz 1985, 103, 123).

Koristelun taytyi tapahtua hyvian maun ehdoilla, alkuperdinen me-
lodia tdytyi sailyttaa ehjana ja tunnistettavana. Muusikon ”hyva maku”
kehittyi vahitellen sddntoja noudattaen. (Donington 1978, 160.)
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Taulukko S. Yleisohjeita korujen kayttéon barokkimusiikissa.

Korujen kaytto barokkimusiikissa

e Kun melodia tulee ylhdalta pdin, kdytetddn korussa padsivelen ylapuolista sdveltd,
esimerkiksi kolmen tai neljan sdvelen pralltrillia »»

— kanteleensoittaja voi kiyttda kolmen sivelen pralltrilliin esimerkiksi seuraavia
sormituksia (1-sormi soitetaan ylospdin): 122 tai2 3 3 tai 2 3 2

- voit kokeilla neljin sdvelen pralltrilliin esimerkiksi seuraavia sormituksia
(1-sormi soitetaan ylospdin): 2122 tai2233tai3232

® Kun melodia tulee alhaalta pdin voit kayttad savelia,

jotka sitovat melodian ja korun yhteen
® Mordenttia voit kiyttaa pralltrillin paikalla.

— mordentin sormituksena voi kdyttida sormitusta 22 3 tai2 12 e
e Trillit 4

— Trillit alkavat yleensa paisivelen ylapuoliselta sivelelta iskulla.

— Trillin ei tarvitse olla koko ajan samassa tempossa, se voi alkaa laiskemmin ja
sitten kiihtyd. Kappaleen luonne vaikuttaa trillin soittotapaan: surullisissa
kappaleissa hitaampia trilleja, hilpeissi ja nopeissa kappalaissa
nopeampia trilleja.

e Kaikki korut alkavat aina iskulta.

e Korujen ensimmdinen sdvel on painavampi kuin muut, silloinkin kun se on joku
muu kuin melodian paasavel.

e Pidnuotteja koristellaan enemmén kuin muita.

Taulukko 6. Objeita koristeluun (Schmitz 1965, 28).

Vihin koruja Paljon koruja

nopeissa osissa hitaissa osissa

iloisessa musiikissa surullisessa musiikissa
matalassa danessa korkeassa ddnessa
polyfonisessa musiikissa homofonisessa musiikissa

Melodian koristeluun liittyi joitakin sdantojd, jolloin koristelu ei ol-
lut suotavaa. Tempoon liittyvistd sanoista grave tarkoitti ”vakavasti”.
Silloin minkaanlaista koristelua ei saa kayttaa. Esimerkiksi monien rans-
kalaistyylisten alkusoittojen (overture) johdannoissa lukee grave. Ne on
tarkoitus soittaa vakavasti ja juhlallisesti, eikd koristelu ole suotavaa.
Sen sijaan largossa ja adagiossa melodiaa saa koristella tai paremminkin
pitaa koristella. (Harnoncourt 1986, 82.)

Barokin aikana melodian koristelu ei ollut kaikkialla tyyliltaan sa-
manlaista. Italiassa ja Eteld-Saksassa pidettiin melodian ylenpalttisesta
koristelusta, kun taas Pohjois-Saksassa ornamentointi oli selvasti hilli-
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tympaad (Anderson 1996, 70). Ranskalaisessa barokissa on tyypillista
koristaa fraasin loppu “ruusulla”, pitkidn sivelen paitteeksi soitettavalla
mordentilla tai pralltrillilla (Mather 1989,66). Barokin koristelutapoja
on esitelty liitteessd 2 ja eri saveltdjien kdyttamia koruja on esitelty liit-
teessd 3.

Jotkut barokkisaveltdjat ovat antaneet nuotteihin hyvin tarkat ko-
risteluohjeet. Nama kappaleet oli tarkoitettu erityisesti pedagogiseksi
materiaaliksi niitd oppilaita varten, joiden tyylitaju ei ollut vield kehit-
tynyt riittavasti. Erityisesti ranskalaisessa barokkimusiikissa kaikki ha-
lutut koristelut oli tapana merkitd nuotteihin. Esimerkiksi ranskalainen
E. Couperin varoittaa cembalokirjansa esipuheessa esittdjda:

Ndbtyini niin paljon vaivaa merkitikseni kappaleisiin sopivia ornamentteja ...olen
aina yhtd yllattynyt kuullessani beitd, jotka esittdvdt kappaleita piittaamatta ob-
jeistani. Tamd on anteeksiantamatonta vilinpitamdttomyyttd, silld kappaleisiin ei
pida lisatd mielivaltaisesti mitd tabhansa ornamentteja vain haluaa. Tamdn vuoksi
julistan, ettd kappaleeni tulee esittdd juuri siten kuin olen ne merkinnyt, silld ne eivdt
tule tekemddn vaikutusta henkiloissd, joilla on aitoa makua, ellei oteta huomioon
pikkutarkasti kaikki merkitsemdni asiat, ilman ainuttakaan lisdystd tai poistoa.
(Anderson 1996, 206.)

Koristelu ja melodian muuntelu oli tyypillistdi myos renessanssin ja
barokin aikaisessa kansanmusiikissa. Esimerkiksi kelttildisissa kansanmu-
siikkimelodioissa toistuvia samankaltaisia fraaseja oli tapana koristella ja
muunnella. (Woods 1987, ii.) Lisaksi irlantilaiseen kansanmusiikkiin toi
vaikutteita erityisesti italialainen barokkityyli. Monet kansanmuusikot
ihastuivat tahidn uuteen tyyliin. He jdljittelivat kuulemaansa ja yhdisti-
vit ideoita perinteiseen kansanmusiikkiin. Monissa kansansivelmissi on
kaksi osaa, joista ensimmaisessi esitellian melodia ja toisessa kehitelldan
teemaa barokkityylia jaljitelleen. (Weiser 1993, 9.)

Musiikin valimerkit

Musiikillisen kokonaisuuden hahmottaminen on soittajan tarkeimpia
tehtavia. Musiikillinen linja rakentuu hyvista fraseerauksesta ja artiku-
loinnista. Hyvalld muusikolla on taito ymmartad, mistd fraasi alkaa ja
mihin se loppuu. Barokkimusiikissa selkeilla fraseerauksella on tirked
merkitys.
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Fraseeraus

Barokkimusiikissa fraaseja ei yleensad ole merkitty nuotteihin. Ranska-
laisessa barokkimusiikissa fraasit on joskus erotettu toisistaan ’ -mer-
killa. Hyvaan barokin fraseeraukseen kuuluu joustava temponkaisittely.
Joustavuus ei kuitenkaan tarkoita ritardandoja ja rallentandoja, vaan
fraasit erotetaan toisistaan selkealld tauolla tai lisdajalla fraasien valissa.
Seuraava fraasi voi alkaa hyvin pienen viivytyksen tai tauon jalkeen.
(Donington 1978, 283-284.)

Fraasi rakentuu yleensa niin, ettd 44ni voimistuu hiukan kohti fraasin
huippua ja hiljenee fraasin loppua kohden. Musiikin intensiteetti yleensa
vihenee fraasin lopussa. Vastaavasti intensiteetti lisddntyy uuden fraasin
alussa. (Donington 1978, 283-284.)

Artikulointi

Selkein fraseerauksen lisiksi on tirked se, mita fraasin sisalla tapahtuu.
Hienovaraista artikulointia tapahtuu nuotti nuotilta, esimerkiksi kahta
perikkiistd nuottia ei ole tapana soittaa tasmailleen samalla tavalla. Sa-
velten painotukset noudattavat samoja periaatteita kuin puhuttujen sa-
nojen painotukset. Tahdin ensimmadinen sivel on painokkain, seuraava
on kevyempi, sitd seuraa taas hiukan painokkaampi ja jalleen kevyempi
savel. (Harnoncourt 1986, 45.)

Dynamiikan kulku

Kuvio 8. Savelten painotukset tabdissa (Harnoncourt 1986, 55).
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Kaikkia tahteja ei silti ole tarkoitus soittaa ndin tarkkojen painotus-
ohjeiden mukaisesti, musiikin on oltava eldvia, ei monotonista (Harnon-
court 1986, 55). Tahdin painotussdannét muuttuvat, jos tahdissa esiintyy
selvid dissonanssi. Dissonanssia on painotettava, vaikka se olisi heikolla
tahtiosalla. Purkaussidvel soitetaan aina kevyemmin. Tama tarkoittaa
sitd, ettd jos dissonanssi on tahdin neljannelld iskulla, se painotetaan.
Purkaus, joka on tahdin ensimmaiselld iskulla, soitetaan kevyesti hiipyen.
(Harnoncourt 1986, 45.)

On olemassa viela pari poikkeusta, jotka poikkeavat peruspainotuk-
sesta. Silloin kun lyhyttd siveltd seuraa pidempi nuotti, sitd on painotet-
tava, vaikka se osuisi heikolle tahtiosalle (Harnoncourt 1986, 56). Tasta
hyvini esimerkkind on Sarabanden painotus:

Kuvio 9. Esimerkki painotuksesta, kun jalkimmdinen nuotti on pitempi kuin tahdin

ensimmdinen.

