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Barokkimusiikin matkaopas

Barokkimusiikki syntyi Italiassa 1600-luvun alussa vastareaktiona monimutkaiselle renessanssipoly-
fonialle, ‘prima pratticalle”. Syntyi monodia, saestyksellinen yksinlaulu, ‘seconda prattica’, ‘stile mo-
derno’ eli uusi tyyli. Siihen liittyy olennaisesti kenraalibasson, téman kaytdanndllisen sdestyssystee-
min syntyminen, jossa sointusoittajalle kerrottiin basson lisaksi tarvittavat soinnut sointunumeroin.
Barokkimusiikin sijasta voitaisiinkin puhua monodian tai kenraalibasson aikakaudesta, jotka olisivat
paljon valaisevampia termeja; itse asiassa mitdan yhta yhtenaista tyylia ei barokin aikana ollut, vaan
toisistaan poikkeavat kansalliset tyylit kukoistivat.

Ranskalainen ja italialainen tyyli olivat barokkimusiikin kaksi suurta vastakohtaa. Kun italialaiset vir-
tuoosit kohahduttivat yleisoaan kiihkeilld vastakohdilla, sonaattiensa Allegro-osien taiturillisilla mur-
tosointukuvioilla tai vuodattivat sydanvertaan laulavissa Adagioissaan, joita he koristelivat hetken
inspiraation innoittamina trillein, asteikoin ja intervallitdytdin, ranskalaiset peraankuuluttivat tanssi-
sarjoissaan selkeytta ja yksinkertaisuutta, rytmista tarkkuutta, hienostuneisuutta ja hyvaa makua.
Saveltajat merkitsivat nakyviin kaikki haluamansa koristeet; esittajan tehtdavaksi jai “vain” symboli-
en tasmallinen toteuttaminen. Saksalaiset ja englantilaiset napsivat vaikutteita vuoroin kummaltakin
hallitsevalta tyylilta sulauttaen ne omiksi sekoituksikseen. Kuten aikansa tunnetuimpiin muusikkoihin
kuulunut Johann Joachim Quantz kiteyttaa teoksessaan Versuch einer Anweisung die Flbte traver-
siere zu spielen (Tutkielma huilun soittamisesta, 1752; kdannetty englanniksi nimella On Playing the
Flute): italialainen musiikki on sattumanvaraisempaa ja enemman esityksesta riippuvaa kuin savelta-
jan rajoittama ranskalainen. Hanen mielestaan italialaiset kirjoittavat ennemmin taitureille, kun taas
ranskalaiset savellykset kelpaavat myds harrastajille. Italialaisten laulutapa on taidokkuudessaan ja
espressiivisyydessaan paljon arvokkaampaa, mutta ranskalaiset paihittavat tarkalla soittotyylillaan
"kummalliset” ja “sattumanvaraiset” italialaiset.

Se, mika kaikille tyyleille oli yhteista aina 1700-luvun jalkipuolelle asti, oli kenraalibasso-ajattelu.
Musiikki pohjautuu bassolle, harmoniat ja koko kudos rakentuu basson paalle. Soolosonaateista isoi-
hin orkestereihin basso continuo on kantava rytminen ja harmoninen perusta, jonka vakaan pulssin
paalle yla-aanet soittavat. Ei niin, ettda melodiadani on oikukas kuningatar tai primadonna, jota muut
kumartavat ja parhaansa mukaan seurailevat. Tama ajatus patee luonnollisesti myds kosketinsoitin-
musiikissa: basso harmonioineen on se kivijalka, jolle kappaleet rakennetaan: Melodia ja basso ovat
tasavertaiset aanet, ja basso toimii kapellimestarina.




Savellysmuodot

Varhaisbarokin aikana kehittyivat erilaiset luonteenomaiset savellysmuodot ja -tekniikat. Naita olivat
instrumentaalimusiikissa ennen muuta tanssit ja tanssityyliset savellykset. Jo mainittu vokaalimusiikin
keskeinen tekniikka monodia, ‘stile rappresentativo’, jossa teksti ja puheen jaljittely olivat etusijalla,
vaikutti my6s soitinmusiikkiin. Erilaiset vapaamuotoiset ja improvisaatioon perustuvat soitinsavellyk-
set, kuten erityisesti kosketin- ja nappailysoittimille savelletyt toccatat ja preludit, edustivat retorista
ja puheenomaista ldhestymistapaa. Paljon kaytettiin myds polyfonista ja jaljittelyyn perustuvaa savel-
lystekniikkaa — talla tekniikalla oli oma osansa sonaatin synnyssa. Tyypillisesti varhaisbarokin sonaa-
teissa yhdisteltiin luontevasti kaikkia naita tekniikoita, jolloin vaikkapa polyfonisen jakson paatteeksi
kuultiin vapaata resitointia ennen seuraavaa tanssillista jaksoa.

Tanssit

Yksittdiset tanssit ja erilaiset tanssisarjat olivat saveltdjien suosiossa ympari Eurooppaa. Osa tans-
seista oli jo renessanssin peruja, ja ne kokivat melkoisia muodon- ja temponmuutoksia ennen paaty-
mistaan tyypilliseen nykyaan tuntemaamme barokin tanssisarjaan, joka pelkistetyimmillaan sisaltaa
tanssit: allemande — courante — sarabande — gigue. Sarabanden ja giguen valiin voitiin sijoittaa useita
'keventavid' tansseja kuten esimerkiksi gavotte, menuet, bourrée, rigaudon tai passepied. Sarjan
alussa saattoi olla preludi tai alkusoitto. Paljon suosittiin my6s variaatiosavellyksid, jotka perustuvat
toistuvaan bassokulkuun (kuten tanssit passacaglia tai ciaccona/chaconne), aikakauden suosituimpiin
savelmiin (esimerkiksi Ballo del Gran Duca, Pavana Lachrimae, John come kiss me now), tai sointu-
kiertoon (esimerkiksi folia, romanesca ja bergamasca).

Olennaista on loytaa kunkin tanssin ydin: se fraseeraus ja poljento, tanssin rytmikkyys ja svengi,
mika tekee sen tunnistettavaksi. Ohessa muutamia aikalaisten tai maanmiesten kuvauksia télla levylla
esiintyvista tansseista:

Nelle Corrente, e Balletti, si dovra osservare il tempo allegro
‘Couranteissa ja ballettoissa on noudatettava iloista tempoa.”

G. Scipione, Intavolature di cembalo, 1650

corantoes, are lessons of... a quicker triple-time...full of sprightfulness,
Courante / fnd vigour, lively, brisk an.d cheer.fu/. B S

: "Courantet ovat nopeampia kolmijakoisia kappaleita taynna eloisuutta,
Corrente : tarmoa, vilkkaita, reippaita ja hyvantuulisia.”

T. Mace, Musick’s Monument, 1650
Toisaalta ranskalaistyyppisesta courantesta sanottiin:

allerernstshafftes (Rhytmus) den man finden kann
"Kaikkein vakavin (poljento), jonka voi I0ytaa”

).G. Walther, Musicalisches Lexicon, 1732




Gavotte

Gigue/Giga

Menuet

Sarabande

gay
"iloisesti”

Monteclair, Nouvelle Methode, 1709

manchmal hurtig, bisweilen aber auch langsam
“toisinaan vikkeld, mutta joskus myds hidas”

J.G. Walther, Musicalisches Lexicon, 1732

Ihr Affect ist wirklich eine rechte jauchzende Freude.
Niiden affekti on todella oikea riemuitseva ilo.

J. Mattheson, Der Vollkommene Capellmeister, 1739

Toys, or Jiggs, are Light-Squibbish things....are of any sort of time.
“Toyt ja giguet ovat kepedn sahakkaita kappaleita missa hyvansa tahtilajissa.”

i T. Mace, Musick’s Monument, 1650

leger
"kepedsti”

Monteclair, Nouvelle Methode, 1709

gay
"iloisesti”

Monteclair, Nouvelle Methode, 1709

Une danse fort gaye et fort vite.
"Hyvin iloinen ja hyvin nopea tanssi”

F. le Cocq, Abrégé alphabetique, 1729-1730

eine méssige Lustigkeit
“kohtuullisen hauska”

J. Mattheson, Der Vollkommene Capellmeister, 1739

¢ Alunperin Latinalaisesta Amerikasta Eurooppaan

kulkeutunut sarabande oli nopea ja hurja tanssi:

en danseurs de sarabandes, dont la souplesse du corps

et la vitesse des pieds estonne les regardans
“6arabande-tanssijoiden kehojen notkeus ja jalkojen nopeus
hammastyttaa katsojia”

Ballets des peuple d"Europe, 1626

are more toyish, and light, thank Corantoes...
‘ovat leikkisampia ja keveampia kuin courantet”

i T. Mace, Musick’s Monument, 1650

Mutta se hidastui ja vakavoitui Ranskassa vahitellen:
la sarabande, passacaille et courante doivent se battre gravement
“Sarabandessa, passacaillessa ja courantessa pitaa olla vakava syke”

C. Masson, Nouveau traité des regles, 1699
grave
"vakavasti”

Monteclair, Nouvelle Methode, 1709




1 passacaglio...le mouvement en est ordinairement plus grave que celuy de

. la chaconne, le chant plus tendre, et les expressions moins vifves.

