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ABSTRACT
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1 JOHDANTO

Suomalaisessa pianonsoitonopetuksessa barokkimusiikkia edustavat saksa-
lainen ja italialainen musiikki, erityisesti Johann Sebastian Bachin ja Do-
menico Scarlattin teokset ovat suosittuja. Sen sijaan ranskalainen barokki-
musiikki puuttuu ohjelmistosta. Yleisimmat kdytossa olevat pianokoulut
sisdltavat muutamia ranskalaisia barokkisavellyksia, muun muassa J.-Ph.
Rameaun menuetteja, mutta usein pianistit tutustuvat ranskalaiseen mu-
siikkiin vasta peruskurssi 3 -tasolla soittaessaan Claude Debussyn hel-
poimpia pianosavellyksia.

SML:n ohjelmistoluettelossa ei ole mainintaa ranskalaisesta barokkimu-
siikista, vaikka useita J. S. Bachin ja D. Scarlattin teoksia on luetteloitu vai-
keustason mukaan. My0Oskédan Sibelius-Akatemian ohjelmistoluettelo pia-
nolle ei sisdlld ranskalaista barokkimusiikkia.

Ranskalaisen barokkimusiikin puuttuminen ei ole historiallisen taustan
valossa aivan ilmeistd, koska kuitenkin 1800- ja 1900-lukujen Ranska oli
suomalaisellekin kulttuurille tarked innoituksen ldhde. Vuosien 1880-1910
kultakauden taiteilijoista muun muassa Helene Schjerfbeck ja Albert Edel-
felt opiskelivat Pariisissa (Holger 2005, 10).

Oma kiinnostukseni ranskalaiseen barokkimusiikkiin syventyi opiskel-
lessani cembalonsoittoa Stadiassa (nykyinen Metropolia) vuosina 2004-
2006. Erityisesti musiikin kauneus ja koristeellisuus J.-Ph. Rameaun teok-
sessa Piéces de clavecin en concerts nro 1 ja Frangois Couperinin savellyksessa
Rakastunut satakieli (Le Rossignol en amour) viehattivat minua. En ole kos-
kaan ollut suurikatinen oktaaveja vyoryttava Liszt-pianisti, vaan olen saa-
nut musiikillisen nautintoni wienildisklassikkojen klaveerisavellyksista
seka pienista kuvioinneista barokin musiikissa. Toki minullakin on ollut
Chopin- ja Skrjabin-vaiheeni, mutta jo vuosia olen havainnut raivaavani
yhd enemman tilaa kalenteristani erityisesti ranskalaiselle barokkimusiikil-
le.

YAMK-opintojeni tavoitteena on ollut syventad omaa tuntemustani
ranskalaisesta barokkimusiikista seka etsid sen parista uutta opetusmateri-
aalia musiikkikoulu- ja musiikkiopistotasoille. Olen kayttanyt paljon aikaa
etsimalld nuotteja ja soittamalla niitd pianolla. Kdydessdni materiaalia lapi
huomasin ajautuvani yha syvemmalle non mesuré -preludien maailmaan.
Tunsin preludeja jo ennalta ja olin soittanut niitd cembalolla, mutta en ollut



katsonut niitd pianistin ja pedagogin nakokulmasta. Koin 16ytoni hyvin
mullistavana. Miksi en ollut soittanut preludeja aiemmin pianolla? Miksi
en ollut kuullut niistd yhta ainoatakaan pianolevytystd, vaikka savellykset
sopivat erinomaisesti pianolle? Loytoni innostamana olen kasitellyt tydssa-
ni non mesuré -preludien historiaa ja notaatiota.

1.1 OPINNAYTETYON SISALLOSTA

Olen jakanut tyoni kahteen osaan. Ensimmadinen osa keskittyy preludien
historiaan sekd varhaisempien preludinomaisten savellysten, kuten toccatan
ja tombeaun, luonnehdintaan. Ndiden lisaksi olen luvussa 1.3 kuvaillut ita-
lialaisen musiikin vaikutusta ranskalaiseen musiikkiin 1700-luvun kulues-
sa.

Laajempi toinen osa on pedagoginen osio, joka keskittyy ranskalaisista
barokkisavellyksistd nousevien musiikillisten ja teknisten asioiden kasitte-
lyyn. Osio on tarkoitettu pianonsoitonopettajille opetustyon tukemiseen.
Erityisen merkittavina opettajien kannalta pidan non mesuré -nuottikuvan
ymmartamiseen liittyvid ohjeita seka kuudetta lukua, jossa annan yksityis-
kohtaisempia neuvoja Gaspard Le Roux'n d-mollipreludin harjoitteluun.
Osansa saavat my0s kaikelle barokkimusiikille ominaiset aiheet, kuten af-
fektioppi, retoriikka, rytminkasittely sekd sormitukset. Naitd aiheita olen
pohtinut seka pianistin etta cembalistin nakokulmasta.

Koska pikkupianistit aloittavat useimmiten barokkimusiikkiin tutustu-
misen tanssien avulla, olen luvussa 5.5 esimerkkien kautta selittanyt me-
nuetin, gavotin, sarabanden, bourréen, rigaudonin seka museten karaktadrit ja
poljennon. Esimerkkiteokset ovat musiikkikoulutasoisia alun perin cemba-
lolle tai fortepianolle tehtyja sadvellyksid, jotka soveltuvat myos pianolla
soitettaviksi. Luku on tarkoitettu pikaoppaaksi pianonsoitonopettajille.

Liitteeseen B olen koonnut ranskalaisia barokkisavellyksia musiikkikou-
lu- ja musiikkiopistotasoille. Luettelo koostuu padosin tansseista ja erilaisis-
ta karaktddrikappaleista. Liitteessi on my0s luetteloitu non mesuré -
preludeja.

Jotta kulttuuri non mesuré -preludien kaytostd pianonsoiton opetusmate-
riaalina voisi kehittya, olen liittdnyt tyohoni cd-levyn, jolle olen tallentanut
tulkintojani neljasta preludista seka pianolla ettd cembalolla soitettuina.
Toivon todellakin, ettd tyoni kirjallinen osio sekd cd-levy innostaisivat pia-
nonsoitonopettajia tutustumaan ranskalaiseen barokkimusiikkiin ja erityi-
sesti non mesuré -preludien maailmaan.



1.2 HAVAITSEMANI ONGELMA JA EHDOTUS SEN
RATKAISEMISEKSI

Etsiessdni uutta opetusmateriaalia ranskalaisesta barokkimusiikista osoit-
tautui musiikin runsas koristeellisuus ongelmalliseksi. Jotta sdvellykset
olisivat oppilaiden soitettavissa, tulisi suurin osa korukuvioista jattaa pois.
Talloin musiikki muuttuisi huomattavasti.

Ornamentaation ongelma aiheutuu pianon ja cembalon mekanismien
eroista. Cembalossa déni syntyy kynnen ndpatessa kieltd, pianossa vasaran
lyodessa kielta. Cembalon dani syttyy terdvasti ja selvalla alukkeella. Flyy-
gelin monimutkaisessa koneistossa on huomattavasti enemman hitausvoi-
mia kuin cembalon yksinkertaisessa luistimekanismissa. Nama tekijat teke-
vat cembalosta notkeamman soittimen nopeisiin korukuvioihin. Myos aa-
nen sammuminen soittimissa on erilainen; cembalossa kielen vardhtelyn
pysdyttaa pieni huopapala, kun taas pianossa sammuttaja laskeutuu kielel-
le.