Lisdksi melodian korkeimpia sdvelid on tapana painottaa. Perus-
painotuksen rinnalla on siis paljon erilaisia ohjeita, jotka héiritsevit
perusrakennetta. Nailla poikkeuksilla musiikki saadaan kuulostamaan
mielenkiintoiselta ja elavalta. (Harnoncourt 1986, 56.)

Tavallinen soittotapa oli barokin aikana lihempana portatoa (irro-
tettuna) kuin legatoa (sitoen). Pikkukaaret soitetaan siten, ettd kaaren
ensimmadista sdveltd painotetaan, ja muut nuotit soitetaan hiljaisemmin.
1800-luvun jalkeen kaarituksilla oli eri merkitys kuin aikaisempina vuo-
sisatoina. (Harnoncourt 1986, 62.)

Nuotin pailld olevalla pisteelld on ollut monta erilaista merkitysta
barokkimusiikin nuotinnuksessa. Yleensa pisteelld tarkoitetaan, ettd tassa
kohdassa ei saa sitoa. ”Piste merkitsee lyhentamista sellaisissa kohdin,
missd soitettaisiin tdysimittainen savel; missa taas muuten soitettaisiin
lyhyesti, piste tarkoittaa erityisitd painoa” (Harnoncourt 1986, 63). Kun
kaarituksen yhteydessa on pisteet, nuotit soitetaan staccatona, elavasti
painotettuina (Donington 1978, 284-285).
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Yleisohjeet yksittdisten savelten tai savelryhmien artikulointiin ovat seuraavat:

B Soita suuren hypyn savelet irti toisistaan (non legato).

B Soita saman sivelen toistot irrotettuina toisistaan (non legato).

B Soita asteittaiset kulut legatossa.Voit kayttda pitkissa asteittaisissa kuluissa
epdtasaista soittotapaa: inegalisaatiota tai lombardi-rytmid. Tarkista vield ohjeet
(sivu 20-23, inegalisaatio) millaisilla aika-arvoilla epitasaista soittotapaa voi kayttia.

Soittimen ominaisuudet vaikuttavat kuitenkin olennaisesti soitto-
tapaan. Erilaiset artikulointiohjeet taytyy soveltaa soittimelle luontevaksi.
Vastuu artikuloinnista, hengityksistd ja sormituksista on viimekadessa
soittajalla. (Donington 1978, 284-285.)

Dynamiikka

Barokin aikana oli yleistd, ettei nuottiin merkitty esitysohjeita. Soittajan
oletettiin ymmartdvian melodian antaman viestin ja sen pohjalta suun-
nittelevan esityksen dynamiikan monipuoliseksi. (Donington 1978,291.)
Valo ja varjo leikkivdt musiikissa (Mattila 2001). Barokin ajan dyna-
miikka perustui puheen ja kielen dynamiikkaan. Téllainen dynamiikan
toteutus ja artikuloinnin painotukset tekevat musiikin selkeaksi. (Har-
noncourt 1986, 66.) Useat 1600-luvulta sailyneet kirjalliset 1dhteet kuvai-
levat, kuinka d4dnen dynaamista vaihtelua kaytettiin barokkimusiikissa.
Monissa kirjoituksissa kerrotaan, kuinka hyva esittdjd tarjoaa erityisia
nautintoja kuulijalle soittamalla vililld aivan hiljaa ja valilld voimakkaasti.
(Donington 1978, 290.)

Vasta barokin aikakauden loppupuolella nuottiin merkityt esitys-
ohjeet alkoivat lisdantya. Kirjoitetussa musiikissa alettiin kayttda yha
enemmain dynamiikkamerkinto6ja. (Stolba 1998, 228.) Merkinnit eivit
olleet kuitenkaan yhtendisia. Samat kirjainlyhenteet voivat eri saveltdjilla
tarkoittaa aivan eri asioita, esimerkiksi p-kirjain saattoi tarkoittaa seka
pianoa (hiljaa) ettd ranskalaisessa gambamusiikissa tyontojousta (pousse
= vahva suunta). (Donington 1978, 290.) Crescendoa ja diminuendoa
kuvaavat “hiuspinnit” tulivat kdyttoon 1700-luvun alussa (Donington
1978, 292; Carlin 1988, 66).

Vihiisten merkintojen takia 1900-luvun alussa syntyi vaarinkasi-
tys, jonka perusteella yhtend barokkimusiikin tyylipiirteena pidettiin
terassidynamiikkaa. Terassidynamiikalla tarkoitettiin sita, ettd forten ja
pianon ohella ei kdytetty muita danenvoimakkuuksia. Asia on parem-
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minkin painvastoin. Barokin kieleen kuuluu jatkuva musiikin eliminen
ja ”kolmiulotteisen” muodon luominen. (Mattila 2001.)

Saestys

Kun musiikissa siirryttiin 1500- ja 1600-luvun taitteessa polyfoniasta
homofoniaan, yla-ddnesta tuli hallitseva ja sita sdestettiin soinnuilla. Sies-
tyksessd alettiin kdyttaa basso continuo eli kenraalibasso menetelmaa.
Sdestdjd improvisoi annetun bassolinjan pohjalta. Ohjeena hinella oli
nuottien ylle tai alle merkittyja numeroita, ja soittajan tuli noudattaa
yleisesti hyviksyttyja periaatteita. (Stolba 1998, 230.)

Basso continuoa ei kasitelld tdssd oppaassa timan enempad, silla baro-
kin ajan basso continuon tyylillisten seikkojen ja vapaan improvisoinnin
opiskelu vaatii runsaasti aikaa ja perehtyneisyytta barokin tyylillisiin
seikkoihin. Lisdksi kenraalibassomerkintojen opiskelu vaatii harjoitusta.
(Anderson 1996, 19). Moni muusikko on opiskellut kenraalibasson pe-
rusteet musiikkiopiston kursseilla, joten basso continuon periaatteet ovat
ndiltd osin tuttuja.

Nuottivihkoon on valittu ainoastaan sellaisia kappaleita, joissa basso
on kirjoitettu valmiiksi. Tarkkojen esitysmerkintjen puuttumisen vuoksi
soittajan taytyy kappaleen luonteen mukaan ratkaista esimerkiksi se,
soitetaanko soinnut arpeggioina vai ”suorina”. Alkuperiisen soittimen
soittotekniikan tuntemisesta saattaa olla apua. Monet akordit on mah-
doton soittaa viululla tai luutulla suorina, joten silloin ainoa vaihtoehto
on soittaa sointu arpeggiona. Arpeggiosoittoa on kiytetty paljon myo6s
kosketinsoitinmusiikissa. Kappaleen luonne ja fraasin jannitteet maaraa-
vit arpeggion ”laajuuden”. Samassa kappaleessa voi hyvin kdyttdi seka
suoria ettd arpeggiosointuja. Soittajan tulee lisaksi muistaa, ettd arpeggio
alkaa aina iskulta. (Harnoncourt 1986, 41.)

Musiikkielama ei ollut barokin aikana kaikkialla samanlaista. Toisi-
naan esityskaytintojen sdannot tuntuvat ristiriitaisilta. Silloin soittajan
on padtettava, mitd siant6ja noudatetaan. Mitkd ovat ne kaikkein tar-
keimmait ohjeet tihan sivellykseen?
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Vaikka musiikki on yleismaailmallinen kieli, eri alueiden musiikilla on
silti omat erityispiirteensa. Barokin eri musiikkityylien erilaisuus perustuu
kansojen erilaiseen luonteenlaatuun ja temperamenttiin. Lisdksi kansa-
kuntien puherytmi on varmastikin vaikuttanut musiikin luonteeseen.
Erityisesti Italian ja Ranskan vililld oli erddnlainen kilpailu musiikin
paremmuudesta, jossa molemmat korostivat omia erityispiirteitdan. (Har-
noncourt 1986, 176, 213.) Nuottivihkoon valitut kappaleet ovat paaosin
ranskalaista, saksalaista tai englantilaista musiikkia. Italialainen barokki
jatettiin pois nuottivihkosta, silld suurin osa italialaista tyylid edustavista
kappaleista ei toiminut kanteleella runsaan virtuoosisen koristelun takia.
Italialaista tyylid kasitellaan silti tekstiosuudessa, silli italialaisethan ovat
kaytannossa luoneet barokkityylin (Harnoncourt 1986, 214).

Italialainen tyyli soitinmusiikissa

Uuden musiikkityylin kehitys alkoi Italiasta 1500-1600-lukujen taitteessa
(Carlin 1988, 55). Italialaisen barokkimusiikin vaikutus nikyi koko Eu-
roopassa. Erityisen tarked osa italialaista barokkia on oopperan ja viulu-
musiikin kehittyminen. (Carlin 1988, 55.) Monet italialaiset saveltdjit
keskittyivat enemman melodiaan ja harmoniaan ja valttivat polyfonisia
savellyksid, silla ne vaikuttivat vanhanaikaisilta (Carlin 1988, 13-14).