¢ "passacaglian tempo on tavallisesti hitaampi kuin chaconnen, sen melodia
Passacaille ¢ lempedmpi ja ilmaisu vdhemman nopeaa.”

"Chaconne: gay (iloisesti), Passacaille: grave (vakavasti)”

Monteclair, Nouvelle Methode, 1709

Improvisatoriset savellykset

Monodiaan liittyi ajatus tekstin ylivertaisuudesta. Teksti oli “kaikkein tarkeintd” ja rytmi ja harmonia
olivat sille alisteisia. Teksti maarasi kappaleen tunnelman, tunnetilan eli affektin, jota sitten vaihdeltiin
tekstin mukaan teoksen edetessa. Tarkoitus oli saada myos kuulija tdaman tunnetilan valtaan.

Meidan korvissamme esimerkiksi Claudio Monteverdin oopperoiden melodiat eivat kuulosta kovin
laulullisilta. Niiden resitatiivit ovat pitkia ja polveilevia, mutta darimmaisen tarkkaan puherytmin ja
sanapainojen mukaan rytmitettyja. Kuulija ei voi aavistaa nuottikuvan tarkkuutta, koska han kuulee
vain sen puheenomaisuuden. Tatad retorisuutta ja voimakasta heittdytymista affektien maailmaan
tulisi tavoitella vapaamuotoisissa soitinsavellyksissa, preludeissa, toccatoissa ja myohaisemmissa fan-
tasioissa, jotka edustavat instrumentaalimusiikissa resitoivaa, vapaata retoriikkaa.

Polyfoniset savellykset

Kolmas savellystyyppi, jota barokin aikaan suosittiin kaikkialla, oli polyfoniset teokset, ricercaret, cap-
ricciot ja fuugat, joita etenkin Englannissa kutsuttiin myds fantasioiksi. Nama kumpusivat suoraan
renessanssin madrigaaleista, laulu- tai gambayhtyemusiikista, jossa jokainen aani piti fraseerata ja
artikuloida itsendisesti, yhta eldvasti; aivan kuin sita laulaisi yksi ihminen, joka tekee kaikkensa tdman
yhden &anen linjojen luomiseen puhutellakseen siten kuulijaansa. Tanssien ja toccatojen vertikaali-
suuden sijaan nama teokset vaativat horisontaalista Idhestymistapaa.

Sonaatti

Neljas savellystyyppi on sonaatti, joka kehittyi varhaisbarokin canzonasta. Canzonat koostuivat ta-
vallisimmin useista lyhyehkoistd fuugamaista jaljittelya sisaltavista jaksoista, joiden valeissa esiintyi
resitoivia rydpsahdyksia. 1650-luvulla canzonista kehittyi neliosainen sonata da chiesa, kirkkosonaat-
ti, jonka osien rakenne oli hidas-nopea-hidas-nopea. Sonata da camera, kamarisonaatti, sisalsi puo-
lestaan tavallisimmin preludin ja joitakin tanssiosia. Termi sonaatti merkitsi alunperin mitd hyvansa
soitettua savellysta. Varhaiset sonaatit ovat hyvin samantyyppisia kuin canzonat, eikad varhaisbarokin
sonaatteja omistettu millekaan tietylle instrumentille, vaan samoja sonaatteja saatettiin soittaa niin
viululla, nokkahuilulla kuin sinkilla. Vahitellen kun viulu nousi keskeisimmaksi soolosoittimeksi Ita-
liassa, idiomaattinen, soittimelle luonteenomainen kirjoitustapa toi sonaatteihin trilleja, virtuoosisia
juoksutuksia, kaksoisaania ja improvisoituja koristeluja, affetti. Tavanomaisin kokoonpano oli aluksi
kaksi viulua ja basso continuo (triosonaatti), mutta myéhemmin myds sonaatit soolosoittimelle ja
basso continuolle yleistyivat.




Barokkimusiikin esittamiskaytannoista

Barokkimusiikin — kuten kaiken musiikin — esittamiseen liittyvat tietyt, juuri talle tyylille ominaiset
soittotavat ja periaatteet. Niiden ymmartamisen kautta oppii ymmadrtamaan myds musiikkia. Tyylin
— musiikin esittamisen “kieliopin” — vaatimukset eivat ole pakkopaita: ne sisaistettyaan muusikko voi
ilmaista itseadn vapaasti musiikin avulla, kuin puhuen omaa &idinkieltaan.

Barokin musiikkia on sanottu “puhuvaksi musiikiksi”, jolla on paljon yhteista kielen, puheen, puhumi-
sen kanssa, kuten artikulaation tarkeys, ajatuksen selkeys, johdonmukaisuus, mielenkiinnon yllapita-
minen, tunteiden valittdminen adnenvareilla ja painotuksilla, erilaiset toistot ja vakuuttaminen. Nailla
keinoin pyritadn rakentamaan vaikuttava, mieleenpainuva kokonaisuus. Toisaalta myds tanssillisuus
on mukana suuressa osassa barokin musiikkia. Seuraavassa on esitelty muutamia keskeisia barokki-
musiikin esittdmiseen liittyvid periaatteita.

1. Fraseeraus, painotukset, "hyvat ja huonot” -hierarkia
(it. buona e cattiva)

Barokkimusiikissa kaikki tahdinosat eivat ole yhta painokkaita, ja vaikka usein tasajakoisessa tahtila-
jissa painotetaan ykkdsta ja kolmosta, voi aivan yhta lailla ykkénen ollakin toisinaan fraasin loppuaani
ja siis heikko. Mustavalkoiset yleistykset fraseerauksessa ovat siis vaarallisia, ja tarkeaa onkin lahtea
liikkeelle kulloinkin juuri kyseisesta fraasista: mika on sen huippukohta, missa on jannittavin harmonia
ja mihin se pehmeasti purkautuu. Usein juuri harmonia — barokkimusiikin kenraalibassoajattelusta
johtuen — on ratkaisevan tarked tekija fraseerauksen ja painotusten muotoilussa. Monilla tansseilla
on oma luonteenomainen fraseerauksensa, josta kyseisen tanssin tunnistaa. Esimerkiksi arvokkaassa
sarabande gravessa on painokkaat ensimmainen ja toinen isku, jotka vievat kohti seuraavan tahdin
ykkosta. Tai kepedssa gavottessa paino on vain joka toisen tahdin ykkosella, jota edeltdaa kahden
neljdsosan mittainen koho. Luontevuutta fraseeraukseen saa myds dynamiikalla: kun painokkainta
tahdinosaa lahestyy crescendolla ja siltd poistutaan diminuendolla, muodostuu fraaseista kaarroksia
yhtékkisten osoittelevien painotusten sijaan.

Erityisesti ranskalaiseen esittamiskaytantoon kuuluu olennaisena osana nk. “inegalisointi” (ransk.
inégalite=epédtasaisuus), jossa tasaisiksi kirjoitetut asteittain liikkuvat nuotit tulkitaan kolmimuuntei-
sina, "svengaavan” keinahtelevina, toisinaan selkean pisteellisina. Miten voimakkaana inegalisointia
tehddan, riippuu teoksen karakterista ja temposta; karkeasti yleistden hitaassa ja lempedssa osassa
inegalisoidaan vahemman kuin nopeassa ja pirtedssa. Huilulla inegalisointi tulee artikulaation kautta.
Ranskalaisissa oppaissa, joista kuuluisin on J. Hotteterren Principes de la Flute Traversiere, asteikko-
kulut neuvotaan artikuloimaan tavuilla ‘tu-ru tu-ru’, joka automaattisesti tuottaa hieman epatasaisen
tuloksen. On ehka syyta muistaa, ettei suomalainen ja ranskalainen 'r’ danny aivan samalla tavalla,
mutta tavutusta voi soveltaa eri kieliin sopiviksi, kunhan lopputulos on svengaavasti inégale. Viuluper-
heen soittimilla inegalisointi tehdaan ilman kaarta, veto-tydntd-vuorotteluna, vetojousi painokkaana
ja hieman pidempaan soivana kuin tydntdjousi.