Kaytannossa pianistilta vaaditaan korukuvioiden onnistumiseen nopeita
ja itsendisid sormia. Soittajan tdytyy myoOs pystyd hallitsemaan nopeiden
sormien tuottamaa danen voimakkuutta. Koska tillainen tekniikka on vaa-
tivaa ja hyvin harvoin oppilaiden hallinnassa, paadyin etsimaan opetusma-
teriaalia padosin galantin ajan (n. 1720-1770) savellyksistda. Nama savellyk-
set ovat hyvin klaveristisia; ne sisdltavat muun muassa Albertin basso -
sdestyskuviota ja homofonista tekstuuria. Tarkeimpana kriteerind oli kui-
tenkin korukuvioiden vahainen méaara.

Osa luetteloimistani galantin ajan savellyksista kuulostaa jo lahestul-
koon wienilaisklassisilta, vaikka niiden savelkieli on erilaista kuin italialai-
sen ja saksalaisen musiikin. Jotta pianonsoitonoppilas paasisi todella syval-
le ranskalaisen barokkimusiikin maailmaan, toivon opettajia rohkeasti
kayttdimaan myos non mesuré -preludeja opetustilanteissa. Ne sisaltavat
melko vdhdn ornamentteja ja sdilyttavat omalaatuisuutensa ja ranskalai-
suutensa, vaikka korukuvioista jattaisi osan pois.

Seuraavassa luvussa kuvailen ranskalaisen musiikin kehittymistd kohti
uutta galanttia tyylid. Tasta tyylista on kdytetty my6s nimea les goiits réiinis
eli yhdistettyjen makujen tyyli, silld siind kirjaimellisesti yhdistettiin piirtei-
td Ranskan ja Italian musiikista. Ennen kyseisen tyylin lopullista muotou-
tumista kdytiin Ranskassa suurta kiistaa italialaisen musiikin vaikutuksesta
maan omaan musiikkiin ja kulttuuriin.

1.3 LES GOUTS REUNIS - YHDISTETTYJEN MAKUJEN TYYLI

Keski-Euroopan kulttuurielaman ehka suurin kilpailu vallasta ja parem-
muudesta kdytiin kahden kansakunnan, Italian ja Ranskan valilld. Nama
kulttuurit olivat kuin toistensa vastakohtia: italialaiset olivat spontaaneja ja
ulospdin suuntautuneita, ranskalaiset puolestaan pidattyvaisia ja yksityis-
kohtia rakastavia. (Harnoncour 1982, 214.) Kulttuuriset erot heijastuivat myos

3



musiikissa; italialaiset ihailivat muodoltaan suureellisia teoksia, oopperaa
ja konserttoa, pikkutarkat ranskalaiset puolestaan suosivat muodoltaan
selkeitd, tanssillisia karaktaarikappaleita sekd oopperaa, jossa oli paljon
erilaisia tanssiosia. (Harnoncour 1982, 215-216.)

My®6s maiden sointi-ihanteet musiikissa olivat erilaiset. Italialaiset ihan-
noivat kirkkautta ja korkeutta, joka ilmeni muun muassa viulun seka oop-
peran sopraanojen ja kastraattien ihannointina. Ranskalaiset puolestaan
suosivat pehmeda sointia, mikd nakyi traverson ja viola da gamban suosio-
na. Myos ranskalainen cembalo soi italialaista laulavammin ja pehmeam-
min.

Taysbarokin aikana 1677-1722 italialainen ja ranskalainen tyyli olivat
kaikkein kauimpana toisistaan (P6lho 1993, 1). Kuitenkin italialaisia piirteita
oli kulkeutunut Ranskaan vuonna 1646 Pariisiin muuttaneen italialaissyn-
tyisen Jean-Babtiste Lullyn mukana. Lully sopeutui Ranskaan nopeasti ja
muokkasi vahitellen vanhasta ranskalaisesta musiikkidraaman lajista ballet
de courista tyypillisen ranskalaisen oopperan tragédie lyriquen, josta muodos-
tui italialaisen oopperan selkea vastakohta. (Harnoncour 1982, 282.) Ranska-
laisen oopperan air-osat olivat rakenteeltaan tarkkoja laulettuja tansseja,
joiden vilissa olevissa resitatiiveissa rytmit oli maaratty tarkasti. (Harnon-
cour 1982, 218.)

Italialainen resitatiivi oli puolestaan esitettava rytmisesti taysin vapaasti,
ja laulajalle haluttiin antaa mahdollisuus esitella dantdan ja taiturillisuut-
taan myos da capo -aarioissa. (Harnoncour 1982, 283.) Italian oopperoiden
sopraanot ja kastraattilaulajat olivatkin aikansa julkisuuden henkil6itd, joi-
den maine levisi ympari Keski-Eurooppaa (P6lho 1993, 7).

Voimakkaan italialaisen musiikin vaikutuksesta musiikkitermisto va-
kiintui 1700-luvulle tultaessa italiankieliseksi kaikkialla Keski-Euroopassa,
paitsi Ranskassa. Myoskaan italialaiset kastraattilaulajat eivit saavuttaneet
samanlaista suosiota Ranskassa kuin muualla Keski-Euroopassa (Harnon-
cour 1982, 284).

Valtataistelun vakavuutta on hyvin vaikeaa kasittaa nykypaivan globaa-
lissa yhteiskunnassa, ja siksi onkin mielenkiintoista lukea aikalaiskirjoitus-
ten vdittelyjd, joissa karjistetysti haukutaan toisen maan tyylid ja kehutaan
oman maan hyvaa makua ja loistavia muusikoita. Ranskalainen Le Cerf de
la Viéville de Freneuse kritisoi italialaisia muun muassa ornamenteista,
jotka “muistuttavat goottilaista rakennustyylid, eika niistda enaa erota run-
koa koristeilta”. Han valitti my0s liian monisanaisista savellyksistd, joissa
sama melodia toistetaan kaksikymmentd kertaa eri savellajeissa palaten
vield da capoon. (P6lho 1993, 12-13).

1.3.1 Italia

Italiassa tdarkeimpéana soittimena pidettiin viulua, mihin todenndkdisesti
vaikuttivat kirkkaan sointi-ihanteen lisdksi Cremonan kaupungin viulun-
rakentajasuku Amatin vahvat perinteet jo 1550-luvulta. Suvun kuuluisin
rakentaja Nicolo Amati valitti ammattitaitoaan kouluttamalla muun muas-



sa Rugerin, Stradivarin ja Guarnerin sukujen viulunrakentajia. (Montagu.)
Italialaiset ihannoivat viulun mahdollisuuksia virtuoosisiin solistiosuuksiin
sekd laveaan adagio-soittoon. Viulisteilla oli perinne improvisoida adagioi-
den kertauksissa runsaita korukuvioita, intervallien tayttdja seka asteikko-
juoksutuksia. Saantoja oli vahan ja ideoiden runsaus ddrimmaisen suositel-
tavaa, silld saveltajat kirjoittivat nuoteiksi vain yksinkertaisen version teok-
sesta.