Italialainen tyyli oli hyvin avoimesti tunteita ilmaisevaa, raiskyvaa
ja virtuositeettia korostavaa (Carlin 1988, 64, 68). Muusikon toivottiin
kayttavan soitossaan kaikkia taitojaan, esimerkiksi ilmeikkaita koruja ja
muunnelmia sek erilaisia savyjd ja danen voimakkuuksia ilmaistakseen
saveltdjan musiikkia (Carlin 1988, 55, 66). Italialaisessa soitinmusiikissa
viulutekniikan huikea kehittyminen kuuluu erityisesti melodian virtuoo-
sisena koristeluna. Monet saveltdjat olivat my®0s itse taitavia muusikoita,
ja he kirjoittivatkin usein sellaista musiikkia, jossa voivat esitelld omia
taitojaan. (Carlin 1988, 61-64.)

Italialaisen virtuoosisen viulutekniikan suuria nimid olivat muun
muassa Arcangelo Corelli (1653-1713), Antonio Vivaldi (1678-1741)
ja Francesco Geminiani (n. 1687-1762). Vivaldi oli erityisesti konsertto-
muodon mestari. Johan Sebastian Bachinkin tiedetdin kopioineen tyo-
laasti Vivaldin savellyksid ymmartaakseen jotain timin neroudesta.
(Carlin 1988, 62-63.) 1600-luvun lopulla Corelli kehitti myos uuden
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savellystyylin, concerto grosson, jossa suuri orkesteri ja pieni solistiryhma
vuorottelevat. Italiassa opiskellut Hindel lukeutuu myos concerto grosson
mestareihin. (Carlin 1988, 61.)

Barokin vokaali- ja soitinmusiikin kehitys liittyi hyvin liheisesti toi-
siinsa. Soitinmusiikissa ilmaisukeinot taytyi l6ytd4 ilman tekstin apua.
1600-luvun alussa italialaisessa soitinmusiikissa suosittiin jaljittelyyn
perustuvia kontrapunktisia kappaleita kuten ricercare, canzona (ostinato,
chaconne, passacaglia), capriccio ja fantasia (Anderson 1996, 43-44).
Canzona on monista lyhyista jaksoista koostuva kontrapunktinen sa-
vellys, joka johti myohemmin sonaatin kehittymiseen. Sonaatissa jaksot
kehittyivat pidemmiksi itsendisiksi osiksi. (Anderson 1996, 46, 112.)
“1600-luvulla alkoi hahmottua neliosainen kaava hidas-nopea-hidas-
nopea, ja siind canzonan avausjaksolle tyypillinen jaljitteleva kirjoitus-
tapa sdilyi usein sonaatin toisessa osassa” (Anderson 1996, 112). Useat
sonata da camerat (kamarisonaatit) muodostuivat padasiassa eri tans-
seista, mutta avausosa oli kuitenkin preludi. Preludi toimi alkusoittona,
jonka tarkoituksena oli virittda ihmisten korvat musiikin tunnelmaan.
(Anderson 1996, 112.) Monissa tanssimelodioissa tunnettu A-B-A -muoto
vaikutti my6hemmin my0s sonaatin, konserton ja sinfonian kehitykseen
(Carlin 1988, 9).

Ranskalainen tyyli soitinmusiikissa

Italian uuden musiikkityylin kehitys vaikutti ranskalaiseen tyyliin. Rans-
kalaisen tyylin kehitysta johti ennen kaikkea Ranskan hovi ja sen “suurta
vuosisataa” hallitsi Ludvig XIV vuosina 1642-1715. Aurinkokuninkaan
palveluksessa oli 130-150 muusikkoa, joka olivat aina esiintymisvalmiu-
dessa kuninkaan mielihalujen mukaan. (Hayrynen 2003a.) Kuninkaan
hovissa Versailles’ssa tyoskenteli paljon italialaisia saveltdjia ja muu-
sikoita kuten vuosina 1632-1687 eldnyt J.-B. Lully (Anderson 1996,
74-75). Lully oli erityisesti oopperasaveltdja, mutta hinen vaikutuksensa
nakyi myos ranskalaisessa instrumentaalimusiikissa. Esimerkiksi Lullyn
kehittiman ranskalaisen alkusoiton muodon vakiintuminen vaikutti ba-
rokkisdvellyslajeihin kaikkialla Euroopassa. (Anderson 1996, 90.)
Ranskalainen tyyli on selvasti rauhallisempaa ja hienostuneempaa
kuin italialainen tyyli (Carlin 1988, 68). 1600-luvun ranskalaisessa mu-
siikissa italialaisen tyylin kaytto oli tabu, sitd ei sopinut mainita eika
italialaisia teoksia saanut soittaa. “Ranskalaisten mielesta italialainen
musiikki oli suurpiirteistd ja karkeaa, italialaisten mukaan ranskalai-
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nen tylsdd ja mitddnsanomatonta.” (Hiayrynen 2003b, 35.) 1690-luvulle
tultaessa italialaisen ja ranskalaisen tyylin sekoitus oli levinnyt muualle
Eurooppaan ja kaikkialle Ranskaan. Monet saveltdjat kuten E. Couperin
(1668-1733) ja M-A. Charpentier (1636—1704) saattoivat harkitusti yh-
distelld kahta eri tyylid keskendin esimerkiksi sekoittamalla italialaista
kurinalaisuutta ja eloisuutta ranskalaiseen vivahteikkuuteen, herkkyyteen
ja viehdttavyyteen. (Anderson 1996, 202; Hayrynen 2003b.) Ranskalai-
sen barokin suuriin nimiin lukeutuu Rameau (1683-1764), joka vaikutti
saveltimisen lisiksi musiikin teoreetikkona. Hinen mielestdan kaiken
musiikillisen konsonanssin perustana on puhdas duuri- tai molliterssi,
kun taas septimi-intervalli on kaiken riitasointuisuuden lihde. Vaikka hin
kasitteli musiikkia tieteend, savellyksissidan han noudatti yleistd barokin
estetitkkaa: “musiikin taytyy pyrkid miellyttimaan korvaa, olla ilmaise-
vaa ja taten liikuttaa tunteita.” (Anderson 1996, 218-219.)
Ranskalaisen tyylin ominaisia piirteitd ovat muun muassa: hidas
avauskappale yhdistettynd nopeampaan musiikkiin, terdvat pisteelliset
rytmit, jota seuraa nopeampi fuugamainen jakso, jonka jilkeen palataan
takaisin kappaleen aloittaneeseen musiikkiin (Anderson 1996, 90). Rans-
kalainen barokkimusiikki sisdltdd paljon tansseja, jotka yleensa esiintyvat
instrumenttimusiikissa tanssisarjana. Monet tansseista pohjautuvat eri
kansantansseihin, mutta barokkimusiikissa tanssien tyyli on muovautu-
nut siroksi ja hallituiksi. (Hayrynen 2003a.) Varhaisissa ranskalaisissa
sarjoissa osina olivat yleensa: allemande, courante ja sarabande, seka
myohemmin sarjaan liitetty gigue (Stolba 1998, 271). Lisaksi kaytossd
oli muitakin tansseja kuten menuetti, gaillarde, gavotti, loure, passepied,
canaria ja chaconne (Anderson 1996, 98). Tanssisarjassa esiintyville me-
nueteille oli tyypillista, ettd kaksi menuettia esitetdan yhtend kokonaisuu-
tena. Ensimmaistd menuettia seuraa toinen menuetti, joka usein on luon-
teeltaan hiukan erilainen. Toisen menuetin jilkeen ensimmainen menuetti
soitetaan vield kerran, yleensa ilman kertauksia. (Carlin 1988, 9.)
Monet ranskalaiset sdveltajat merkitsivat nuottiin kaikki esittdjalta
toivomansa asiat. Improvisoinnille ei juuri jatetty tilaa, mutta todellisen
taiteilijan ei odotettu noudattavan kaikkia saant6ja. (Hayrynen 2003a.)
Ranskalaisesta barokista on nuottivihkossa hyviana esimerkkinid muuta-
mia F. Couperinin sdvellyksid, jossa korut on valmiiksi merkitty nuottiin.
Ranskalaistyyliseen koristeluun ei kuulunut runsas, virtuositeettia ko-
rostava melodian improvisointi kuten italialaiseen tyyliin. Ranskalaista
tyylid pidettiin eleganttina, rikkaasti koristeltuna ja selkeasti artikuloituna
(katso liite 2). Hyvdin makuun kuului noudattaa saveltdjan antamia
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esitysohjeita, joita usein esiintyi nuoteissa. Ranskalaisen barokkimusiikin
esitysmerkintoihin kuuluivat esimerkiksi eloisuutta ja keveytta ilmaise-
vat sanat. Soiton lempeyttd kuvattiin muun muassa kehotuksilla soittaa
sirosti, viehdttavasti ja helldsti. Vakavampien tunteiden esitysmerkkeina
kaytettiin sanoja: vakavasti, hallitusti, raskaasti ja ylevasti. (Hayrynen
2003b.)