Toinen ranskalaisessa musiikissa syntynyt erityiskaytantd on kaksoispisteellisyys, ns. ranskalaisen
alkusoiton tyyli. Tyyli oli erityisessa suosiossa, paitsi Ranskassa, my6s mydhaisbarokin ajan Saksassa.
Siind danen pidennysta osoittava piste pidetaan merkittya pitempang, ja seuraavat lyhyet aanet soi-
tetaan merkittya lyhyempina:

. DT gE SOiletaanilr.. B_r g

KUVA 1. Ranskalainen alkusoitto: pisteet

Ranskalaisen alkusoiton tyyli on hyva esimerkki barokin nuottikirjoituksen tarkoituksenmukaisuudes-
ta, jota my6hemmin on pedantisti pidetty epatasmallisyytena. Pisteellinen nuotti tarkoittaa pitkaa
aanta, jonka jdlkeen soitetaan lyhyita dania ennen seuraavaa iskua, tarvittavalla nopeudella. 1900-
luvulla painetuissa nuoteissa tété epatarkkana pidettya notaatiota on saatettu mestaroida seuraavaan
tapaan:

alkuperdinen: @ _%
=)+ —— ‘L.Ej:L
e I————
oy
T

muutos 1): @ ==
= §1|- S e ——— m—
e
/—\
muutos 2): o ===

KUVA 2. Rytmin korjaus

Ensimmaisen esimerkki on J. S. Bachin G-duuri-sellosarjan sarabande-osan kolmas tahti alkuperdisessa
asussaan, kaksi seuraavaa ovat useista nuottilaitoksista l16ytyvat “korjatut” versiot. Ajattelutavan ero
ei voi olla heijastumatta esitykseen. Tassa tapauksessa Bachin oma nuottikuva antaa esittajalle nel-
jasosan mittaisen vapauden, muutettu nuottikuva kahlitsee vahintaan kahdeksasosan tarkkuudella.




2. Affektit, tempo ja dynamiikka

Teoksen affekti eli tunnetila vaikuttaa myds tempovalintaan; esimerkiksi menuetti on tavallisimmin
keped ja elegantti tanssi, jossa “lasketaan yhteen”, mutta toisinaan térmaa myods haikeampiin me-
nuetteihin, jotka kaipaavat hitaampaa tulkintaa. Tarkeaa on myds reagoida tunnelmanvaihdoksiin, kun
hilpedssa tanssissa moduloidaan molliin tai kun haikea sarabande vyoryykin yhtékkid dramaattisesti.
Kun barokin ajan musiikkia alettiin vahitellen 1800-luvulta alkaen esittda, ei useinkaan ymmarretty
sen tanssiluonnetta ja puhuvuutta. Tyypillista oli, ettd nuottieditioissa tempo merkittiin huomattavasti
hitaammaksi kuin tanssin tai puheen kannalta olisi ollut luontevaa.

Barokkisaveltajat kirjoittivat harvoin adnenvoimakkuuksia nakyviin. On esittajan vastuulla muotoilla
musiikista my6s dynamiikaltaan vaihtelevaa. Jotkut kustantajat ovat painaneet nuotteihin omia eh-
dotuksiaan, joita ei kannata automaattisesti hyddyntad, vaan padinvastoin miettia omia persoonallisia
ratkaisuja. Usein on esimerkiksi fraasin toisto merkitty hiljaa, vaikka retoriikassa, puheopissa, toisto
tarkoittaa sitd, etta asia sanotaan sitd painokkaammin mitéa useammin se toistetaan.

3. Artikulaatio

Puhuvassa musiikissa artikulaatio on luonnollisesti ensiarvoisen tarkedssa asemassa — epaselvaa mu-
tinaa ei kukaan ymmarra! Tama koskee yhta lailla kaikkia soittimia.

Jousisoittimet

Jousisoittimissa artikulaatio riippuu jousitekniikasta. Suuressa osassa barokkimusiikkia vetojousi aja-
teltiin tyontéa painokkaammaksi. Jo 1600-luvulta on olemassa tata koskevia sdantdja. Pisimmalle
nama periaatteet vietiin ranskalaisessa musiikissa. Georg Muffat julkaisi Florilegium secundum -koko-
elman (1698) esipuheessa yksityiskohtaiset jousitusohjeet, jotka koskevat ranskalaistyylistd, eri tans-
seihin perustuvaa musiikkia. Myéhemmin mm. Leopold Mozart antoi viulukoulussaan (1756) tarkat,
vetojousisaantdon perustuvat jousitusperiaatteet, jotka ovat kayttokelpoisia yha edelleen, myds mo-
dernilla soittimella soitettaessa. Italialainen Francesco Geminiani kritisoi vetojousisdaantéa viulukou-
lussaan (1749); esimerkki siitd, etta yhta ainoaa — vaikkakin tarkeda — periaatetta ei voi nostaa ainoan
oikean opin asemaan. Vetojousiperiaatteeseen liittyy ajatus tydntdjousesta vetojousen palautusliik-
keend. Musiikillisesti nama liittyvdt tahdin sisaisiin, usein tanssirytmiikan maardamiin painotuksiin.
Tahdin (ja kaaren) alku on yleensa aina jossain maarin painokas, tahdin loppu kevyt. Barokkijouses-
sa, jonka kaarevuus on erilainen kuin nykyaikaisessa jousessa ja joka on tata kevyempi, jousiote oli
usein lahempana jousen painopistettd kuin nykyaan. Jotkut soveltavat tata otetta my6s moderniin
jouseen saavuttaakseen suuremman keveyden ja artikuloivuuden. Myds jousisoitinten vasemman
kaden tekniikka vaikuttaa artikulaatioon. Sormitusvalinnoilla téhdattiin tekniseen yksinkertaisuuteen
ja artikulaation selkeyteen. Vapaita kielia kaytettiin runsaasti.

Huilu

Muun muassa J. J. Quantz tarjoaa huilulle monenmoisia erilaisia artikulaatio-ohjeita, myds nykyisen
tuplakielen vastineeksi (siis todella nopeisiin kulkuihin) esim. kielitystd ‘diddle-diddle’, mika puhuisi
sen puolesta, ettd lahes kaikki savelet artikuloitiin eikd ainakaan pitkia tai toistuvia kaaria kovin usein

kaytetty.
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Cembalo

Artikulaatio on cembalon ilmaisukeinoista kaikkein tarkein, ja sen kehittdminen yha vivahteikkaam-
maksi on cembalistin ikuinen tydmaa. Tavoitteena kun on luoda valoja ja varjoja, crescendoja ja
diminuendoja, saada soitin tarvittaessa laulamaan kauneinta cantabilea tai vyoryttdmaan iskevia
murtosointuja. Repertuaariin kuuluvat niin "ylilegato” eli meidan "sormipedaalimme” kuin rapea kuu-
destoistaosienkin artikulointi ja kaikki mahdolliset niiden valimuodot. Se, mika cembalolla ei toimi
kuin erikoisefekting, on hyvin lyhyt staccato, jolloin soitin ei ehdi reagoida eiké soi. Ylipdataan suurin
haaste cembalonsoitossa on saada soitin laulamaan ja soimaan tayteldisesti. Johann Sebastian Bach-
in pojalleen kirjoittamissa preludeissa sointia harjoitetaan viisaasti yha uusilla ja uusilla tavoilla eri
tempoissa ja karaktereissa.

4. Koristelu ja vibrato

Barokkimusiikissa koristelu nousee helposti tarkeimmaksi keskustelunaiheeksi, vaikka se on esitta-
miskaytanndn pyramidissa vasta kaikkein ylimpana, se viimeinen silaus, ja ehostus fraseerauksen,
tunnelman (affektin) ja artikuloinnin perusteiden padlle. Toisaalta barokin aikaan improvisointi oli
esimerkiksi kosketinsoittajille jo kenraalibasson myéta aivan jokapaivaista ja tavallista ja etenkin Ita-
liassa nuottikuvaan suhtauduttiin hyvin vapaasti, se kertoi vain osan informaatiosta. Kun kertauksia
rakastettiin, ja niita sijoitettiin niin tansseihin kuin sonaatteihin, on toki piristavaa niin soittajalle kuin
kuulijalle muokata tekstuuria kerrattaessa. Yksinkertaisimmillaan se voi olla dynamiikan varioimista,
jolloin poimitaan esille hieman eri asioita kuin ensimmaisella kerralla.