Viulun ylivoiman vuoksi ei ole lainkaan ihme, ettd italialaisen musiikin
suosiota Pariisissa edistivat juuri Arcangelo Corellin (1653-1713) triosonaa-
tit opus 5, jotka julkaistiin 1700-luvulla Roomassa. Corelli kehitti viulun-
soittotekniikan ennenndkemattdmalle tasolle, ja hénestd tuli ensimmadinen
ympari Euroopan tunnettu viuluvirtuoosi. Hanen teoksistaan opus 5:sta
tuli kasite aikaansa seuraavien musiikinharrastajien parissa. Nama teokset
olivat niin vaikeita, ettd Pariisista ei 16ytynyt yhtaan viulistia, jonka soitto-
tekniikka olisi yltanyt tarvittavalle tasolle. Siksi tehtdva jouduttiin anta-
maan laulajalle. (P61h6 1993, 6-9.)

1.3.2 Ranska

Tarkeimmaksi savellysmuodoksi Ranskassa kehittyi sarja eli Suite. Sen pe-
rusrunkona olivat Allemande, Courante, Sarabande ja Gigue. Sarjan aloitti pre-
ludi tai Ouverture, joista preludi oli notatoitu tavallisella nuottikirjoituksella
tai kokonuotteina non mesuré —tyyliin (katso luku 2.2). Kuitenkin ennen
1700-luvun puoltavalida non mesuré -notaatio hylattiin kokonaan, ja saman-
aikaisesti tanssisarjaan liitettiin lisdd osia, muun muassa Menuetti, Gavotti,
Chaconne, Passacaille, Rigaudon ja Rondeau. (Kroll 2003, 131-132.)

Ranskassa oli 1700-luvulla vallalla ajatus siitd, ettda musiikin tulisi ilmais-
ta tai edustaa jotakin muuta kuin itse musiikkia. Tahan tarkoitukseen savel-
letyt karaktadrikappaleet pyrkivat kuvailemaan muun muassa luontoa,
tunteita, maalauksia tai jopa poliittisia olosuhteita. Esimerkiksi Frangois
Couperin kuvailee asteikkokuluilla lainehtivia aaltoja teoksessaan Les On-
des. (Kroll 2003, 132.)

Ranskassa virtuoosisten korukuvioiden improvisointia pidettiin hillit-
kaikki korukuviot nuotteihin seka liittdad kirjojensa esipuheisiin tarkat or-
namenttitaulukot. Osa saveltdjista ei tyytynyt pelkastdan kirjoittamaan tau-
lukoita, vaan he antoivat myos kirjallisia ohjeita ornamenttien soittamiseen.
Ornamentteja kaytettiin runsaasti, mika tekee musiikista teknisesti virtu-
oosista. Kuitenkin tassd ndenndisessd ylitsepursuamisessa vallitsi tiukka
jarjestys; hyva maku, bon gofit, madrasi lopulta kaiken. Ranska oli ainoa
maa Euroopassa, joka ei omaksunut Italian barokkimusiikin kieltd, vaan
asetti sitd vastaan oman, tdysin toisenlaisen musiikillisen idiominsa.



1.3.3 Les gots réiinis eli style galant

Vasta 1700-luvun alussa italialainen musiikki alkoi vahitellen saada kannat-
tajia myos Ranskassa. Italialaista A. Corellia ihaileva ranskalainen Francois
Couperin (1668-1733) onnistui yhdistamaan italialaisia piirteitd perintei-
seen ranskalaiseen tyyliin ja pyrki rauhoittamaan eri osapuolten vélista
kiistaa luoden uuden kasitteen les goiits réiinis — yhdistettyjen makujen tyy-
li. Uudessa tyylissda nimensd mukaisesti yhdistettiin piirteitd molempien
maiden musiikista. Ranskalaiset saveltdjat omaksuivat italialaisilta muun
muassa pitkat asteikkokulut, nopeat tempot, virtuoosisuuden, harmonioi-
den selkeyden sekd sekvenssien ja imitaation kayton. (Hamaldinen 1994, 242.)

Italialaisia ja ranskalaisia piirteita yhdistava aikakausi edustaa musiikis-
sa galanttia tyylid, jonka katsotaan olleen vahvimmillaan 1720-1770-
luvuilla. Galantin katsotaan sdilyneen tyylind ainakin vuoteen 1790 asti.
Kuvataiteessa ja arkkitehtuurissa aikakautta kutsutaan rokokooksi. Sille
olivat leimallisia muun muassa koristeellisuus ja vaaleat varisavyt (Murto-
maki). Rokokoon alku liitetddan Aurinkokuninkaan (Ludvig XIV, 1638-1715)
kuoleman jalkeiseen vapaampaan virtaukseen, jolloin hovikulttuuri Rans-
kassa alkoi hiipua ja tilalle nousi porvariston uusi arvomaailma. Barokin
juhlava paatoksellisuus sai vaistya uuden miellyttamiseen tarkoitetun ho-
mofonisen tyylin tieltd. Sen ensimmadistad vaihetta, style régencea, edustavat
muiden muassa Louis-Claude Daquinin pastoraaliaiheiset karaktadarikap-
paleet (Unkari-Virtanen).

Galanttia musiikkia leimaavat yksinkertaiset sdvellajisuhteet ja harmo-
niat, sdestyskuviot sekéd kaksidanisyys hallitsevana kudostyyppina. Savel-
lys ei saanut olla liian tyOstetty, vaan luonnollisen tunteen ja hyvan maun
tuote. Teos oli onnistunut, jos se oli helppotajuinen ja kosketti kuulijaa.
(Murtomaki.)

Vaikka F. Couperinid pidetddan yhtena tarkeimmista tyylien yhdistajista,
hdnen musiikkinsa on kuitenkin meiddn korviimme perin ranskalaista.
Todellisen tyylien synteesin loivat vasta J.-Ph. Rameau (1683-1764) uudis-
tamalla ranskalaista oopperaa 1730-luvulta ldhtien (P61ho 1993, 7) seka Jean-
Marie Leclair (1697-1764) saveltamalla italialaistyylisid sonaatteja ja kon-
serttoja viululle (Anderson 2004, 205-206).

Musiikin uudistajana oli myds Jean-Babtiste Barriere (n. 1705-1747), joka
sdvelsi ensimmadisend ranskalaisena sonaatteja kosketinsoittimelle. Nama
kuusi sonaattia julkaistiin vuonna 1740 kokoelmassa Sonates et piéces pour le
clavecin. Kosketinsoitinsavellyksissa uutta yhdistettyjen makujen tyylid voi
kuulla muun muassa Louis-Claude Daquinin (1694-1772), Michell Corret-
ten (1707-1795), Jacquet Duphlyn (1715-1789) ja Claude-Bénigne Balbastren
(1727-1799) savellyksissa. (Anthony 1997, 323.)



2  PRELUDIN HISTORIALLISESSA
VIRRASSA

Seuraavassa luvussa palaan galantin ajasta taaksepdin aina 1500-luvun Ita-
liaan asti. Kuvailen aluksi ranskalaisiin non mesuré -preludeihin vaikutta-
neita savellystyyleja toccataa, intonazionea, ricercarea, fantasiaa ja tombeau -
hautajaissavellyksid. Luvussa 2.2 kirjoitan tarkemmin non mesuré -
preludien ominaispiirteistd, notaatiosta sekd savellystyylin kehittymiseen
vaikuttaneista tekijoista.