Ranskassa 1600-luvulla kotoisessa, intiimissa musiikissa yleisimmin
kaytetty soitin oli luuttu. Monissa ranskalaisissa cembalosivellyksissa
on kidytetty samaa tyylid kuin aikakauden luuttusivellyksissi, joissa
suositaan arpeggiotekstuuria. (Anderson 1996, 96-98.) Soologamba-
musiikki kukoisti Ranskassa 1600-1700-lukujen taitteessa. Gambaa
pidettiin herkkien tunteiden tulkkina. Toisaalta gamballe savellettiin
paljon tanssisarjoja, joissa korostettiin nasevaa rytmiikkaa, koristelua
ja selkedd artikulointia. (Hayrynen 2003b.) Monissa cembalo-, gamba-
ja luuttusavellyksissa esiintyy preludi, joka on kirjoitettu kokonuotein
ilman saannollisia tahteja tai tahtiosoituksia. Rytmin hahmotus on jitetty
esittdjan tehtavaksi. (Anderson 1996, 96-98.)

Soitinmusiikki Saksassa

Taiteellinen elama barokin aikakauden Saksassa oli hyvin hajanaista.
Pohjoisessa vaikutti protestanttinen, eteldssa katolinen uskonto. Poliit-
tinen hajanaisuus sai esimerkiksi ruhtinaat ja piispat kilpailemaan vau-
raudellaan ja tirkeydelldan. Kulttuurilla ei ollut selkeda keskuspaikkaa
samoin kuin hovi Ranskassa. Saksalaiseen musiikkiin tuli vaikutteita
seka Italiasta ettd Ranskasta. Siitd huolimatta Saksasta l6ytyi taysin koti-
mainen elementti, luterilainen virsilaulu, joka vaikutti sekd hengelliseen
musiikkiin ettd soitinmusiikkiin. (Anderson 1996, 231.) Uskonpuhdistus
yksinkertaisti ja puhdisti saksalaista musiikkia (katso liitteet 2 ja 3). Lut-
herin (1483-1546) vaikutus vihensi melodian koristelua saksalaisessa
kirkkomusiikissa. Saksalaisessa kirkkomusiikissa pyrittiin takaisin keski-
aikaiseen tai kansanlaulunomaiseen yksinkertaiseen melodiaan. (Carlin
1988, 68.)

Euroopan eteldisissa saksankielisissid maissa katoliset saveltdjat omak-
suivat italialaisen tyylin. Pohjoisessa, jossa protestanttinen uskonto oli
hallitsevampi, omaksuttiin vaikutteita seka italialaisesta ettd ranska-
laisesta tyylistd. Vanha luterilainen virsilaulu sai enemmain vaikutteita
venetsialaisesta concertanto-tyylistd, jonka pohjalta syntyi uudenlainen
saksalainen hengellinen barokkimusiikki. (Anderson 1996, 50.) Keski- ja
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pohjoissaksalainen soitinmusiikki sai vaikutteita myos englantilaisesta
ja alankomaisesta musiikista (Anderson 1996, 65).

Saksassa 1650-1750-lukujen suositummaksi sooloinstrumentiksi
nousivat urut, jolle savellettiin seka hengellistd ettd maallista musiikkia
(Anderson 1996, 235-236). Urkumusiikki kehittyi korkealle virtuoosisuu-
den tasolle. Hengellisen barokkimusiikin lisiksi uruille sivellettiin paljon
sarjoja, jotka perustuvat englantilaisiin, ranskalaisiin tai alankomaisiin
lauluihin ja tansseihin. (Anderson 1996, 65, 236.) Monet virtuoosiset
urkuteokset kuten toccatat, fuugat, fantasiat ja koraalipreludit sisalsivat
taidokasta ornamentointia. Saksalaista cembalomusiikkia taas edustavat
muun muassa sarjat (partitat), teemat variaatioineen ja sonaatit seka
soolokonsertot (Anderson 1996, 236.) Saksalainen kosketinsoitinsarja
koostui yleensi allemandesta, courantesta, sarabandesta ja giguesta. Sar-
jaa laajennettiin ranskalaisilla tansseilla kuten menuetilla, bourreella,
gavotilla ja chaconnella. Muunnelmat ja sarjan aloittava preludi tuli
kayttoon vasta myohemmin. Vihitellen monet urkusaveltdjat luopuivat
koraalimelodioistaan muunnelmiensa lahtokohtana ja alkoivat kayttaa
tanssisivelmia muunnelmiensa lihtokohtana. (Anderson 1996, 237.)

J. S. Bachin (1685-1750) musiikkiin vaikuttivat eniten pohjoissaksa-
lainen perinne, mutta han kaytti savellyksissaan myos italialaista ja rans-
kalaista tyylid (Anderson 1996, 237). Bachin kosketinsoitinmusiikissa,
erityisesti cembalolle tai klavikordille savelletyissa sarjoissa, on selvasti
ranskalaisia vaikutteita, kuten keveys ja ilmava tekstuuri. Bachin sarjat
voidaan jakaa kahteen osaan: ranskalaisiin sarjoihin, joissa on vaikutteita
ranskalaisen Couperinin musiikista, ja englantilaisiin sarjoihin, jotka ovat
luonteeltaan tyynempia kuin ilmavat ranskalaiset sarjat. Saksalainen vai-
kutus kuuluu teeman kisittelyssd ja harmoniassa. Bachin sarjat esiintyvat
usein nimella partitat. Bachin orkesteri- ja erityisesti viulumusiikissa kuu-
luu italialainen tyyli, varsinkin Vivaldin vaikutus. (Carlin 1988, 76-77.)
Bachin aikalainen ja ystiava G. E Telemann (1681-1767) sai elinaikanaan
vield suurempaa tunnustusta tyostdan kuin Bach. Telemannin musiikkia
sanotaan tyylien sekoitukseksi, silli hinen musiikissaan on vaikutteita
saksalaisesta, ranskalaisesta ja italialaisesta tyylistd. Lisdksi Telemannin
musiikista [0ytyy piirteitd puolalaisen kansanmusiikin rytmeista. (Ander-
son 1996, 258.) Sekoitettua tyylid kuvaili saksalainen siveltdja ja huilisti
Quantz (1697-1773) seuraavasti:

Kun barkitusti ja arvostelukykyisesti valitaan parbaimmat ainekset eri maiden

tyyleistd, niin lopputuloksena syntyy sekoitettu tyyli, jota — ylittamdttd lainkaan
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vaatimattomuuden rajoja — voidaan hyvin nimittid saksalaiseksi tyyliksi. Saksa-
laiset eivit nimittdin ainoastaan aloittaneet tyylid ensimmadisend, vaan se on jo
ehtinyt vakiinnuttaa asemansa Saksassa monien vuosien aikana, ja kukoistaa sielli
edelleenkin, eivitkd Italia, Ranska tai muutkaan maat voi olla mieltymditd siihen.
(Anderson 1996, 259.)

Soitinmusiikki Englannissa

Englanti omaksui uusia tyyleja hitaammin kuin muut Euroopan kan-
sakunnat. Monet vaikutteet saapuivat Englantiin noin puoli vuosisataa
myohemmin. (Anderson 1996, 144-145.) Musiikin kehitys 1600-luvun
Englannissa oli varsin hajanaista ja ristiriitaista. Purcell kuvaa englantilai-
sen musiikin kehitysta erddssd omistuskirjoituksessaan vuonna 1690:

Musiikki on vasta lapsenkengissdin, mutta varhaiskypsd lapsi antaa toiveita siitd,
mitd saattaa piakkoin esiintyd Englannissa, kunhan musiikin mestarit vain tulevat
loytdmadin lisdd robkaisua. Se kuuntelee nyt italialaisia esikuviaan, mitkd ovatkin par-
haimpia opettajia, mutta kuuntelee hieman myos ranskalaisia suuntauksia, saadakseen
jossain mddrin enemmdan iloisuutta ja tyylikkyyttd. Koska olemme etdalld Auringosta,
niin me kypsymme hitaammin kuin naapurimaamme. Meiddn taytyy olla valmiita

ravistelemaan sivistymdttomyytemme vihitellen pois. (Anderson 1996, 168.)

1600-luvun alkupuolella laulumusiikki oli Englannissa suositumpaa
kuin instrumentaalinen yhtyemusiikki. Erittdin suosittuja olivat kappa-
leet, jotka oli tehty lauludanille ja soittimille. Niitd saatettiin esittda pel-
kastddn laulettuina tai soitettuina. Varhaisen 1600-luvun soolokappaleet
esitettiin usein silla soittimella, joka sattui olemaan kasill4. Tietysti osa
kappaleista soveltui toisille soittimille paremmin ja toisille huonommin.
(Anderson 1996, 151.)

Soitinmusiikki 1600-luvun alun Englannissa oli padosin polyfonista,
esimerkiksi fantasioita. Basso continuo -tyyli vakiintui Englannissa vasta
1630-luvulla. (Anderson 1996, 152.) H. Purcell (1659-1695) oli yksi
englantilaisen barokkimusiikin mestareita. Hinen instrumentaalimusiik-
kinsa on saanut vaikutteita padasiassa englantilaisesta ja italialaisesta
musiikista. (Anderson 1996, 159, 167.)