Koristeissa on kaksi eri maailmaa: korukuviot (graces, ransk.), jotka ilmaistaan erilaisin symbolein, ja
toisaalta erilaiset melodiset taytot, asteikot ja diminuutiot (passaggi, it. tai divisions, engl.). On myds
hyva muistaa selkeat kansallisten tyylien erot. Ranskalaiset saveltdjat kirjoittivat haluamansa koris-
teet tunnontarkasti, ja kullakin saveltdjalla oli oma koristetaulukkonsa, josta esittdjan tulee opiskella,
mita mikakin koukero juuri talla saveltdjalla tarkoittaa. Esimerkiksi Johann Sebastian Bach kopioi vain
pienin muutoksin pojalleen Wilhelm Friedemanille tekeméansa nuottikirjan alkuun ranskalaisen Jean-
Henri d’Anglebertin korukuviotaulukon.
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KUVA 3: J. S. Bachin korukuviotaulukko
(kirjasta Hermann Keller: Die Klavierwerke Bachs, Edition Peters, Leipzig, 1950)
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Italialaiset puolestaan vannoivat nimenomaan improvisoinnin ja esittdjan ratkaisujen nimiin: hitaat
osat kirjoitettiin usein vain pitkin nuottiarvoin. Tarkoitus oli, etta soittaja tdytti ne omien taitojensa ja
makunsa mukaan asteikoin, trillein ja diminuutioin. Jalkipolvien onneksi mm. Arcangelo Corellin viulu-
sonaateista opus 5 on sdilynyt versio saveltdjan itsensa koristelemin hitain osin, jotka ovat ldhes tun-
nistamattomia virtuoosisten koukeroiden jaljilta. Erityisen silmiinpistdvaa on pitkien asteikkokulkujen
asymmetrisyys ja se, ettei niitd ole selkedsti tahditettu, ne ovat todellakin spontaaneja purkauksia,
jotka viulisti kutoo pulssia tasaisesti pitavan basso continuon paalle.
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KUVA 4: Ote Arcangelo Corellin sonaatista nro 3 op 5 (Sonate a violino e violone o cimbalo, Troi-
siéme Edition ou I'on a joint les agréements des Adagio de cet ouvrage, composez par Mr.A.Corelli,
comme il les joue, Amsterdam, Estienne Roger, 1710)

Koska aistikas, puhutteleva ja yleisda ihastuttava koristelu kuului jokaisen itsedan kunnioittavan muu-
sikon ominaisuuksiin, monet saveltdjat julkaisivat koristeltuja teoksia myds opetusmielessa. Kuuluisin
ndistd opuksista lienee Georg Philipp Telemannin kokoelma Metodische Sonaten fiir Violine oder
Querflote und Basso continuo (1728-1734). Johann Joachim Quantz antaa myds erinomaisia esi-
merkkeja eri intervallien koristelumahdollisuuksista teoksessaan Versuch einer Anweisung, die Fldte
traversiere zu spielen (Berlin, 1752).
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KUVA 5: Quantzin esimerkkeja kolmen savelen astekulun koristelusta
(On Playing the Flute, Faber & Faber, 1985)

Barokin aikana my®s vibrato ajateltiin koristeeksi ja sitd kaytettiin antamaan erityisté painokkuutta tai
suloisuutta tarkoin valituille savelille. Tassakin toimii vertaus puheeseen: jos jokaista sanaa koroste-
taan varisevalla danelld, voi viestin perillemeno oleellisesti vaikeutua. Vibraton kaytdssa oli varmasti
silloin niin kuin nykyaankin paljon yksil6llisia eroja: mm. Leopold Mozart kritisoi varikkaasti sen jatku-
vaa kayttdéa: “On jo olemassa soittajia, jotka vapisevat lakkaamatta joka nuotin kohdalla ikéan kuin
heilla olisi ikuista kuumetta. [Vibratoa] on kaytettava vain sellaisissa paikoissa, jossa itse Luonto sen
aikaansaisi”. Omaperainen Geminiani suosittelee sitd kaytettavaksi “niin usein kuin mahdollista”.

Tarkeinta koristelussa on kuitenkin taas kerran pitaa mielessa kappaleen tunnetila. Niin sdveltajén
jo valmiiksi kirjoittamat kuin esittdjan itse keksimat koristelut on esitettdva siind tunnelmassa, missa
kappaleessa muutenkin liikutaan: hitaassa ja lempedssa kappaleessa on hitaammat ja laulavammat
trillit kuin rempsedssa ja pirtedssa kappaleessa. Erityisesti trillin aloittavan appogiaturan pituudella voi
hyvin vaikuttaa tunnelmaan — mita pitempi, sitd herkempi ja suloisempi. Tarkeinta ei siis suinkaan ole
aina trillata "mahdollisimman nopeasti ja monella toistolla”! Toisaalta yksinkertainen menuetti ei edes
kaipaa monimutkaisia koristuksia, vain jotakin pientd maustetta kertauksiin. Etenkin kosketinsoitta-
jan on syyta muistaa, etta korukuviot ja arpeggiot soitetaan iskulla tai sen jdlkeen, ei ennen iskua.
Cembalolla suorina soitetut soinnut kuulostavat helposti teravilté tai aksentoiduilta, joten sointujen
arpeggiointi ja arpeggioiden varittdminen sointuun kuulumattomin savelin (tierce coulée) olivat niin
itsestadnselvyyksia, ettei niitd aina edes kirjoitettu nakyviin.
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Barokkisoittimista

Monet nykyaankin kaytdssa olevat soittimet olivat olemassa jo 1600—-1700-luvuilla. Koska soitinten ra-
kenteessa on kuitenkin tapahtunut suuria muutoksia, on melko yleistd puhua barokki- tai periodisoit-
timista ja moderneista soittimista. Talla viitataan soittimen malliin, ei sen ikdan: joku saattaa soittaa
pari vuotta vanhaa barokkiviulua, toinen yli 250-vuotiasta modernissa trimmissa olevaa viulua.

Barokkisoitinten aani on ylasavelinen, intiimi, usein myds modernia vastineettaan hiljaisempi. Sointi-
ihanne suosi varikkyytta; eri rekistereja ei pyritty tasoittamaan samanvarisiksi. Viritystasoja oli monen-
laisia, ja ne olivat usein — mutta ei aina — nykyista standardia matalampia. Nykyaikana barokkimusiik-
kia soitetaan useimmin n. puoli savelaskelta modernia matalammassa viritystasossa: yksiviivainen a
= 415 Hz.

Huilut

Renessanssin aikana seka nokkahuiluja ettd poikkihuilu-
ja kaytettiin monidanisessa yhtyemusiikissa ja soittimia
rakennettiin perheittdin sopraanosta bassoon. Barokin
myo6ta soolosoittimiksi vakiintuivat f-vireinen alttonokka-
huilu ja d-vireinen tenoritraverso. Mallitkin muuttuivat so-
listisempaan suuntaan eli ddnellisesti kehittyneemmiksi ja
savykkaimmiksi.

Barokkipuhaltimet rakennettiin usein puksipuusta tai
grenadillasta seka joskus jopa norsunluusta, ja puisissa
huiluissa oli useimmiten norsunluurenkaita. Nykyiset ra-
kentajat pyrkivat kdyttamaan samoja puulaatuja, mutta
renkaat ovat muovisia. Puinen materiaali on tietysti se,
mikd tekee barokkihuilun adnesta paljon pehmedmman
kuin modernissa huilussa. Poraus, sormitusreiat seka pu-
hallusaukko ovat myds aika erilaiset ja vaikuttavat adneen
samansuuntaisesti. Poikkihuilu ei siis barokin jdlkeisend
aikana syrjayttanyt nokkahuilua suuremmalla aanelldan
vaan vivahteikkaammalla ja helpommin nyansseihin kyke-
nevalla ilmaisullaan.

Traverso on d-vireinen eli D-duuri on se savellaji, joka soi kaikista parhaiten ja puhtaimmin. Sormituk-
set muistuttavat nokkahuilun sormituksia ja sisaltavat paljon ns. haarukkaotteita. Haarukkaotteissa
yksi reika jaa auki sormitettavien lomassa ja se soi aina "huonommin” kuin muut. Mitd kauemmaksi
D-duurista mennaan sen pehmedammaksi kay huilun sointi. Tdman ovat toki saveltajat huomioineet
savellyksissadn. Soolokonsertot ja sonaatit ovat usein kirkkaasti soivissa D- tai G -duurissa ja tummat
b-merkkiset sdvellajit sadstettiin vain erityisiin tunnelmiin ja merkityksiin. Alttonokkahuilulle taas b-
merkkiset savellajit sopivat parhaiten.
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Jousisoittimet

Renessanssin ja barokin aikana soittimia rakennettiin soi-
tinperheittain; kaikki ddnialat bassosta sopraanoon kaytet-
tiin. Jousisoittimista olivat aluksi suosiossa viola da gamba
-perheen soittimet. Viuluperheen soittimet syntyivat véhi-
tellen 1500-1600-lukujen aikana. Vasta 1700-luvun alussa
viuluperheen soittimet olivat ulkoisilta mitoiltaan vakiintu-
neet nykyisen kaltaisiksi. Kuitenkaan kehitys ei paattynyt
tahan, silla soitinten rakenteessa oli vield oleellisia eroja
nykyiseen verrattuna.