Italialaisten rytmisesti vapaiden savellysten lisdksi ranskalaisella luut-
tuperinteelld oli suuri merkitys cembalopreludien muotoutumiselle. Louis
Couperinin uskotaan ottaneen mallia luutistien tabulatuureista luodessaan
uutta notaatiota preludejaan varten. Muut preludisaveltdjat loivat oman
muokatun nuotinkirjoitustyylin L. Couperinin kokonuotteja sisaltavan no-
taation pohjalta. He siséllyttivat savellyksiinsd my0s muita nuottiaika-
arvoja ja rytmeja. Englanninkielisissd ldhteissa tallaisesta notaatiosta on
kaytetty nimea semi-measured.

Olen katsonut aiheelliseksi mainita myds Frangois Couperinin preludit
luvussa 2.3. Vaikka nama preludit on notatoitu tavallisella nuottikirjoituk-
sella non mesurén sijaan, on niiden tarkoitus kuulostaa rytmisesti vapailta.

2.1 RYTMISESTI VAPAAT PRELUDINOMAISET
SAVELLYKSET

Ranskan verbi préluder sekda saksan verbi priludieren tarkoittavat impro-
visointia. Varhaisin sadilynyt maininta improvisoiduista lyhyista preludeista
on Adam Ileborghin tabulatuurissa vuodelta 1448, jossa preludit ovat sijoi-
tettu edeltdmaan muita kappaleita kokoelmassa Incipiunt praeludia diversa-
rum notarum (Dean). Rytmisesti vapaat preludinomaiset savellykset olivat
yleisia Euroopassa jo 1500-luvulla, jolloin niitd nimitettiin intonazioneksi,
ricercareksi tai toccataksi.

Varhaisimmat ranskalaiset notatoidut preludit 16ytyvat Pierre Attaig-
nantin julkaisusta vuosilta 1530 ja 1531 (Ledbetter.) Preludeista tuli 1620-
1630-luvuilla soitinmusiikissa yleisin tanssisarjojen aloitusosa. Tédssd omi-



naisuudessa preludi esiteltiin ensimmaista kertaa Chancyn kokoelmassa
Tablature de mandore vuonna 1629 (Ledbetter).

2.1.1 Stilus fantasticus

Stilus fantasticus -tyyli perustuu mielikuvituksen vapaaseen lentoon ilman
tiukan rakenteen tai kontrapunktin tuomia rajoituksia. Teoksissa danten
madra kasvaa ja vahenee vapaasti kappaleen aikana. Sdvellys on tavallises-
ta notaatiosta huolimatta rytmisesti vapaa, pitkista jaksoista voi puuttua
selva pulssi tai se vaihtuu yhtendan. Naiden rytmisesti vapaiden jaksojen
vélissa on usein selkedn pulssin omaavia jaksoja, kuten Johann Jacob Fro-
bergerilla ja my6hemmin myds osassa Louis Couperinin non mesuré -
preludeja. (Hamaldinen 1994, 159.)

Toccata-sana tulee italian kielesta toccare eli koskettaa. Toccata-savellyksen
padasiallinen tarkoitus on ollut esitelld soittajansa sormindpparyytta. Tocca-
tat ovat usein muodoltaan vapaita, ja niitd on sdvelletty ldhes ainoastaan
kosketinsoittimille. Ensimmadisté kertaa sana toccata esiintyy G. A. Castelio-
non kokoelmassa Intabolatura de leuto de diversi autori vuodelta 1536. Spe-
rindio Bertoldon toccatat vuodelta 1591 ovat ensimmaisia julkaistuja toccato-
ja kosketinsoittimille, mutta merkittavimpina toccatoina pidetaan Girolamo
Dirutan ensimmadista kokoelmaa Il transilvano vuodelta 1593. Kokoelmassa
on foccatoja muun muassa Dirutalta itseltinsd sekd Claudio Merulolta,
Andrea ja Giovanni Gabrielilta sekd Luzzasco Luzzaschilta. Muita tarkeita
toccata-kokoelmia ovat muun muassa Claudio Merulon kaksi Toccate
d’intavolatura d’organo -kokoelmaa vuosilta 1598 ja 1604. Girolamo Fresco-
baldilta ilmestyi kaksi kirjaa toccatoja vuosina 1615 ja 1627. Ne sisaltavat
paljon kromatiikkaa sekd erittdin tarkasti notatoitua rytmiikkaa. Kirjojen
savellykset muistuttavat eniten juuri Merulon toccatoja. (Caldwell.)

Intonazione-savellykset ovat toimineet liturgisessa musiikissa valisoittoina
sekd antaneet oikean savellajin kuorolle. Koska urkureilla oli tapana im-
provisoida intonazione-tyyliset sdvellykset, on nuotteja sadilynyt nykypai-
vaan hyvin vahan. Kirja Intonationi d’organo vuodelta 1593 sisdltaa venetsia-
laisten urkureiden Andrea Gabrielin kahdeksan intonzionea ja nelja toccataa
sekd Giovanni Gabrielin yksitoista intonazionea. Kirjan intonazionet on savel-
letty kahteentoista eri moodiin, ja ne perustuvat psalmien melodioille. Na-
ma lyhyet kappaleet alkavat pitkilla soinnuilla ja jatkuvat loistokkailla mo-
lempien kasien juoksutuksilla loppuen aukikirjoitettuihin trilleihin.
(Bradshaw.)

2.1.2 Polyfoniset teokset

Ricercare juontaa nimensa italiankielisesta etsimista tarkoittavasta sanasta.
Alun perin nimed kaytettiin preludimaisista savellyksista luutulle tai kos-
ketinsoittimille. Savellysmuoto syntyi Italiassa 1500-luvulla motetin soitti-



melliseksi vastineeksi. Ricercareja oli kahdenlaisia, imitatiivisia ja preludi-
maisia. Preludimaiset ricercaret saattoivat olla aluksi hyvin yksinkertaisia
soittimen vireen tarkastamiseen liittyvid kokeiluja, mutta ne kehittyivat
vahitellen monipuolisimmiksi savellyksiksi. Imitatiivisissa ricercareissa saat-
toi olla yksi tai useampia teemoja, joita kasiteltiin fuugan' tapaan. Ricercarea
voidaankin pitdad fuugan edeltdjana. Yhtena hienoimmista kontrapunktisis-
ta? ricercareista pidetaan Girolamo Frescobaldin (1583-1643) savellyksia
uruille julkaisussa Ricercari et canzoni vuodelta 1615. Frescobaldin jalanjal-
kia seurasivat Italiassa muun muassa Giovanni Salvatore (n. 1610-1688),
Bernardo Storace ja Gregorio Strozzi (n. 1615—n. 1687). Saksaan ricercaren
savellystyyli kulkeutui Italiassa opiskelleen Johann Jakob Frobergerin mu-
kana. Han savelsi yhteensa 14 ricercarea (Caldwell).