1700-luvun ensimmadiselld puoliskolla englantilaiset suosivat enem-
man italialaista kuin ranskalaista tyylia (Anderson 1996, 169). Osittain
vaikutteet siirtyivat saveltdjien mukana. Monet englantilaiset saveltdjat
opiskelivat uutta tyylid Italiassa (Anderson 1996, 174). Esimerkiksi saksa-
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laissyntyinen G. F. Hindel (1685-1759) kaytti savellyksissian enemman
loisteliasta italialaista tyylid ja homofonista kirjoitustapaa, vaikka hallitsi
myos polyfonisen sivellystavan (Palas 1983, 52).

1700-luvun alkupuolella soitinmusiikin tirkeimmit muodot olivat
kosketinsoitinsarjat, sonaatit yhdelle soolosoittimelle seka triosonaatit
kahdelle soolosoittimelle ja basso continuolle. Lisdksi suosiossa olivat
orkesterille savelletyt concerto grossot ja soolokonsertot. (Anderson 1996,
185-186.) Musiikki ei enda rajoittunut vain hoviin, vaan siti esitettiin
teattereissa, konserttisaleissa, yksityiskodeissa ja huvipuistoissa. Myos
monet festivaalit, musiikkiyhdistykset ja kustantamot aloittivat toimin-
tansa 1700-luvun alussa. (Anderson 1996, 169-170.)
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Nuottivihkon tyostaminen kanteleelle

Nuottivihkon kappaleita valitessa pyrittiin ottamaan huomioon kante-
leen ominaisuudet (ddniala, 4anenvari, pitka jalkikaiku, soittotavat ja
luonteenomaiset soittotekniikat) mahdollisimman hyvin. Renessanssi- ja
barokkimusiikista etsittiin savellyksid, jotka toimisivat kanteleella luon-
tevasti. Kappalevalikoiman oli tarkoitus olla mahdollisimman monipuo-
linen. Vihkoon etsittiin my0s vaikeustasoltaan erilaisia savellyksia, jotta
jokainen aivan pienestd soittajasta ammattilaiseen asti 1oytaisi itselleen
mielekasta soitettavaa.

Autenttiset soittimet ja kantele

Kosketinsoittimet

Tarkeimpia kosketinsoittimia barokin aikana olivat cembalo, urut ja kla-
vikordi (Stolba 1998, 228). Cembalo oli yksi suosituimmista soittimista,
ja monet nykyaikana pianolla esitettidvit barokkikappaleet oli alunperin
savelletty cembalolle (Carlin 1988, 41). Klavikordissa on hiljaisempi dani
kuin cembalossa, siksi se sopii erityisen hyvin instrumentiksi huoneisiin
tai pieniin saleihin. Yleison on oltava poikkeuksellisen hiljaa. Korvan
on ensin totuttava hiljaiseen daneen, jonka jalkeen rikkaat sdvyt tulevat
esiin. (Donington 1978, 108.) Klavikordi on hyvin soinnukas ja ilmeikas
instrumentti. Hyvalla klavikordilla on mahdollista tuottaa erilaisia savyja
ja ddnenvirejd, mika ei juurikaan onnistu cembalolla. (Carlin 1988, 42.)
Kun cembalo ja klavikorditekstuuria soitetaan nykyaikaisella pianolla,
on parempi ottaa soittoon mukaan pianon edut, esimerkiksi laaja dynaa-
minen skaala, kuin yrittdd matkia pianolla cembalon sointia (Doning-
ton 1978, 104). 1600-luvulla cembalo- ja urkumusiikki alkoivat eriytya
(Stolba 1998, 228). Uruilla soitettiin paljon hengellista musiikkia, kun
taas cembalolla esitettiin maallista musiikkia (Carlin 1988, 40).
Kosketinsoittimien tekstuuri on paljon saman tyylistd kuin kantele-
tekstuuri, ja sitd on suhteellisen helppo soveltaa suoraan kanteleelle. Mo-
nille barokin kosketinsoittimille tyypillinen non legato -soittotapa on
kuitenkin vaikea toteuttaa kanteleella. Kanteleelle ominainen pitka jalki-
kaiku joudutaan silloin vikisin katkaisemaan. Non legaton soittaminen
kanteleella on hidasta, silld soittajan taytyy erikseen sammuttaa jokainen
dani. Kosketinsoittimilla soittotapa on taas hyvin kettera. Kanteleella voi
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olla mahdoton toteuttaa samankaltaista sointikuvaa kuin alkuperaisella
instrumentilla. Siksi nuottivihkoon valittu kosketinsoitinohjelmisto ei
sisalla pitkia non-legato jaksoja.

Luuttu

Luuttu (tarkoitetaan my0s vihuela da manoa ja kitaraa) on hyvin ilmaisu-
voimainen soitin. Vaikka luuttu on ddnenvoimakkuudeltaan varsin hiljai-
nen, sen ilmaisuvoima l6ytyy herkkyydesta ja hiljaisesta soinnista. Soittaja
tuottaa danen koskettamalla suoraan soittimensa kielid toisin kuin jousi-
soittimissa, joissa ddni tuotetaan jousen vilitykselld tai kosketinsoitti-
missa, joissa dini syttyy vasta koskettimen vilityksell4. Luutisti sditelee
sormenpdillidn ddnen voimakkuutta, -vdrid, intensiteettid ja puhtautta
(Smith 1992.) Kielid voitiin soittaa myos kynsilld, jos haluttiin saada
aikaan teravampi 44dni (Donington 1978, 96).

Suurin osa 1500-luvulla luutulle sdvelletystd musiikista oli polyfo-
nista, kuten fantasiat ja ricercarit. Yli puolet teoksista on vokaalimu-
siikista luutulle tehtyja sovituksia. Osa sovituksista muistuttaa hyvin
ldheisesti alkuperdisid vokaaliversioita, mutta osaan sovituksista on
lisatty runsaasti koristelua, eri rekistereitd tai harmonisempaa siestysta
polyfonisen linjan sijaan. Renessanssin luuttumusiikkiin kuuluvat monet
tanssit (esimerkiksi galliardit ja pavanet), joista osa on muotoutunut
instrumentaaliversiona niin taidokkaiksi ja rytmisesti monimutkaisiksi,
ettei niitd juurikaan voi tanssia. Osa tansseista on ainoastaan kuunnelta-
vaksi tarkoitettua soitinmusiikkia. Sooloteosten lisaksi luuttua kaytettiin
paljon laulun saestyssoittimena seka yhtyekokoonpanoissa. Suuremmissa
yhtyeissa saattoi olla useampiakin luuttuja. (Donington 1978, 96; Smith
1992.)

Kanteleessa ddni syntyy samoin kuin luutussa, soittajan suoralla kos-
ketuksella kieleen. Yhteistd niilld kahdella instrumentilla on my6s hiljai-
nen, herkka sointi. Molemmille soittimille on luonteenomaista jalkikaiku,
joka on kuitenkin kanteleessa selvasti pidempi kuin luutussa.

Harppu

Harppua soitettiin lihinnid Ranskassa, Irlannissa, Skotlannissa ja Wale-
sissa, mutta monien soittajien taidot olivat tunnettuja muuallakin Euroo-
passa. (Weiser 1995, 6; McGee 1990, 68.) 1400-luvulta alkaen harppu oli

hyvin suosittu erityisesti laulujen siestyssoittimena. Harppua kaytettiin
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eniten kelttildisessd kansanmusiikissa ja ritareiden rakkauskertomuk-
sissa. (Lawrence-King 1992.) Harpistia pyydettiin usein soittamaan hai-
hin, hautajaisiin, messuihin ja muihin tilaisuuksiin. Erityisen suosittu
harppu, samoin kuin luuttu, oli vakavien laulujen sidestyssoittimena
(Weiser 1995, 6.)

Renessanssin ja barokin aikana oli kdytossa eri kokoisia harppuja.
Kielid oli yleensd 24—43. Irlantilaisen harpun kielet olivat tavallisesti me-
tallia ja skottilaisen harpun suolikielia. (Weiser 1995, 6; McGee 1990, 68.)
Muun muassa erilaisista kielistd johtuen barokkiharput olivat soinniltaan
kuulaampia ja kaikuisampia kuin nykyajan konserttiharput. Barokin
aikana harppua kaytettiin soolosoittimena, laulujen siestyssoittimena
seka erilaisissa orkesterikokoonpanoissa. (Donington 1978, 96.) Harpun
suosio alkoi vihitellen hiipua, kun diatonisella harpulla ei pystytty enaa
soittamaan uusinta musiikkia. Vihitellen viulu ja muut soittimet korva-
sivat harpun seka soolo ettd orkesterisoitossa. (Weiser 19985, 6.)