Barokin ajan viulusoitinten ja nykyviulun erot liittyvat bas-
sopalkin kokoon ja soittimen kopan ja kaulan valiseen
kulmaan. Soittimen kannen alapintaan, matalien kielten
kohdalle liimattu bassopalkki oli nykyista pienempi. Kaula
oli istutettu koppaan suoremmassa kulmassa, jolloin soit-
timen kanteen kohdistuva paine oli pienempi. Mydskaan
talla ei ollut standardisoitunut nykyisen kaltaiseksi. Baro-
kin viulusoittimen dani on vivahteikas ja ylasavelinen.

Vahitellen 1700-1800-luvun vaihteessa viuluperheen soitinten rakennetta alettiin muuttaa nykyisen
kaltaiseksi. Yhtena syyna téhan lienee ollut konserttieldman kehitys: suuret salit tarvitsivat suuridani-
sid, selkeasti projisoivia soittimia. Muutoksen mydta kadotettiin osa barokkisoinnin intiimista varikkyy-
desta. Kaikki 1600—1700-lukujen mestariviulut ovat siis alun perin olleet "barokkiviuluja”.

Muita, pienempida muutoksia tapahtui viela 1800- ja 1900-luvuilla. Leukatuki otettiin kdyttéon vasta
1830-luvulla, olkatuki vield myéhemmin. Paallystamattdmasta suolikielesta luovuttiin ylakielten osalta
vasta 1900-luvun puolivalin paikkeilla. Sellossa piikki tuli yleiseen kayttéon 1800-luvun kuluessa.

Myds jousen rakenne muuttui ratkaisevasti barokin ja romantiikan valisena aikana. Barokkijousi on
suora tai vahan ulospdin kaareva, usein vahan — joskus paljonkin — lyhyempi kuin moderni jousi.
Barokkijousi mahdollistaa tanssillisen ja puheenomaisen artikulaation, moderni jousi puolestaan ta-
saisena sdilyvan aanenvarin ja pitkan linjan. Muutos liittyy yleisessa musiikkimaussa tapahtuneeseen

muutokseen: puhuvan musiikin tilalle tuli “maalaava musiikki”.
o 4. — Bassani, 1680,

No 1. — Mersenne, 1620.

gﬂ Ne 5. — Corelli, 1700.
Ne 2, -~ Kircher, 1640.

m No 8, =~ Tartini, 1740.
WNe 3. = Castrovillari, 1660, -’ s

{_-T Ne 7. — Cramer, 1770.

KUVA 6: Barokkijousen kehitys Mersennesta (1620) Viottiin (1790) (David D. Boyden:
Violin playing form its origins to 1761. London, Oxford University Press 1965; 1979
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Bachin sooloviulupartitojen ja -sonaattien polyfonian innoittamana syntyi 1900-luvun alussa ajatus
erityisestd, sittemmin kadonneesta “Bach-jousesta”, joka olisi erittdin kaareva ja jonka jouhien janni-
tysta voisi soittaessa saddella. Tama mahdollistaisi monidanisissa soinnuissa kaikkien danten yhtaai-
kaisen soimisen. Teoria on kauan sitten osoitettu vaaraksi, mutta se on alkanut elad omaa elamdansa
ja putkahtaa silloin tallgin esiin. Aidolla barokkijousella ja -tyylilld soinnut soitetaan arpeggiona.

Cembalo

Vaikka cembalossa on koskettimet niin kuin pianossa, se on
kuitenkin aivan eri soitin ja kuuluu eri soitinperheeseen. Koska
aani syntyy kynnen raapaistessa kielta, ei kosketuksella voi
vaikuttaa aanen voimakkuuteen yhta selvasti kuin pianon va-
sarakoneiston avulla. Koskettimet ovat lyhyemmat ja kapeam-
mat kuin pianossa, kosketus huomattavasti herkempi ja “no-
peampi”, joten sormen paino riittdd aanen tuottamiseen. Myds
vivahteikas artikulointi edellyttda voimankayton minimoimista
ja keskittymista sormitekniikkaan. Cembalolla on siis helppoa
soittaa nopeasti, selkedsti artikuloiden seka tehda paljon erilai-
sia trilleja ja muita korukuvioita. Haasteellisempaa onkin saada
hitaat osat kantamaan ja laulamaan, koska yksittaiset danet
kuolevat suhteellisen nopeasti. Hyvat kosketinsoitinsaveltdjat
ovatkin huomioineet téman kirjoittamalla nimenomaan hitai-
siin osiin joko paksumpia sointuja tai jakaneet soinnut kasien
valille rytmisesti murrettuina (nk. style brisée tai style luthée),
jolloin aanten jatkuva katkeamaton virta saa soittimen soi-
maan taytelaisesti, mutta samalla my&s hyvin pehmeasti.

Basso Continuo

Kosketinsoittajalle basso continuon soittaminen on mitd loistavin mahdollisuus paasta musisoimaan
yhdessa muiden soittajien kanssa erilaisissa kokoonpanoissa aina soolosonaateista orkesteriin. Sen
lisaksi, etta yhteissoitto on hauskaa, "musiikkieldamén suolaa”, se myods kehittda korvaa, rytmi- ja har-
moniantajua, reagointikykya ja nimenomaan continuosoiton tapauksessa myds klaveristisia koordi-
naatiotaitoja: kun “melodia” kulkeekin vasemmassa kadessa, on opittava kuuntelemaan nimenomaan
sitd, artikuloimaan sitd mahdollisimman eldvasti ja toki selviydyttava sen usein varsin virtuoosisista
kuvioinneista. Samaan aikaan oikea kasi tuottaa paksuja harmonioita, joiden muotoilulla (arpegioin-
nilla) se tukee yhteista fraseerausta. Tai toisinaan se tukee nimenomaan yla-danen fraseerausta bas-
son kulkiessa omia polkujaan. Kadet oppivat siis toimimaan hyvin itsendisesti, onhan niilla aivan eri
roolit: vasen kasi ja basso edustavat tasavertaista melodiaa ja rytmistd pohjaa koko kokoonpanossa,
kun taas oikea kasi harmonioineen toimii varittdjana ja harmonioiden vahvistajana ja taydentajana
seuraillen tarkasti affektin muutoksia. Mita suuremmasta kokoonpanosta on kysymys, sita tarkeampi
on cembalistin rytmisesti koossapitdva rooli.

Tarkeinta basso continuon realisoinnissa onkin tiedostaa selkedsti oma roolinsa kussakin teoksessa
ja kokoonpanossa. Valitettavan usein kustantajien valmiiksikirjoitetuissa realisaatioissa oikea kasi on
kirjoitettu aivan turhan korkealle ja ympatty tayteen kuviointeja, jotka vain sotkevat yleisvaikutelmaa.
Parasta olisi rohkeasti hylata valmiit realisaatiot ja opetella soittamaan kenraalibassonumeroista, jol-
loin cembalistille aukeaa kokonaan uusi ihmeellinen maailma, loppumaton aarreaitta barokin maail-
massa.
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Parhaiten tama onnistuu hylkdamalla hidas kaanndsajattelu ja tulkitsemalla numeroita intervalleina
bassosta yldspdin — niin kuin barokin aikaankin tehtiin. Jos numeroiden lukeminen ei viela suju riitta-
van nopeasti ja varmasti, voi tarkeimmat harmoniat merkita itselleen reaalisointumerkein. Olennaista
on sitten paattaa, miten paksuina soinnut soittaa, milta korkeudelta ne soitetaan ja kuinka usein niita
toistetaan. Adnten lukumé&aradn vaikuttaa sdestettdvan ryhman koko ja sdestettdvan soittimen tai
laulajan volyymi seka toki juuri kyseisen fraasin dynamiikka: hiljaisimmassa pianissimossa cembalo
Voi jopa jattaytya pois tai soittaa vain pelkkaa bassoa, tasto solo, kun taas hurjimmassa fortissimossa
taytetadn molemmat kadet mahdollisimman paksuilla soinnuilla.

Siihen, milté korkeudelta soinnut soitetaan, vaikuttaa jalleen sdestettdva soitin (selloa séestettdessa
suositaan matalampia asemia kuin viulun kanssa) sekda myds se, missa tekstuuri kulloinkin liikkuu
— esimerkiksi traverson matala rekisteri soi hyvin pehmeasti, jolloin myds cembalon on syytd pysya
matalammalla ja soittaa ohuempia sointuja.