Fantasia-savellykset olivat alun perin vokaaliteoksista polveutuvia kont-
rapunktisia teoksia. Ne olivat kuitenkin tdysin vapaita laulujen teksteistd, ja
niissd yhdistyivat imitaatiotekniikka sekd briljantti soittotapa. Italiassa
ihailtiin erityisesti Francesco de Milanin sdvellyksia, joista yli 40 oli nimetty
fantasioiksi. (Field.) Fantasian historiaan Englannissa, Italiassa, Saksassa ja
Ranskassa voi tutustua Niina Huopaisen opinnaytety0ssa Fantasia sivellys-
muotona vuosina 1535 - 1782 (Huopainen 2009).

2.1.3 Tombeau

Ranskassa oli tyypillistd sdaveltdd edesmenneiden opettajien, ystavien, hal-
litsijoiden  seka  kuvitteellisten  henkildiden = muistolle  tombeau-
hautajaissavellyksia. Savellysten rakenne noudatti perinteisen hautajaispu-
heen muotoa. Tyyli kehittyi ensimmaisena luutistien Ennemond ja Denis
Gaultierin savellyksissa 1600-luvulla (Satoh 1995), mutta niita sdvellettiin
runsaasti my06s cembalolle ja bassogamballe.

Allemande-grave- ja pavane-tyyliset kappaleet sisdltavat usein suspirans-
kuvion, eli kolmen sadvelen kokotahdin, hitaasti vaihtuvia harmonioita ja
pisteellisia rytmejd. Monissa on my0s neljan savelen laskeva motiivi, surun
metafora, jota John Dowland kaytti savellyksessaan Lachrimae vuonna 1604.
(Tilmouth & Ledbetter).

Ehka tunnetuin tombeau cembalolle on saksalaisen Johann Jakob Frober-
gerin saveltdma teos Tombeau fait a Paris sur la mort de Monsieur Blancrocher.
Froberger savelsi teoksen ystdvansa luutisti Charles Fleuryn (Blancrocher)
muistolle tdaméan kuoltua vuonna 1652. Savellyksen myota Froberger loi
uutta ilmaisua cembalolle ottaen osittain mallia luutistien kayttamasta style
brisé -tyylista (katso luku 3.2) sekd kayttamalld italialaisia piirteitd muun
muassa firata-kuviota. Han sdvelsi myos muita tombeau-tyylisid teoksia ni-

1 Fuuga tarkoittaa savellystekniikkaa tai moniddnista savellystd, joka perustuu
jaljittelyyn eli imitointiin. Teema esitellddn ensin yhdesséd danessd, minka jalkeen
muut danet seuraavat vuorollaan joko samanlaisena tai hieman muuntuneena.
1400-luvulla fuugalla tarkoitettiin ldhinna jaljittelyn ankarinta muotoa kaanonia.

2 Kontrapunkti eli dantenkuljetusta saateleva oppi.
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meten ne Lamento, Lamentation tai Plainte esitysohjeella lentement avec discre-
tion. Savellykset ovat hyvin koristeellisia ja sisaltavat erikoisia modulaatioi-
ta. Ne edellyttavat soittajalta vapaata soittotapaa aivan non mesuré —
preludien tapaan. (Tilmouth & Ledbetter).

Louis Couperinin Prélude non mesuré -savellyksistd preludit numerot 2,4
ja 13 edustavat tombeau-tyylia (Moroney).

2.2 NON MESURE -PRELUDIN AIKA

Non mesuré -preludit olivat yleisid 1600-luvun ranskalaisessa kosketin-
soitin- ja luuttumusiikissa. Naita preludeja savellettiin melko lyhyena ajan-
jaksona noin 1660-luvulta 1720-luvulle (Tilney 1991, 1). Tosin Claude-
Bénigne Balbastre (1724-1799) savelsi tiettavasti viimeisen non mesuré -
tyylisen preludin kosketinsoittimelle vield vuonna 1777. Cembalopreludien
tyyli juontuu 1500-luvun italialaisista improvisatorisista teoksista seka
ranskalaisesta luuttuperinteesta.

Preludit on notatoitu péddosin kokonuotteina ilman tempomerkintdja,
tahtiosoituksia ja rytmiikkaa. Nuoteissa olevat kaaret merkitsevat tekstuu-
rin muuttumista monidaniseksi, silld savelet soivat kaaren pituuden verran.
Non mesuré -preludeille on ominaista vapaa pulssi, jolloin termi non mesuré
tarkoittaa “ei-maararytminen” tai ”ei maara-tempoinen”. Toisaalta nimi
tulee siitd, etta preludin notaatio ei ilmaise rytmeja, jolloin sana non mesuré
tarkoittaa “ilman nuottiarvoja”. (Hamaldinen 1994, 160.)

Termista prélude non mesuré, englanniksi the unmeasured prelude, on suo-
men kielessd kadytetty muun muassa nimityksia ”tahtilajiton preludi” (An-
derson 2004, 95, suom. Laaksamo), ”vapaamittainen preludi” (Hovi) sekd “va-
paapulsatiivinen preludi” (Hamaéldinen 1994, 160). Itse kdytdn mieluiten
suomenkielistd termid vapaamittainen, vaikka todellisuudessa musiikki ei
ole koskaan tdysin vapaa temposta tai mitasta, mutta preludeissa saveltajat
ovat jattaneet ne soittajan paatettaviksi.

Preludi on kuin proosaa; se ei noudata riimeja tai runomittaa® ja on la-
hempédna arkipuhetta kuin mitallinen runous, jossa puolestaan on selked
poljento ja runomitta. Soittajan ei ole tarkoitus tehda preludeista barokin
tanssien kaltaisia rytmillisesti tarkkoja selkedn iskutuksen omaavia kappa-
leita vaan pyrkid luomaan tunnelma vapaasti virtaavasta musiikista, joka
syntyy esityshetkella.

221 Non mesuré -preludin kehittyminen

Vapaamittaisten kosketinsoitinpreludien kehittdjana pidetdan Louis Cou-
perinid (1626-1661), jonka koko sadilynyt tuotanto, noin 250 teosta, on savel-

3 Runomitta eli metrumi kuvaa mitallisessa runoudessa kaytettdvan kielellisen
muodon. Erilaisten tavujen vaihteluista syntyy runomitan rytmi eli poljento.
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letty péadosin cembalolle. L. Couperinin musiikki on sdilynyt kolmen eri
kasikirjoituksen kautta. Nama kasikirjoitukset eivat tarkoita alkuperaisia
sdveltdjalta sdilyneitd nuotteja, vaan ne ovat tuntemattomien kopioijien
kéasialaa. Bauyn kasikirjoitus vuoden 1676 jdlkeen sisaltda lahes kaikki ny-
kypaivana tunnetut Chambonnieren ja Louis Couperinin cembaloteokset.
Hieman tata myohaisempi on Parvillen kasikirjoitus, joka siséltaa 50 yhteis-
ta teosta Bauyn kanssa ja lisdksi viisi muuta cembaloteosta. Kolmas ldahde
on Guy Oldhamin yksityinen kasikirjoitus, jota on koottu saveltdjan elinpii-
rissd todennakdisesti jo hanen elinaikanaan. Osan Oldhamin kasikirjoituk-
sen savellyksista epdillddan olevan d’Anglebertin tai Chambonnieren savel-
tamia. (Fuller&Gustafsson.)