Kanteleella soitetaan paljon harppumusiikkia. Monille kanteleensoit-
tajille ovat tuttuja Barokin aikana eldneen kuuluisan harpistin Turlough
O’Carolan (1670-1738) saveltamat kappaleet (Weiser 1995, 9). Monet
asiat yhdistavat nditd kahta soitinta. Kanteleen soittotapa on samantyy-
linen kuin harpun. Kanteleen kielet ovat metallia, joten ddnen vari on
ldhelld metallikielisen irlantilaisen harpun sointia. Diatonisen soittimen
mahdollisuudet ja ongelmat ovat tuttuja molemmille soittimille.

Kanteleelle soveltuva musiikki

Useat vanhaan musiikkiin perehtyneet muusikot ovat pyrkineet kaytta-
maan autenttisia soittimia, esimerkiksi valitsemalla pianon tilalle cem-
balon tai sellon tilalle gamban. Autenttisten soittimien kaytto vaikuttaa
erityisesti sointiin, mutta myos monet tyyliseikat on helpompi toteuttaa
aikakauden instrumenteilla. Musiikillisesti tarkeampi on kuitenkin se,
kuinka instrumenttia kdytetdan. Seka renessanssin ettd barokin aikana
oli yleistd, ettd jollekin soittimelle savellettyd musiikkia soitettiin myo6s
muilla sen ajan soittimilla. Vaikutus oli tietenkin silloin erilainen, mutta ei
valttamattd huonompi. Jokainen voi itse miettid, onko tama soitin sopiva
ilmaisemaan kyseistd musiikkia. (Donington 1978, 38-40.)

On mielenkiintoista leikkia ajatuksella: olisiko J. S. Bach saveltianyt
musiikkia kanteleelle, jos konserttikantele olisi silloin keksitty? Millaista
musiikkia kanteleelle olisi syntynyt? Nykyaikaisessa konserttikanteleessa
on paljon samoja ominaisuuksia kuin edelld mainituissa soittimissa. Adni
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tuotetaan nappdilemailla kielid sormenpadilld samoin kuin luutun ja har-
pun soitossa. Kantele ei ole niin kettera soitin koristeluun kuin esimerkiksi
viulu ja cembalo. Kantele on ddnenvoimakkuudeltaan yhti hiljainen soitin
kuin klavikordi, luuttu ja harppu. Soittaja ei voi vaikuttaa ddneen enda
sen syttymisen jalkeen toisin kuin jousisoittimien soittajat tai puhaltajat.
Myéskddn vibratoa ei ole mahdollista toteuttaa. Nuottitekstuuri on sa-
mankaltaista kuin kosketinsoittimien ja harpun nuottikirjoitus. Kanteleen
aanenviri on sekoitus klavikordia, cembaloa, harppua ja luuttua.

Ainenvirin, soittotekniikan, nuottikuvan ja ambituksen perusteella
nuottivihkoon valitut kappaleet on etsitty alun perin luutulle, kosketin-
soittimille ja harpulle sivelletystd musiikista. Nuottivihkoon pyrittiin
l6ytimaan sellaisia kappaleita, joissa sdvellyksen luonne ei radikaa-
listi muuttuisi, kun se soitetaan kanteleella. Liheskaan kaikki luutulle
ja kosketinsoittimille sivelletyt kappaleet eivit olleet kdyttokelpoisia
kanteleelle. Esimerkiksi monissa barokkikappaleissa esiintyi niin paljon
kromatiikkaa, ettd kanteleensoittaja olisi tarvinnut kolmannen kaden
selvitakseen vivun vaannoista. Vaativammissa kappaleissa kromatiikkaa
esiintyy, mutta vivuista huolimatta ne on mahdollista soittaa kanteleella
kappaleen luonteen mukaisessa tempossa. Osa vihkoon valituista kappa-
leista on tdysin diatonisia, jotta aloitteleva kotikanteleensoittajakin voi
tutustua vanhan musiikin maailmaan.

Savellajit ja viritys

Renessanssin ja barokin aikana ei vield ollut kdytossa vakiintunutta vi-
ritystasoa. Viritystaso vaihteli esimerkiksi soittimen, soittajan ja paikka-
kunnan mukaan. Savellajiajattelussa sen sijaan tapahtui suuri muutos
renessanssin aikakaudelta barokkiin siirryttiessd. Moodeista siirryttiin
vahitellen duuri-molli-tonaliteettiin. Erilaiset viritysjarjestelmat loivat
mielenkiintoisen sointimaailman.

Moodit

Renessanssin musiikki pohjautui suurelta osin moodeihin. Monet kirkko-
savelmien melodiat pohjautuvat moodeihin, jonka vuoksi moodeja kut-
sutaan myo6s nimelld kirkkosédvellajit. Moodit eivit ole sidottuja tiettyyn
saveltasoon vaan ne perustuvat intervalleihin tai koko- ja puolisiavelaske-
leiden jarjestykseen. (Carlin 1988,27-28.) Jokainen renessanssin aikana
kiytetyistd moodeista (doorinen, fryyginen, lyydinen ja miksolyydinen)
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koostuu kahdesta osasta: kvintistd ja kvartista. Kun kvintti ja kvartti
ovat paasavelen yldpuolella, sanotaan moodia autenttiseksi. Kun asteikko
liilkkuu kvartin padsivelen alapuolella ja kvintin sen ylapuolella sano-
taan asteikkoa plagaaliseksi moodiksi. Moodin edessa kiytetdan silloin
etuliitettd: hypo, esimerkiksi hypolyydinen. Autenttisten moodien sanot-
tiin olevan luonteeltaan iloisia ja valoisia, kun taas plagaalisia sanottiin
tummemmiksi ja synkemmiksi. Jokainen moodeista on myos luonteeltaan
erilainen, johtuen sen sisdisistd intervallisuhteista. Esimerkiksi plagaa-
lista doorista eli hypodoorista asteikkoa oli tapana kayttda surullisissa
teksteissd. (Curtis 1992.) Soittajille ja laulajille annettiin ohjeeksi, etta
heidan taytyy ensin opiskella soitettavan kappaleen moodi, jotta he voi-
sivat taidokkaasti ilmaista kyseistd musiikkia (Meier 1988, 27). Moodin
vaihtaminen toiseksi oli my6s mahdollista. Esimerkiksi fryygisen moodin
tilalla kdytettiin usein hypomiksolyydistid asteikkoa. Moodin muutos
vaikutti kappaleen tunnelmaan. (Curtis 1992.)

Duuri—molli-tonaliteetti

1600-luvun alussa musiikin harmoninen materiaali muuttui. Vuosisadan
lopulla moodeista jdi jaljelle endd duuriasteikko. Jotta duuri-molli-tona-
liteettiin perustuva musiikki ei olisi liian yksitoikkoista, asteikkoa trans-
ponoitiin alkamaan eri savelesta. Keskisavelvirityksen (ks. 45-56) ja hyvin
temperoidun virityksen (ks. 46—47) eri kokoisten intervallien myota savel-
lajit saivat oman erityisluonteensa. Kun eri sivellajien intervallit ja soinnut
soivat eri tavoin, savellajit saivat omat tunnesisallot eli affektit. Yleinen
ajattelutapa oli, ettd mitd “epdpuhtaampi” savellaji sitd voimakkaampi
tunnelataus savellajista vilittyy. (Hynninen & Vapaavuori 1994, 89.)
Duurikolmisoinnuista muodostui jaloin sointu, taydellinen konso-
nanssi, pyhdn kolminaisuuden symboli. Mollikolmisointua pidettiin va-
hempiarvoisena, ponnettomana sointuna, joka edusti kaaosta. Kappaletta
ei tietenkddn saanut paattaa kaaokseen, joten siksi jokainen kappale
tuli paattda duurikolmisointuun (pikarditerssiin). (Harnoncourt 1986,

89-90.)

Puhdas viritys

1500-1700-luvuilla soittimien viritys pohjautui suhdelukuoppiin, jonka
perustana oli ylasavelsarja (Harnoncourt 1986, 87). Soittimet viritettiin
useimmiten puhtaaseen (kvintti-terssi) viritykseen tai keskisavelvirityk-
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seen. Puhtaan kvintti-terssivirityksen pohjana on osasavelsarjan viisi en-
simdistad sdveltd. (Otavan musiikkitieto 1997, 481.) Erityisesti puhtaan
kvintin tarkka viritys (n. 702 cent) oli tarkeaa, silla sithen pohjautuivat
muiden pienempien intervallien viritys. Puhtaassa virityksessa puhdas
duuriterssi on suppeampi kuin tasavireisessa virityksessa. Molliterssi taas
on laajempi kuin tasavireinen molliterssi. (Covey-Crump 1992.) Puhdas
viritys toimii hyvin kaikissa moodeissa, mutta se ei ollut kiyttokelpoinen
viritystapa kaikille renessanssi-instrumenteille. Taulukossa 7 kuvattu viri-
tys toimii kanteleessa hyvin silloin, kun kaikki vivut ovat perusasennossa
(C-duurin tai a-mollin mukaan).

Taulukko 7. Intervallien koot pubtaassa virityksessd.
(Covey-Crump 1992, 325; Manthey, s.17, sovellettu kanteleelle).