Sointujen soittotiheyteen vaikuttavat kaikkein eniten kappaleen tempo ja tunnetila; nopeissa osissa
sointuja toistetaan harvemmin ja arpeggioita tarvitaan vahemman, kun taas hitaissa osissa harmo-
nisoidaan pienempidkin nuottiarvoja ja hyddynnetdan erilaisia sointujen murtamistapoja — ei aina
alhaalta yléspain vaan myds ylhaalta alaspéin tai edestakaisin ja myds tayttamalla terssit tai kvartit
lomasavelilla. Basson savel tulee poikkeuksetta aina iskulle. Tekstuurin eldvoéittamiseksi voi cembalisti
lisata erilaisia koristeita, kuten trilleja, mordentteja ja appogiaturia. Han voi tehda my®os pienia vasta-
melodioita matkimalla sdestettdvaansa tai han voi yhdistella sointuja toisiinsa lomasavelin. Naita eri
koristeluja vaihdellen saa satsiin elavyytta ja ikaén kuin vahingossa huomaakin improvisoivansa oman
saestyksensa juuri kulloiseenkin tilanteeseen sopivaksi.
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Viritysjarjestelmat

Viritysjarjestelmat liittyvat aanen akustisiin ominaisuuksiin, joita ei tdssa ole mahdollista kasitella
perin pohjin. Monidanisessa musiikissa térmataan vaistamatta viritysongelmiin. Lyhyesti sanottuna
niissa on kyse harmonisen ja melodisen virittdmisen valisesta sovittamattomasta ristiriidasta.

Jokaisessa savelessa soi ylasavelsarja, joka tuottaa ns. luonnonpuhtaat intervallit.
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KUVA 7: Esimerkki ylasavelsarjasta

Esimerkissa on suuren oktaavin C-danen yldsavelsarjan alku. Kaikkia ylasdvelsarjan taajuuksia ei voi
merkitd perinteisella nuottikirjoituksella; esimerkissa tahdelld merkityt savelet soivat epapuhtaasti (b
on matala, ns. luonnonseptimi, fis kutakuinkin - ja fis-danien puolivalissa ja as-adneksi merkitty savel
as- ja a-aanten puolivalissa). Jousisoittaja voi mainiosti tutkia yldsavelsarjaa soittamalla luonnollisia
huiludanid. Kielen puolivalista |6ytyy oktaavia korkeampi aani; jos kielen jakaa suhteessa 2/3, 16ytyy
edellista savelta kvinttia korkeampi savel, kohdasta 3/4 vapaata kieltd kaksi oktaavia korkeampi savel
ja kohdasta 4/5 tasta terssia korkeampi savel.

Viritysjarjestelmien ristiriitaa voi jousisoittimilla havainnollistaa seuraavalla kokeella: Virité soitin puh-
taisiin kvintteihin. Soita sitten seliraavat savelet:

Sello Alttoviulu Viulu
o ° > <o
nsd nsd 2 = S a

3
23]

[J)
Sul C Sul A SulC Sul A Sul G SulE

KUVA 8: Flageolettivertailu

Huomaat, etta alimman kielen huiludganen tuottama taajuus ei soi puhtaasti ylimman kieli flageoletin
kanssa. Ero johtuu siitd, etta savelet kuuluvat eri yldsdvelsarjaan: alimman kielen dani on luonnon-
puhdas terssi vapaalle kielelle (kahta oktaavia ylempaad), ylimman kielen &ani puhdas kvintti vapaan
kielen oktaavikerrannaiseen nahden.
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Vielad helpompi koe on seuraava: virita soitin puhtaisiin kvintteihin. Soita ylimman vapaan kielen kans-
sa puhdas kvartti toiseksi ylimman kielen ykkéssormella. Ald muuta sormen paikkaa ja vertaa sitd
seksti-intervallina alempaan vapaaseen kieleen. Huomaat, etta saadaksesi seksti-intervallin soimaan
puhtaasti ensimmaista sormea taytyy laskea. Vertaa nyt tata saveltd ylimpaan vapaaseen kieleen.
Huomaat, ettd kvartti on nyt epapuhdas.

Naiden kahden taajuuden, "kahden ykkdssormen paikan” valistéd eroa kutsutaan kommaksi. Eri vi-
ritysjarjestelmilld on pitkat historialliset juuret ja ne ovat syntyneet monidanisen musiikin myéta,
ratkaisuiksi "kommaongelmaan”. Nykyaan suositaan tasavireista viritysjarjestelmaa, jossa komma on
jaettu tasan kahdentoista kvintin alueelle. Tuloksena on “siedettdvan” puhtaita intervalleja — toisesta
nakokulmasta latteita, toistensa kaltaisia, standardisoituja intervalleja. Osa barokkimusiikin viehatta-
vasta varikkyydesta liittyy siina kaytettyihin ei-tasavireisiin viritysjarjestelmiin.

Tasavireisessa viritysjarjestelmassa kaikki savellajit kuulostavat samanlaisilta ja kaikki kvintit ja terssit
ovat samankokoisia, kvintit suhteellisen puhtaita, kun taas terssit reilusti liilan leveita eli epapuhtai-
ta. Pitkadn suositussa keskisavelvirityksessa valittiin tarvittavien savellajien mukaan ne terssit, jotka
viritettiin puhtaiksi (esimerkiksi tarvitaanko dis vai es tai gis vai as), ja siina kaikki kvintit olivat yhta
kapeita. Ne savellajit, joiden terssit valittiin puhtaiksi, soivat todella tayteldisesti, mutta muita ei
voinut kayttaa lainkaan. Moduloinnin lisdéntyessa 1700-luvulla alettiin kayttaa nk. “epasaanndllisia”
viritysjarjestelmia, joissa 4-6 kvinttia viritettiin hieman kapeiksi ja loput puhtaiksi, jolloin systeemis-
ta riippuen tavallisimmat terssit sailyivat lIdhes puhtaina ja huononivat kvinttiympyraa edetessa. Eri
savellajit soivat siis hyvinkin eri tavalla. Ideaali “puhtaasta terssista” hallitsee edelleen barokkimuu-
sikon korvia: johtosdvelen ei ole tarkoitus olla mahdollisimman korkea vaan matala; puhdas vasten
bassoa!
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Nuottimateriaaleista

Kapellimestari Nicolaus Harnoncourtin, vanhan musiikin pioneerin, mukaan barokkimusiikki on paa-
osin kirjoitettu “teosnotaatiolla”, josta ei selvia tulkinnan yksityiskohdat. Uudempi (n. vuodesta 1800
lahtien) musiikki kirjoitetaan tyypillisesti “esitysnotaatiolla”, jossa nuottikuva on soitto-ohje. Jalkim-
mainen periaate on hallinnut myds barokkimusiikista tehtyja uusia nuottilaitoksia. Tyypillinen barok-
kieditio on viime vuosikymmeniin saakka ollut pitkalle tydstetty nuotti, jossa alkuperaiset merkit ovat
hautautuneet lukuisten erityismerkkien alle, jopa niin sanotuissa urtext-laitoksissa.

Nyrkkisa@ntona voi pitda seuraavaa: Mita yksinkertaisempi nuottikuva, sen varmemmin se on alku-
perdinen. Koska aloittelija ei vield osaa tulkita nuottikuvaa "tyylinmukaisesti”, asiantunteva opastus
on valttdmatoén. Muuten yksinkertainen nuottikuva voi johtaa tyylillisesti huonoihin ratkaisuihin siina
missa pitkalle tydstettykin nuottikuva.

Barokkimusiikin soitossa kannattaa alusta pitden korostaa kuuntelun, vapauden ja eri vaihtoehtojen
merkitystd. "Korvalla soittaminen” on yksi tekija, joka ldhentdd barokkimusiikin ja kansanmusiikin
opetuskayttdd. Muita ovat ainakin tanssillisuus, rakenteellinen selkeys ja tonaalinen yksinkertaisuus.
Yhteissoitto, erityisesti bassolinjan mukaantulo uuden kappaleen opettelun varhaisessa vaiheessa on
ensiarvoisen tarkeda. Tama avaa paljon mahdollisuuksia esim. viulistien ja sellistien yhteissoitolle.
Monet barokin viulusonaatit voidaan esittaa taysipainoisesti viulu-sello-kokoonpanolla; usein tdma on
parempi ratkaisu kuin huonosti toteutettu “pianosaestys”.

Faksimilet

-useita kustantajia, mm: Performers Facsimiles, New York; Edition Minkoff, Sveitsi (kallis!); Editions
J.M. Fuzeau, Ranska (melko edullinen); King's Music, Englanti (my&s muita suositeltavia ja edullisia
nuotteja kuin faksimileja)

+mahdollisimman alkuperadinen
—usein hankalalukuinen, asiaan perehtymattémalle hankalakdyttéinen
Urtext-laitokset

-eivat valttamatta aina nimensa veroisia. Esim. Henlen ja Wiener Urtext Editionin nuotit joskus
tarpeettoman pitkélle tyostettyja. Toisaalta ns. tavallisten kustantajien luetteloissa saattaa olla
tasoltaan urtexteja vastaavia nuottijulkaisuja.