Nykypadiville on sailynyt 16 Louis Couperinin saveltimaa non mesuré -
preludia. Non mesuré -preludeja cembalolle ovat saveltaneet ainakin taulu-
kossa 1 mainitut saveltdjat. Heiltd sekd tuntemattomiksi jadneilta saveltdjil-
td on sdilynyt yhteensd noin 50 vapaamittaista preludia. (Moroney.) Taulu-
kon lukumaadrat eivat valttamattd ole tarkkoja, koska eri ldhteet antavat
erilaisia lJukumaaria.

Taulukko 1. Vapaamittaisten preludien savelt&jia

Saveltdja preludien lukumaara

Louis Couperin (1626-1661) 16
Nicholas Antoine Lebegue (Le Begue) (n. 1631-1702) 5
Gaspard Le Roux (n. 1660-n. 1707) 4

Elisabeth-Claude Jacquet de La Guerre (n. 1664-1729) 4

Jean-Henri d’ Anglebert (1635-1691) 3
Louis-Nicolas Clérambault (1676-1749) 2
Louis Marchand (1669-1732) 1
Jean-Philippe Rameau (1683-1764) 1
Nicolas Siret (1663-1754) 1
Jean-Francois Dandrieu (1682-1738) 1

Vaikka Louis Couperinin non mesuré -preludit ovat tdiman kirjallisuuden
laajimpia, ei Couperin musiikin painattamisessa kdytetyn kaivertamisen
kalleuden vuoksi julkaissut elinaikanaan yhtdan savellysta. Nykypaivana
onkin esitetty epailyksia siita, oliko Louis Couperin itse saveltanyt teokset.
Yhtend vaihtoehtona on pidetty hdnen veljeddn Charles Couperinia. En-
simmadisend vapaamittaisen preludin julkaisi painettuna nuottina Nicholas
Antoine Lebegue kirjassaan Premier Livre de clavecin vuonna 1677.
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Yleisesti cembalopreludien kehittymiseen on vaikuttanut tarve tarkistaa
preludin avulla soittimen vire ennen esitysta seka tutustua soittimen koske-
tukseen ja tilan akustiikkaan. Urkuri-cembalisti Nicolas Antoine Lebegue
on vahatellyt preludia savellyksena:

"Preludi ei ole muuta kuin valmistautumista tietyssi sivellajissa olevien
kappaleiden soittamiseen. Silli myos kokeillaan koskettimistoa ennen sivel-
lysten soittamista ja sivellajia, jossa halutaan soittaa.” (Gustafson 1977, 9
Héamaldinen 1994, 158 mukaan.)

My®6s Frangois Couperin on puhunut samasta asiasta oppikirjassaan L’Art
de toucher le Clavecin (1717):

"Paitsi, etti nidmdi preludit johdattelevat miellyttivisti soitettavien kappa-
leiden sivellajeihin, ne ovat omiaan norjistamaan sormet, ja usein ne sopivat
myos sellaisten cembaloiden kokeilemiseen, joilla ei ole vieli harjoitel-
tu.”(Hamaladinen 1994, 158. suom. Heikinheimo)

Vaikka 1600-luvun ranskalaiset cembalistit omaksuivat paljon tyylillisia ja
sdvellysteknisid asioita luutisteilta, non mesuré -tyyli todennékdoisesti poh-
jautuu varhaisiin kosketinsoitinkappaleisiin, jotka olivat luonteeltaan va-
paita, vaikka ne olikin kirjoitettu metriseen? tyyliin. Davitt Moroneyn (Mo-
roney) artikkelin mukaan suurin osa vapaamittaisista preludeista voidaan
jakaa kahteen eri paaryhmaéan: Frescobaldin ja Frobergerin tyylisiin tocca-
toihin tai ranskalaisiin surumielisiin tombeau-hautajaissavellyksiin. Toccatas-
ta ja tombeausta savellysmuotoina voi lukea tarkemmin luvusta 2.1.

2.2.2 Toccata-tyylin kulkeutuminen Ranskaan

Saksalainen saveltdja Johann Jakob Froberger (1616-1667) oli vuosina 1637-
1641 tunnetun italialaisen instrumentaalimusiikin saveltdjan Girolamo
Frescobaldin oppilaana Roomassa. Froberger oli kosmopoliitti, jonka mu-
siikissa voi kuulla vaikutteita italialaisesta, saksalaisesta ja ranskalaisesta
musiikista. Opettajansa tavoin han keskittyi saveltimdan padosin kosketin-
soittimille. (Scott.) Froberger sévelsi Frescobaldin tyylisia italialaisia toccato-
ja, perinteisistd tansseista muodostuvia sarjoja sekd kontrapunktisia fan-
tasioita ja ricercareja. (Katso luku 2.1.2.)

D. Moroneyn (Moroney 2004) mukaan Froberger vieraili Pariisissa vuon-
na 1649 ja tapasi mahdollisesti L. Couperinin vuonna 1652. C. Tilney (1991,
2) epdilee Frobergerin ja L. Couperinin olleen ystédvid ja tunteneen toistensa
savellyksia. C. Tilneyn mukaan Frobergerin vaikutus on selvasti nahtdvissa
L. Couperinin non mesuré -preludien harmonioissa ja ornamenteissa.

4 Metri eli mitta ilmaisee musiikissa iskujen ja epaiskujen sdanndllistd jarjestayty-
mista.
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Louis Couperinin preludissa nro 6 Prélude a l'imitation de Mr. Froberger
on jopa selked lainaus Frobergerin ensimmaisesta toccatasta. Nain on histo-
riallisesti mielenkiintoista havaita, kuinka L. Couperinin preludit 16ytavat
juurensa saksalaisen Frobergerin kautta Frescobaldin italialaisesta toccata-
tyylistd. Kyseista tyylid edustavat L. Couperinin preludit numero 1, 3, 6 ja
12. Nama preludit rakentuvat kolmesta osasta, joissa ddriosat ovat vapaita
preludeja ja keskimmainen osa perinteinen fuuga. (Moroney.)

2.2.3 Non mesuré -notaation historiaa

Ennen Louis Couperinid non mesuré -preludeja savelsivat ranskalaiset luut-
tusdveltdjat. Preludityyli syntyi, koska luutun kielien viritys ja varsinkin
nauhojen paikan maadrdaminen oli tehtdva esitettdvan teoksen savellajin
mukaan. Tulosta piti kokeilla ennen varsinaista esitystd, mistd arvellaan
tyypillisen luuttupreludin saaneen alkunsa. (Haméldinen 1994, 159.) Varhai-
simmat vapaamittaiset luuttupreludit 16ytyvat Virginia Renatan kasikirjoi-
tuksista vuoden 1630 tienoilta. Nama kasikirjoitukset sisédltavat viisi lyhytta
preludia, jotka kaikki ovat eri viritysjarjestelmdssa. Myohemmin Denis
Gaultier (1603-1672) savelsi samanlaisia tahtilajittomia soolopreludeja luu-
tulle. (Moroney.)

Non mesuré -tyylisia preludeja sdvellettiin myos gamballe. La Sieur de
Machy sisallytti kahdeksan vapaamittaista preludia kokoelmaansa Piéces de
violle (1685). Myos Monsieur de Saint-Colombe sisdllytti monta vapaamit-
taista osaa gambasavellyksiinsa. (Moroney.)