Intervalli Viritys poikkeaa tasavireisyydesta (cent)
oktaavi (C) 0

suuri septimi (H) -12 (?)

suuri seksti (A) -15(2)

kvintti (G) +2

kvartti (F) -2

duuriterssi (E) -14

sekunti (D) +4

(C) 0

Keskisavelviritys

Monia soittimia, kuten kosketinsoittimia, ei ole mahdollista virittdd taysin
puhtaisiin intervalleihin. Keskisavelviritys on erddnlainen kompromissi
puhtaasta virityksesta. Viritys perustuu puhtaisiin tersseihin. Siina viri-
tetaan puhtaaksi niin monta suurta terssia kuin mahdollista. Viritys
toimii hyvin, jos ylennyksia tai alennuksia on vain muutama. (Stolba
1998, 213.) Kvintti viritetddn puhtaasta ja tasavireisestd kvintistd poi-
keten suppeammaksi. Sen pohjalta sdddetdan muut intervallit. Erilaiset
viritysjarjestelmat ovat olleet kaytossd samanaikaisesti. Oikea viritys on
saatu kokeilemalla eri virityksid kdytannossa. Kayttamalla tasavireisesta
virityksesta poikkeavaa viritystd saadaan renessanssi- ja barokkimusii-
kista sdvellajien ja kappaleiden luonne paremmin esille. (Covey-Crump
1992.) Taulukkoon 8 on merkitty, miten keskisavelviritys poikkeaa tasa-
vireisesta virityksesta.
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Taulukko 8. Intervallien koot keskisdvelvirityksessd.
(Covey-Crump 1992, 325 pobhjalta sovellettu kanteleelle)

Viritettava sivel, cent Ylennykset Alennukset
(viritys poikkeaa tasavireisyydestd)

H -6 B +15
A 0 As +21

G +6 Gis - 15

F +12 Fis -9

E -3 Es +18
D +3

C +9 Cis -12

Kantele on suhteellisen helppo virittdd jompaan kumpaan naista viri-
tysjarjestelmista. Suosittelen kokeilemaan puhdasta viritysta silloin, kun
kappaleessa ei tarvita ylennyksia eikd alennuksia. Muissa kappaleissa
voi kayttaa keskisavelviritystd. Renessanssin ja barokin aikana kaytetyt
viritysjarjestelmat antavat sen ajan musiikista uudenlaisen elamyksen.
Erilainen viritysjarjestelma saa myos kanteleen soimaan aivan eri tavalla.
Tasavireisyyteen tottunut korva vaatii aluksi totuttelua, silld toisenlainen
viritys voi kuulostaa epavireiseltd, vaikkei se sitd olekaan. Esimerkiksi
puhtaan virityksen puhtaat (suuret) terssit kuulostavat tasavireisyyteen
tottuneesta liian suppeilta (Harnoncourt 1986, 92).

Tasavireinen viritys

Ensimmaisid merkkeja tasavireisesta viritysjarjestelmastd on jo vuodelta
1518. Talla hyvin temperoidulla virityksella tarkoitettiin viritystapaa,
jossa osa intervalleista viritetddn tietoisesti falskeiksi, niin ettd kaikissa
savellajeissa soittaminen olisi mahdollista. N4ita uusia viritysmahdolli-
suuksia tutkittiin laajemmin 1600-luvun alussa, mutta hyvin temperoitu
viritys hyviksyttiin yleisesti vasta vuosina 1740-1780. (Stolba 1998,213-
214; Harnoncourt 1986, 94.) J. S. Bach toimi erdanlaisena uudisraivaa-
jana kayttamalld kaikkia sdvellajeja kokoelmassaan Das Wohltemperierte
Klavier I-II (Stolba 1998, 276, 317). Nykyisin kaytetyssa tasavireisessd
virityksessd oktaavi jaetaan kahteentoista yhtd suureen puoliaskeleeseen.
Tasavireisessa virityksessd oktaavit ovat puhtaita, kvintteja on supistettu
ja muutkin intervallit ovat hiukan epapuhtaita. Kaikki savellajit ovat
kiyttokelpoisia, mutta intervallien suhteet eivit tule enda niin selvisti
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esille. (Otavan musiikkitieto 1997, 481.) Barokin aikana tasavireista viri-
tysjarjestelmda pidettiin huonona vaihtoehtona, silla sivellajit menettavat
oman yksil6llisen luonteensa. Kaikki savellajit soivat samalla tavalla,
savelkorkeus on ainoastaan erilainen. (Harnoncourt 1986, 94.)

Ei ole olemassa yhta ainoaa oikeaa viritysjarjestelmaa. Se, mika jossa-
kin viritysjarjestelmassa soi puhtaasti, onkin toisen jarjestelman mukaan
epapuhdas. Tasavireisyyteen tottuneena olemme opettaneet korvamme
yhteen viritysjarjestelmaan. Toisen viritysjarjestelmin korvilla kuunnel-
tuna tasavireisyys kuulostaa epapuhtaalta. (Harnoncourt 1986, 87.)

Saveltaso

Renessanssin ja barokin aikana ei ollut mitdin vallitsevaa sdveltasoa,
kuten nykyisin al viritetian 440 tai 442 Hz:iin. Lisdksi transponointi
oli yleistd. (Donington 1978, 44.) Soittimet saatettiin virittdd yhden
kiintedviritteisen soittimen mukaan. Viritystaso saattoi olla jopa puoli
savelaskelta nykyistd sdveltasoa matalampi (a1l = 415 Hz). Monet nyky-
ajan luutistit, cembalistit ja viulistit virittavat soittimensa 415 Hz:iin
soittaessaan renessanssin ja varhaisbarokin musiikkia. (Kreitner 1992.)
Toisaalta viritystaso oli Italiassa Monteverdin aikana korkeampi kuin
nykyinen siveltaso (Harnoncourt 1986, 84).

Konserttikanteleellakin on helppo kokeilla, millainen vaikutus esimer-
kiksi puolisavelaskelta matalammalla viritykselld on sointiin. Virityksen
vol toteuttaa monissa savellajeissa kiaantamalla vipuja puoli savelaskelta
alemmaksi. Esimerkiksi C-duuriin kirjoitettu kappale on mahdollista
soittaa "matalassa C-duurissa”.

Nuottivihkon kappalevalinnat

Nuottivihkon materiaalin kerdamista varten lahetin sihkoépostia kante-
leensoiton opettajille. Pyysin heitd lihettimain tietoja opetuskaytossa
olleista renessanssin ja barokin aikakauden kappaleista. Kyselyn perus-
teella sain kokoon noin 20 eri tasoista kanteleella soitettua kappaletta.
Lihes kaikki edustivat barokkimusiikkia. Kyselyn lisidksi tutustuin itse
soittamalla kahdeksaantoista nuottijulkaisuun, jotka sisilsivat luutulle,
harpulle ja cembalolle savellettyd musiikkia. Mukana on monia sellaisia
kappaleita, joita ei tiettavasti ole aikaisemmin soitettu kanteleella. Kerasin
nuottijulkaisuista kanteleelle soveltuvat kappaleet ja kirjoitin alun perin
yhdella viivastolla olleen musiikin kahdelle viivastolle, jotta se olisi luon-

47



Tiina Takkinen

tevaa lukea kanteleensoittajan silmin. Seuraavaksi kokosin kanteleensoi-
ton opettajilta saamani nuotit ja itse etsityn materiaalin yhteen. Lajittelin
kappaleet erikseen renessanssi- ja barokkimusiikkiin, jonka jalkeen karsin
vield joitakin teoksia pois eri syistd. Esimerkiksi harppumusiikki jatettiin
pois tistd vihkosta siksi, ettd kanteleensoittajat voivat suhteellisen hel-
posti hankkia itselleen harppunuottijulkaisuja. Valittuani nuottivihkoon
tulevat kappaleet kirjoitin kaikki nuotit tietokoneella puhtaaksi.

Muutamien kappaleiden kohdalla on paatetty vaihtaa alkuperdinen
savellaji johonkin toiseen, kanteleelle paremmin sopivaan savellajiin. Osa
barokkiteoksista on transponoitu C-duuriin tai a-molliin, koska silloin
nuottivihkoon saatiin enemman myos kotikanteleelle soveltuvaa barok-
kimusiikkia. Transponointi oli yleistd myos barokin aikana. Moodeissa
ja tasavireisessa viritysjarjestelmassa saveltasolla ei ole juurikaan merki-
tystd, koska eri savellajien intervallisuhteet pysyvit samoina. Sivellajin
ominaisluonne ei vility tasavireisyydessa ollenkaan kuulijalle. Kanteleen
soinnista voi kuitenkin aistia sen, onko savellajissa paljon ylennyksia tai
alennuksia. Siksi turhia transponointeja on pyritty valttimaan.