+selkeys, helppokayttdisyys, informatiivisuus
—eivat aina luotettavia
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Lopuksi

Barokkimusiikki on nykyadn suuren yleison keskuudessa ehka suositumpaa kuin koskaan. Tama mu-
siikki puhuttelee nykypdivan kuulijaa, silla on meille yha edelleen paljon annettavaa. Vaikka jo Felix
Mendelssohn kaivoi Bachin teokset polyttymastd, on n. 1950-luvulla alkanut syvallisempi historiallinen
tutkimus, joka ulotettiin my6s soittimiin, tuonut barokkimusiikin uudella tavalla lahellemme. Valitetta-
vasti samalla muusikoiden keskuuteen syntyi “barrikadi”, jonka toisella puolella (nakdkulmasta riippu-
en) ovat stereotyyppisesti joko “aidot muusikot” tai “mitaan kyseenalaistamattomat tunnesoittajat” ja
toisella “aidot muusikot” tai “puritaaniset arkistojen tutkijat”. Barrikadi perustuu paljolti (puolin ja toi-
sin) vanhentuneille tai suorastaan vadarille nakemyksille. Nykypaivan ja uskoaksemme vield suurem-
massa maarin tulevaisuuden muusikko — joita me koulutamme tarkean harrastajajoukon lisaksi — on
mita todennakéisimmin monipuolinen asiantuntija, joka valittda ja luovasti uudistaa erilaisia musiikin
traditioita. Han soittaa varhaisbarokkia erilaisella tekniikalla ja toisenlaisilla esteettisilla ihanteilla kuin
Mozartia tai TSaikovskia.

Musiikin harrastajien nakokulmasta barokkimusiikki on helposti ldhestyttavaa ja teknisesti sopivan
tasoista. Se on myds erinomaista opetusmateriaalia eri ikaisille ja -tasoisille oppilaille.
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Soittajat

Petra Aminoff opiskeli Sibelius-Akatemiassa nokkahuilu padaineenaan. Suo-
ritettuaan nokkahuiludiplomin vuonna 1986 han jatkoi opintojaan Haagin kon-
servatoriossa ja aloitti myds traverson soiton. Lukuvuonna 1989-1990 han
opiskeli traversoa Utrechtin konservatoriossa Marten Rootin johdolla. Sibelius-
Akatemiasta han valmistui musiikin maisteriksi vuonna 1991, ja traversoen-
sikonsertin aika oli vuonna 1996.

Aminoff soittaa lukuisissa niin sanotuissa vanhan musiikin yhtyeissa ja or-
kestereissa silloin, kun huiluja tarvitaan, muun muassa Kuudennen kerroksen
orkesterin Beethoven-sarjassa soolohuilistina. Erilaiset kamarimusiikkikokoon-
panot (Opus X, Battalia ja viimeisimpana Sama-yhtyeen uudet barokkiviulu-
konsertot -projekti) ovat Iahelld sydantd. Han toimii Espoon musiikkiopiston
nokkahuilunsoiton lehtorina ja opettaa traversonsoittoa Metropolia Ammatti-
korkeakoulussa ja Sibelius-Akatemiassa.

70-luvulla kdvin monta kertaa viikossa Helsingin Konservatoriolla soitto-ja teoriatunneilla. Soiton-
opettajani Ove Lundell oli oikein mukava, ja soitin sekd poikki- ettd nokkahuilua hdnen tunneillaan.
Soittotunneiltani on parhaiten jaanyt mieleen se, kun huiluni suukappaleessa oleva korkki oli véaardssé
paikassa ja Ove korjasi sen hakkaamalla suukappalettani Konsan seindan! Toinen mieleenpainunut
tunnelma on se miten aina odotin ettd padstaisiin niistd kuolettavan tylsistd hitaista osista nopei-
siin ja kivoihin Allegroihin. En kertakaikkiaan voinut ymmartdd, miksi niitd puolinuotteja piti soittaa
monta rivid, kun niissa ei tuntunut olevan paata eika hantaa. Néin jélkeenpdin ymmarran, etteivat
ne ehké tarkoittaneet opettajallenikaan sen enempaa. Meilld ei tunneilla mydskaan ollut sdestysmah-
dollisuutta helpottamassa tilannetta, joten esimerkiksi Handelin sonaatin 3. osan muutamat fraasit
jaivét todellisiksi kysymysmerkeiksi. Ovathan ne nopeat osat vieldkin kivoja, ja varsinkin nuorten
mielestd, mutta toivottavasti ne Adagiotkin Ibytavét paikkansa hieman helpommin tdna pdivana...

Minna Kangas on varttunut musisoivassa perheessa Multialla ja opiskellut viu-
lunsoittoa Sibelius-Akatemiassa seka mestarikursseilla mm. Paavo Pohjolan, Kai-
ja Saariketun, Monica Huggetin ja Ana Chumanchenkon johdolla. Han valmistui
musiikin maisteriksi Kreeta-Maria Kentalan ohjauksessa Sibelius-Akatemiasta,
pdaaineenaan barokkiviulu.

Kangas on monipuolinen freelance-muusikko. Han on soittanut mm. Helsingin
Juniorijousten, Tapiola Sinfoniettan, Drottningholmin teatteriorkesterin, Katarii-
na Suuren orkesterin, Avanti!n ja Suomen Kansallisoopperan orkesterin riveissa.
Viime aikoina Kangas on musisoinut kamarimuusikkona sekd Kuudennen ker-
roksen orkesterissa ja Helsingin Barokkiorkesterissa konserttimestarina ja aa-
nenjohtajana.

Han tydskentelee sadnndllisesti studio- ja teatterimuusikkona seka kouluttajana, opettaa Metropo-
lia Ammattikorkeakoulussa, Sibelius-Akatemiassa ja kesakursseilla. Han sai Helsingin Muusikot ry:n
Jaska-palkinnon syksylla 2004.
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Eletdén kevdttd 1985, J.S. Bachin syntymdsta 300 vuotta, olen lukion toisella luokalla. Olemme tree-
nanneet Helsingin Kamarijousissa Sibelius- Akatemialla koko lukuvuoden Bachin orkesteriteoksia mo-
derneilla soittimilla Rabbe Forsmanin ja Anssi Mattilan johdolla. Tutuiksi ovat tulleet niin Branden-
burgilaiset kuin konsertot ja orkesterisarjatkin. Barokkikdrpdnen on kai purrut kaikkia! Bach-viikon
aikana esitdmme oppimaamme ja Ritarihuone téyttyy ilta toisensa jalkeen ikkunalautoja mydten (ny-
kyéén sielld ei endéd istuskellakaan). Témén ja Monica Huggetin barokkiviulukurssien jélkeen ei ole
epdselvad, olenko oikealla tiella.

Lauri Pulakka on opiskellut sellonsoittoa Keski-Pohjanmaan musiikkiopistossa
Jouko Paavolan johdolla ja Sibelius-Akatemiassa professori Erkki Raution oppi-
laana. Han valmistui musiikin kandidaatiksi 1986 ja musiikin lisensiaatiksi 1992.
Musiikin tohtoriksi han valmistui Sibelius-Akatemiasta kevaalla 2003 aiheenaan
sellon kayttétavat italialaisessa 1600-luvun soitinmusiikissa. Lisaksi han on
opiskellut sellonsoittoa Iso-Britanniassa Steven Isserlisin ja Jane Cowanin joh-
dolla seka barokkisellon soittoa mm. Pariisissa Christophe Coinin ohjauksessa.
Viola da gamban soittoa hén opiskellut mm. Timo Junturan, Sarah Cunnigha-
min ja Laurence Dreyfusin johdolla.

Pulakka on monipuolinen muusikko, joka toimii orkesteri- ja kamarimuusikko-
na, solistina, kapellimestarina, sovittajana ja aanitystuottajana. Tarkein Pula-
kan muusikkoprofiilia muovannut yhteisd on Keski-Pohjanmaan Kamariorkeste-
ri. HAn on toiminut orkesterin (aluksi K-P:n musiikkiopiston kamariorkesterin)
soolosellistind vuodesta 1973 ldhtien. Tdassa ominaisuudessa hén on konser-
toinut useissa Euroopan maissa, Japanissa ja Yhdysvalloissa, tehnyt nelisenkymmenta aanilevya ja
kantaesittényt yli sata savellysta. Pulakka esiintyy myds aktiivisesti Kokkolassa toimivan kamarimu-
siikkiyhdistyksen, Chydenius-kapellin, konserteissa ja vastaa erityisesti yhdistyksen vanhan musiikin
yhtyeen, Camerata Chydeniuksen, ohjelmistosuunnittelusta.

Han on toiminut opettajana Keski-Pohjanmaan Konservatoriossa, Keski-Pohjanmaan Ammattikorkea-
koulussa ja Sibelius-Akatemiassa. Barokkimusiikkikursseja hdn on pitédnyt Keski-Pohjanmaan Kon-
servatoriossa, Keski-Pohjanmaan Ammattikorkeakoulussa, Sibelius-Akatemian koulutuskeskuksessa,
Oulun Ammattikorkeakoulussa, Svenska Yrkeshogskolanissa Pietarsaaressa ja Sibelius-opistossa Ha-
meenlinnassa. Lisaksi han on esitelmdinyt Suomen jousisoitinopettajien liiton paivilla. Hanen opetus-
aineisiinsa kuuluvat sellonsoitto, barokkisellon ja viola da gamban soitto, kamarimusiikki, orkesteri-
soitto, musiikin historia ja esittémiskaytantdjen historia.