Louis Couperin kehitti uuden tavan nuotintaa cembalopreludeita otta-
malla todennakaoisesti mallia luutistien tabulatuureista (esimerkki 1).
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Esimerkki 1. Ranskalainen luuttutabulatuuri (Manuscrit Milleran, n.
1690/Hamaélédinen 1994, 161).

"Luuttutabulatuurissa ei anneta nuottien korkeutta viivastolla sijaitsevilla
symboleilla ... vaan siind annetaan suoraan sormen positio (sijainti ote-
laudalla). Otelaudan kielii kuvaavan viivaston ylipuolella annetaan rytmit
ilman etti ne on suoraan liitetty sivelen korkeuteen. Vaikka symboleina kiy-
tetidn normaaleja nuottiarvoja, eivit ne aina ilmoita miten pitkdin sivel jid
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soimaan. [...] Tarvittaessa sivelen soiva pituus voidaan ilmaista kaarel-
la.”(Hamalainen 1994, 161.)

Kati Hiamaldinen epdilee, ettd yhtend osatekijand cembalopreludien uuden
notaation luomiselle on mahdollisesti ollut preludien luonteen tuoma no-
taatio-ongelma; preludeille tyypilliset valilla hitaasti ja valillda nopeasti soi-
tettavat murtosoinnut olivat hankalia kirjoittaa tasmallisesti nuoteiksi. Li-
saksi soittaessa kdsien viivastyttdminen® ja murtosointujen ajoitus perustu-
vat viime kddessa esittdjan omaan tahtoon ja hyvaan makuun (bon goiit),
jota ei voi ilmaista tarkasti nuotein. (Hamaéldinen 1994, 161.)

Seuraavista nuottiesimerkeistd voi vertailla tavallisen ja non mesuré -
notaation eroja. Esimerkki 2 on J. J. Frobergerin Toccata V, josta L. Couperin
on ottanut suoran lainauksen (esimerkki 3) (Moroney 2004). Lainattu osuus
on merkitty nuottiesimerkeissa vihrealla.

Esimerkkien 2 ja 3 nuottikuvaa tarkastellessa voi huomata, kuinka L.
Couperin kayttda lainauksessaan samaa savellajia ja harmonioita. Vertai-
lemalla ndiden teosten nuottikuvaa keskendan on mahdollista ymmartaa,
miksi L. Couperin kehitti non mesuré -notaation vapaata tyylid varten. L.
Couperinin nuottikuva tukee improvisatorista otetta, Froberger on puoles-
taan tarkasti nuotintanut kaikki rytmit.
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Esimerkki 2. J. J. Froberger Toccata V, tahdit 11-16 (Schott 1977).

5 Késien viivdstyttamiselld tarkoitan cembalisteille tyypillistd soittotapaa, jossa
oikeaa kittd viivastytetdan tarkoituksellisesti vasemman kéden iskulle soitetulta
savelelta.

14



0 b
%u T e — W —r }
L2 1 m&a—gv anﬁ’_;_"‘r—“w—‘
- o T = = o & = "
- 5
\-__7 /5
P

§—= " ,;-aha £
2k e —————

Esimerkki 3. L. Couperin Prélude nro 13, rivit 10-12 (Moroney 2004).

2.3 FRANCOIS COUPERININ PRELUDIT

Non mesuré¢ -preludien lisdksi Ranskassa sdvellettiin myos tavallisella nuot-
tikirjoituksella notatoituja preludeja. Vaikka naiden savellysten nuotteihin
oli merkitty tarkasti tahtiosoitukset ja rytmit, niiden tarkoitus oli kuulostaa
vapaalta.

Tavallisesti notatoituja preludeja sivelsi muun muassa Fran¢ois Coupe-
rin “le Grand” (1668-1733). Han oli Ranskan tarkeimman muusikkosuvun
huomattavin edustaja ja aiemmin mainitun Louis Couperinin veljenpoika.
F. Couperin sdvelsi kahdeksan preludia ja liitti ne oppikirjaansa L’Art de
toucher le Clavecin (1717). Han kirjoittaa tarkoittaneensa preludit ensimmai-
sen ja toisen cembalokirjan sarjojen alkusoitoiksi. Tyylillisesti F. Couperinin
preludit kumpuavat G. Frescobaldin ja J. J. Frobergerin toccatoista. F. Cou-
perin huomauttaakin oppikirjassaan, ettd tavallisesta notaatiotavasta huo-
limatta hdanen preludiensa tyyli ja musiikinlaji on perinteinen, eli improvi-
satorinen ja vapaa. Han perustelee notaatiotavan valintaa sekd opastaa pre-
ludien soittamista seuraavasti:

"Vaikka nidmd preludit on kirjoitettu metrisesti, on siitd huolimatta seurat-
tava vakiintunutta esitystyylid. Selitin tarkemmin. Preludi on vapaa sivel-
lys, jossa mielikuvitus saa lentid vapaasti sen mukaan miti mieleen juolah-
taa. Mutta, koska sellaiset lahjakkuudet, jotka pystyvit tuottamaan musiik-
kia suoralta kiideltd, ovat melko harvinaisia, on niiden soittajien, jotka tur-
vautuvat niihin sidnnételtyihin preludeihin, soitettava ne vapaasti pitiy-
tymittd liiaksi tempojen tarkkuuteen, ellen ole nimenomaan merkinnyt sa-
naa mesuré. Voisinpa uskaltautua vdiittimdin, ettd monessa suhteessa mu-
siikilla kuten sanataiteellakin on oma proosansa ja runomittansa.” (Hama-
lainen 1994, 163-164, suom. Heikinheimo).
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E. Couperin savelsi nelja cembalokirjaa, Pieces de clavecin, jotka julkaistiin
1713, 1716 (tai 1717), 1722 ja 1730. Kirjat sisaltavét yli 200 itsendista kappa-
letta, jotka on ryhmitelty ordreiksi eli sarjoiksi. Jokaisen ordren ensimmai-
nen ja viimeinen kappale on samassa savellajissa, ja niiden vilissd olevat
teokset ovat laheisissd sdvellajeissa. Nama kirjat ovat olleet myShempien
saveltdjien, muiden muassa J. S. Bachin ja Richard Straussin, suosiossa.
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3 AIKAKAUDEN NUOTTIKUVA

Seuraavassa kadyn ldpi ranskalaisen klaveerimusiikin yleisimpia korukuvi-
oita. Erityisen tarkednd pidan useimmille pianisteille vieraiden sulkumerk-
kien nékoisten ornamenttien selventamista. Tallaisia korukuvioita ovat
kayttdneet muun muassa Gaspard Le Roux, Jean-Henry d’Anglebert ja
Jean-Philippe Rameau.

Koska ranskalaisen barokin korukuviokadytanto on aarimmaisen laaja,
kdyn lapi vain yleisimmat ornamentit seka niiden merkintatavat. Lisaa or-
namentteja 10ytyy liitteestd A. Hyvana tietolahteena voi kayttdada myos Ho-
ward Fergusonin kirjaa Keyboard Interpretation from the 14th to the 19th Cen-
tury.