Nuottivihkoon ei ole tarkoituksella lisitty esitysmerkint6ja, elleivit ne
ole oletettavasti saveltdjan itsensd merkitsemid. Muutamiin kappaleisiin
on laitettu hengitysmerkkeja (’) soittajan avuksi, jotta fraasien hahmotta-
minen olisi helpompaa. Niihin kappaleisiin, joihin hengitysmerkkeji ei ole
merKkitty, on soittajan itse mietittdva luonteva fraseeraus. Alkuperdisistd
nuottikuvista poiketen tahtilajit ja tempomerkinnat on merkitty nuotti-
vihkoon nykyisin ymmarrettividn muotoon.

Koristelu- ja ornamentointiohjeet nuottivihkossa

Tyylinmukaisessa musiikissa soittajalta vaaditaan aikakauden esityskay-
tantdjen muistamista, ymmartamista ja taitoa soveltaa ohjeita kaytantoon.
Kaikkien tyyliseikkojen muistaminen on aluksi vaikeaa, joten nuotti-
vihkon kappaleet on valittu niin, ettd kappaleiden vaikeustaso kasvaa vihi-
tellen. Koruja ja ornamentointia on vihemman yksinkertaisemmissa kap-
paleissa. Nuottivihkon kappaleissa on kiytetty kolmea erilaista tapaa
koristeiden merkintdan:

1) Joissakin kappaleissa kaikki siveltdjan merkitsemit korut on tar-
kasti merkitty nuotteihin. Esimerkiksi F. Couperinin savellyksissa
kaikki korut on valmiiksi merkitty, ja ne on lisaksi kirjoitettu auki
liitteessd 3.
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2) Joihinkin kappaleisiin on merkitty + symbolein ne kohdat, joihin
koruja voi soittaa. Soittajan taytyy kuitenkin ohjeiden pohjalta
itse miettid, millainen koru mihinkin paikkaan sopii. (ks. s. 27)

3) Osa kappaleista on kokonaan ilman koristelumerkkeji. Soittaja
saa itse miettid korut ohjeiden perusteella. Esimerkiksi koruja
kadytetdan korostamaan tirkeitd kohtia melodiassa, ylhaalta pdin
tulevassa melodiassa kaytetdan tavallisesti pralltrillid ja alhaalta
pain tulevassa melodiassa mordenttia.

Melodian koristeluohjeista on erilliset liitteet opettajan oppaan lo-
pussa (liitteet 1-3). Eri maiden tyyleille on omat ohjeensa luvussa barokin
tyylejd, joten soittajan on syytd tarkistaa, minkd maalaisen sdveltdjan
kappaleesta on kyse.
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Pohdinta

En née ristiriitaa sille, ettd nykyaikaisella instrumentilla soitetaan vanhaa
musiikkia. Renessanssi- ja barokkimusiikista 16ytyy kanteleelle paljon
sopivaa soitettavaa, kun vain jaksaa sinnikkaasti etsia. Tutustuin vanhaan
musiikkiin sekd perehtymalla uusimpiin kirjallisiin tutkimustuloksiin ettd
soittamalla paljon eri soittimille savellettyd musiikkia. Valitsemalla laaja
alue (200 vuotta, kaksi eri aikakautta ja eri maiden tyylisuuntauksia)
nuottivihkoon saatiin mahdollisimman paljon eri tyylisid savellyksia.

Kirjallisten lahteiden ja omien soittokokemusten perusteella paadyin
sithen tulokseen, etta kanteleelle on luontevinta soveltaa renessanssin ja
barokin harppu-, luuttu- ja kosketinsoitinmusiikkia. Niiden soittimien
ohjelmistoista 16ytyi sopivia, eri kriteerit tayttavid savellyksia. Kappale-
valinnoissa otettiin huomioon seka alkuperiisen soittimen ettd kanteleen
sointi, danenvari, soittotekniikka ja ambitus. Tavoitteena oli, ettei alku-
perdisen soittimen luoma sointikuva radikaalisti muuttuisi, kun sama
kappale soitetaan kanteleella. Nuottivihkoon valitut kappaleet pystytdan
toteuttamaan tyylinmukaisesti kanteleella oikeassa tempossa.

Vanhan musiikin esityskaytantoihin perehtyminen vaatii ty6ta ja pal-
jon harjoittelua, mutta se on antoisa matka uudenlaiseen musiikkiela-
mykseen. Vanhan musiikin tulkinnassa on otettava huomioon musiikin
historiallinen tausta. Esityskaytannot poikkesivat nykyisista esitys- ja
merkintitavoista. Musiikki rinnastettiin puhuttuun kieleen. Rytminka-
sittely, tempo, artikulointi, fraseeraus ja koristelu pohjautuvat musiikin
ja kielen samankaltaisuuteen. Musiikin tulkintaan vaikuttaa myos eri
maiden tyylien ominaispiirteet.

Esityskdytantojen ja tyylien opiskelu kannattaa aloittaa vahitellen.
Kaikkea ei ole tarkoitus kokeilla ja omaksua kerralla. Nuottivihkoon
lisattiin useimpien kappaleiden yhteyteen ”vinkkinurkka”, jossa anne-
taan kappalekohtaisesti ohjeita musiikin tulkintaan. Tyylin opiskelun
voi aloittaa esimerkiksi harjoittelemalla epatasaista soittotapaa niihin
kappaleisiin, joiden vinkkinurkassa kehotetaan niin tekemdan. Toinen
hyodyllinen harjoitus on opetella soittamaan yksinkertaisia koruja. Pikku
hiljaa harjoittelemalla tyylilliset seikat alkavat tuntua luontevilta ja korva
kehittyy. Lisdksi erilaisiin virityskdytantoihin tutustuminen tuo soittoon
mukaan uudenlaisen sointimaailman.

Vanhaan musiikkiin tutustuessani huomasin, ettd renessanssi- ja
barokkimusiikilla ja suomalaisella kansanmusiikilla on paljon yhteisia
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piirteitd. Kansanmusiikissa vapaampi ilmaisu antaa mahdollisuuden
omalle luovuudelle, esimerkiksi soittaja voi itse koristella ja muunnella
melodiaa tiettyjen sdantojen mukaan (miten on kuultu, totuttu tai neu-
vottu tekeméddn). Renessanssi- ja barokkimusiikki pohjautuu pitkalti
samanlaisen idean pohjalle. Nuotti on vain luuranko, joka soittajan on
puettava tiettyjd sddnt0jd noudattaen. Saman soittajan esitykset samasta
kappaleesta voivat olla aivan erilaisia. Kansanmusiikin ja renessanssi- ja
barokkimusiikin muuntelussa on paljon yhteisia piirteitd, mutta myos
eroja esityskaytannoissa.

Opettajan oppaassa on tiiviisti esitelty omasta mielestdni soittajalle
keskeisimpid vanhan musiikin tulkintaan liittyvid asioita. Aihe on niin
laaja, ettd tdysin kattavaa ohjeistusta on mahdoton laatia, eiki kaikista
asioista ole olemassakaan varmaa tietoa. Toisaalta tdysin autenttisiin
esityksiin pyrkiminen ei ole tarpeellista, eikd edes mahdollista. Mielestani
soittajan on tarkedd ymmartaa, mitd esitysmerkinnat tarkoittavat ja miten
ne toteutetaan kanteleella. Ohjeiden viidakko voi tuntua sekavalta ja
joskus ristiriitaiseltakin. Uuden opettelu vaatii tyota. Kaikkein tarkeinta
on kuitenkin nauttia hienosta musiikista, luoda eldvida kokemuksia ja
tunnelmia. Haluan kannustaa soittajia etsimaan itse lisatietoa: kuunnella
vanhaa musiikkia, kdyttad mielikuvitusta sithen, millaista kulttuuri- ja
musiikkielama oli satoja vuosia sitten, miksi asiat oli tapana tehda niin
kuin ne tehtiin. Tarkoitus on myos rohkaista soittajia vapautumaan
nuottien kahleista. Soittaja voi tehdd rohkeasti kokeiluja ja tuoda oman
persoonansa musiikkiin renessanssi- ja barokkimusiikkia tyylia kunni-
oittaen.

Uskon, ettd timi opettajan opas ja nuottivihko tuovat toivotun lisdn
eri aikakausia kasittelevaan kanteleohjelmistoon. Uusien asioiden omak-
suminen avaa ovia uudenlaiseen musiikkimaailmaan. Renessanssin ja
barokin katkoista l0ytyy hienoa musiikkia nykyajan ihmisille. Musiikilla
on paljon annettavaa ja soittajalla paljon opittavaa.
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Liite 1. Koristelutapoja renessanssimusiikissa (1 A, B, C, D).

1A Kadenssin koristelu, melodia alhaalta pdin (McGee1990, 152)
a) koristelu 1400- ja 1500-luvun musiikissa

b) koristelu 1600- luvun musiikissa

c) koristelu niilli kaikilla vuosisadoilla
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1B Kadenssin koristelu, melodia ylhaaltd pdin (McGee1990, 153)

1C Alaspiisen asteikkokulun koristelu (McGee 1990, 169)

1D Intervallien taytto (McGee 1990, 151)
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Liite 2. Koristelutapoja barokkimusiikissa
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Liite 3. Tavallisimmat korukuviot
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