Ensimmadinen omakohtainen kosketukseni barokkimusiikkin taisi tulla télldkin levylld soivan Teleman-
nin viulusonaatin parissa. Olin noin 10-vuotias ja kokeilin, osaisinko séestadé isoveljeani, jolla sonaatti
oli ldksyna. Melodian ja basson soiminen yhdesséd tuntui suorastaan maagiselta! Vdahdan mydéhemmin
aloitin Keski-Pohjanmaan musiikkiopiston kamariorkesterissa, jonka ohjelmistossa oli runsaasti ba-
rokkimusiikkia. Joukossa oli harvinaisuuksiakin, kuten 1600-luvulla sévelletty Biberin Battalia, jonka
esitimme joskus 1970-luvun alkupuolella, ilmeisesti ensimmadisind Suomessa. Tama vérikas teos, jos-
ta I6ytyy mm. “Bartok-pizzicatoja” (300 vuotta ennen Bartokia), kakofonista kontrapunktia ja kielen
alle asetettavalla voipaperilla preparoitu kontrabasso, opetti minulle jo varhain, ettd barokkimusiikin
parissa voi tehdé innostavia ja hauskoja Ibytoretkia.
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Annamari P6lho aloitti musiikkiopintonsa pianonsoitolla, mutta kiinnostui
cembalosta 15-vuotiaana toimien lukioaikanaan Helsingin Juniorjousten cem-
balistina. Han opiskeli cembalonsoittoa Sibelius-Akatemiassa Anssi Mattilan
johdolla ja Utrechtin Konservatoriossa Glen Wilsonin ja Siebe Henstran oppi-
laana. 1989 han suoritti solistidiplomin molemmissa oppilaitoksissa ja valmis-
tui musiikin maisteriksi. Han jatkoi opintojaan vield Mitzi Meyersonin ja Jesper
Christensenin johdolla ja valmistui Sibelius-Akatemiasta musiikin tohtoriksi
1994 aiheenaan italialainen ja ranskalainen kenraalibasson soittotyyli.

\ Ensikonserttinsa P6Iho piti 1991 ja on sittemmin esiintynyt ahkerasti sooloresi-
\ _ ) taalein ja kamarimuusikkona erilaisissa yhtyeissa ja orkestereissa paakaupun-
. kiseudulta napapiirille. Vakituisesti han toimii duona huilisti Petra Aminoffin
kanssa ja kosketinsoittajana Battaliassa, Kuudennen kerroksen orkesterissa
ja The Harp Consortissa konsertoiden eri puolilla Eurooppaa seka kiertueilla
Egyptissd, Kanadassa ja Yhdysvalloissa.
P6Iho on tehnyt lukuisia soolo- ja kamarimusiikkinauhoituksia, suoria konserttilahetyksia Yleisradiol-
le, FST:lle ja TV1 musiikkiohjelmille seka nauhoittanut Alba-yhtidlle 11 levya, joista useat palkittuja:
Battalian Vuoden levy- ja Janne-palkinnot voittanut Italian Early Baroque, Markku Luolajan-Mikkolan
Janne-palkinnon saanut Trang, seka Helsingin Sanomien vuoden parhaat levyt -luettelossa huomioitu
Storacen cembalomusiikkia sisaltava Una Sera Siciliana.

Han on toiminut cembalon- ja continuosoiton opettajana useissa Helsingin seudun musiikkioppilaitok-
sissa 1987-99 seka Sibelius-Akatemiassa 1990-2003 ja 2006 alkaen. Helsingin ammattikorkeakoulu
Stadian (nyk. Metropolian) vanhan musiikin lehtorina han aloitti 2001. Lisaksi han toimii aktiivisesti lu-
ennoitsijana ja kouluttajana eri puolilla Suomea. Han sai Vantaan Barokki Energiaa-palkinnon 2004.

Ihastuin 7-vuotiaana Mozartin musiikkiin ja monta vuotta olisin halunnut vain soittaa ja ainoastaan
Mozartia — erityisesti Anna Magdalena Bachin nuottikirjan Menuetit olivat mielesténi kamalan tylsia!
Bachista innostuin vasta kuultuani hdnen d-molli cembalokonserttonsa 15-vuotiaana, jolloin halusin
ruveta soittamaan cembaloa. Pohdin tosin, kuulostaako kaikkien cembalistien soitto samanlaiselta,
kun cembalolla ei voi tehdé dynaamisia vaihteluita samalla tavalla kuin pianolla ja kylldstynkd, kun
soitan “vain Bachia, Handelid ja Scarlattia’”. Cembalotuntien myé6td aukesikin sitten kokonainen uusi
aarreaitta musiikkia, jota en ollut aiemmin kuullut, ja ihastuin erityisesti Jean-Philippe Rameaun oop-
peroihin ja Pieces en concerts -triohin. Kaikkein hauskinta oli kuitenkin continuosoitto, jonka avulla
pédsin soittamaan paljon kamarimusiikkia ja jopa orkesteriin!
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Louna Hosia opiskeli barokkisellonsoittoa Sibelius-Akatemiassa opettajinaan Markku Luolajan-Mik-
kola ja Lauri Pulakka ja suoritti ensimmaisena Suomessa barokkisellon A-tutkinnon kevaalla 2007. Sel-
lonsoiton opintojaan han on taydentényt mm. Laurence Dreyfusin, Gaetano Nasillon, Phoebe Carrain
ja Roel Dieltiensin mestarikursseilla seka kevatlukukaudella 2006 Barcelonan musiikkikorkeakoulussa
opettajanaan Bruno Cocset.

Hosia soittaa Kuudennen kerroksen orkesterissa, Helsingin Barokkiorkesterissa, Barokkiorkesteri Opus
X:ssa seka yhtyeisséd Ensemble Recordanza, Harmoniset oikut, Le Fiabe ja Trio Zipoli. Han on konser-
toinut ndiden kokoonpanojen jasenena kotimaassa mm. Helsingin Juhlaviikoilla, Vantaan barokissa
ja Helsingin vanhan musiikin viikolla sekd ulkomailla mm. Lontoon Wigmore-salissa, Brliggen vanhan
musiikin festivaalilla ja Dresdenin musiikkijuhlilla.

Ensimmaiset barokkikokemukseni ovat musiikkiopistosta kamarimusiikin yhteydessd, kun olin noin
kymmenenvuotias. Vanhan musiikin lehtori Pekka Silén ohjasi kamarimusiikkitoimintaa aktiivisesti;
padsimme paljon esiintymaéan ja saimme heti ainutlaatuisia esiintymiskokemuksia ammattimuusikoi-
den kanssa, mm. silloin jo nopeilla juoksutuksillaan meitéd héikaisi luuttumieheksi kutsumamme muu-
sikko Eero Palvianen. Muistan, kun 13-vuotiaana sello-osuudet eli basso continuot tuntuivat joskus
liian helpoilta, ja niin pyysin Pekalta vaikeampaa kappaletta. Sitten harjoiteltiinkin Corellin triosonaat-
tia pitkdan, erityisesti bassolinjan kuudestoistaosista muodostunutta nopeaa osaa...

Mieleenpainuvin esiintyminen minulla oli 12-vuotiaana musiikkiopiston jarjestdmissa barokkibakka-
naaleissa Tuomiokirkon Kryptassa. Esiintymisvaatteet olivat barokkityyliset, ja esiintymisen jélkeen
sydtiin runsas illallinen hienoissa puvuissa ja barokkimusiikin soidessa taustalla. Barokkibakkanaalien
riehakkaaseen tunnelmaan olen palannut usein aikuisena, kun soittaessa vastaan tulee rempsea tans-
siosa. Ja niitdhdn barokkimusiikissa riittaa!

Kaytetyt soittimet

Traverso: grenadillainen traverso C. Palancan mukaan n. 1760, Martin Wenner, 2006

Alttonokkahuilu: puksipuinen alttonokkahuilu P. Bressanin mukaan 1700-luvun alusta, Fred Morgan
1990-luvulta

Viulu: Sebastian Kloz, MittenWald, 1754

Jousi: Luis Emilio Rodriguez Carrington, Haag, 2004
Barokkisello (Pulakka):David Rubio 1986

Jousi: Luis-Emilio Rodriquez Carrington

Barokkisello (Hosia): Storck, Strasbourg, 1779
Jousi: Luis-Emilio Rodriquez Carrington

Cembalo: 2-sormioinen cembalo Dulckenin mukaan 1745 , Henk van Schevikhoven, 1992
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