Luvussa 3.2 kasittelen ranskalaiselle cembalo- ja luuttumusiikille omi-
naista style bris¢ -nuottitekstuuria, jonka ranskalaiset cembalistit omaksui-
vat 1600-luvulla luuttusaveltdjilta. Tyyli yleistyi my6s muualla Euroopassa,
ja kaikkia tyyleja nerokkaasti yhdisteleva J. S. Bach kaytti brisé-tyylida mui-
den muassa ranskalaisissa sarjoissaan. Esimerkiksi sarjan nro 2 (BWV 813)
Allemande on kauttaaltaan kirjoitettu talla tyylilla.

3.1 KORUKUVIOT

Ranskassa ei barokin aikana ollut yhtendistd vakiintunutta kaytantoa mer-
kita korukuvioita, ja useimmat saveltdjat liittivat cembalokirjojensa alkuun
oman korukuviotaulukkonsa, josta kdvivét ilmi ornamentin kuva ja soitto-
tapa. Eri saveltdjat kayttivat jopa samoja merkkeja osoittamaan eri koruku-
vioita. Tédsta syystd ornamentin oikea soittotapa on varminta tarkastaa sa-
veltajan omasta korukuviotaulukosta. Koska séaveltajan alkuperdistd nuot-
tia ei aina ole helposti saatavilla, olen koonnut yhteen eri saveltdjien koru-
kuviotaulukoista yleisimmat oppilastasoisissa kappaleissa esiintyvat koru-
kuviomerkit seka niiden soittotavat.

Pianisteille tutuimpia merkintdtapoja ovat J. S. Bachin kdyttamat koru-
kuviomerkit, jotka han kirjoitti taulukoksi vuonna 1720 pojalleen Wilhelm
Friedemannille tarkoitettuun kirjaan. Bach ei kuitenkaan ollut itse kehitta-
nyt kdyttdimiaan merkintdja, vaan hianen taulukkonsa oli lahes identtinen
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kopio ranskalaisen Jean-Henry d’Anglebertin vuonna 1687 julkaisemasta
taulukosta.

Liitteen A taulukot 1 ja 2 sisdltavat L. Couperinin, Chambonniéres'n, d’
Anglebertin ja Lebeguen kayttamat korukuviomerkit seka niiden soittota-
vat. Taulukoissa ovat my6s L. Couperinin non mesuré -preludien nuotinnet-
tut ornamentit. Liitteen A taulukko 3 sisaltaa kopion J.-Ph. Rameaun alku-
perdisestd korukuviotaulukosta vuodelta 1724.

Trilli
| Tremblement P i =E=E
/ Cadence
oo
Tremblement appuyée P et ety
/ Cadence appuyée — I e e
]
)
Doublé —f& e
! o
£ H
Pincé I
27
j: t —

Tremblement soitetaan iskulle aloittamalla paasavelen ylapuoliselta savelel-
td. Tremblement-merkkiin voi liittdd pitkdn appogiaturan eli tremblement
appuyéen (my0s cadence appuyée). Trillin alkuun tai loppuun voi lisdtd myo6s
doublén eli autre cadence (my0s double cadence).

Pincé (mordentti) soitetaan iskulle paasaveleltad alaspain, joko lyhyena tai
pitkdna. Yleistd oli lisitda myos pincé trillin loppuun, jolloin ornamentista
kaytettiin nimea tremblement et pincé. Kaytannossa double cadence trillin lo-
pussa on sama kuin tremblement et pincé. Ndistd trillin variaatioista nayte-
taan esimerkit liitteen A taulukoissa numerot 1ja 2.

i

L T 1 -
Coulé \ T T

/ Coulé sur une tierce ' ;
o —

1 1
! T

Coulé eli terssin taytto aloitetaan merkin mukaan joko alemmasta tai ylem-
mastd savelestd. Terssin ensimmainen savel soitetaan iskulle (yhta aikaa
basson savelen kanssa).
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Port de voix A N
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/ Coulez r-r.v
Port de voix et pincé —g—xm —
1 1
| ]

/ Cheute et pincé

Port de voix eli appogiatura on iskulle soitettava dissonanssi, joka purkau-
tuu paasavelelle. Appogiaturana kaytetddn kyseisen savellajin saveltd, joka
on joko valittomasti padsavelen yla- tai alapuolella. Soittajan tulee itse paat-
tda affektin mukaan appogiaturan pituus. Tyylillisesti on hyva muistaa,
ettd dissonanssi on dynaamisesti aina voimakkaampi kuin purkaussavel.
Appogiatura voi jadda hetkeksi soimaan samanaikaisesti padsavelen kanssa
(ylilegato).

Poikkeuksena appogiaturan iskulle soittamisesta on fraasin lopussa ole-
va laskevalle terssille kirjoitettu appogiatura, joka soitetaan ennen iskua.
Esimerkissad 30 ensimmadisen rivin puolivilissa oleva appogiatura on tallai-
nen; oikean kdden a-sdvel soitetaan ennen iskua ja seka oikean ettd vasem-
man kdden g-sdvelet soitetaan iskulle.

Kun nuotti on ikdan kuin piirretty sulkumerkkien sisaan, soitetaan aluk-
si appogiatura iskulle ja heti sen jalkeen paasavelelle pince. Pincé voi olla
lyhyempi kuin nuottiesimerkissa ylla.

) —‘JT)

Arpégement

—T0
$4 \ B LY B

Arpegement eli arpeggio soitetaan merkin mukaan joko alhaalta ylospain tai
ylhaaltd alaspdin. Tarkeda olisi muistaa soittaa arpeggion ensimmdinen
sdvel yhtd aikaa vasemman kadden kanssa tai hieman sen jdlkeen. Ranska-
laisilla oli tapana koristella arpeggioituja sointuja soittamalla intervallien
valeihin nopeita lomasavelia (ks. liite A, taulukko 2, numerot 12 ja 13).

3.2 STYLE BRISE - STYLE LUTHE

Ranskassa 1600-luvun puolivilin arvostetuin taidemusiikin soitin oli luut-
tu, joka monipuolisen soittotapansa ja intiimin luonteensa takia sopi uuden
tunteisiin vaikuttamaan pyrkivan tyylin eli barokkityylin valineeksi (Hama-
ldinen 1994, 240). Aikakauden tarkeimpid luuttusaveltdjia olivat Gallotin ja
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Gaultierin sukujen jdsenet (Anderson 2004, 93). Luuttusaveltdjat kayttivat
teoksissansa arpeggioitua tekstuuria, jota kutsutaan nimilla style brisé (mur-
rettu tyyli) tai style luthé (luuttutyyli). Tyyli perustui murtosointuihin, joissa
luutun yla-ddnia soitettiin niin sanotulla suspension-tekniikalla myohastyt-
taen bassosta, jolloin pidatyksia tuli runsaasti (Haméldinen 1994, 240).

Tyylin syntymiseen vaikutti noin 1630-luvulla uudistunut luutun viri-
tysjdrjestelmd, jossa kvarttien lisdksi kaytettiin myos terssejd. Uusi viritys-
jarjestelma teki sointujen soittamisesta helpompaa kuin vanha pelkkia
kvartteja kayttanyt viritys. (Satoh 1995.)

Ranskalaisen cembalokoulun perustajana pidetty Jacques Champion de
Chambonnieres (n. 1601-1672) kehitti cembalosavellyksessa tyylin, joka oli
samankaltainen kuin luutistien style brisé (Anderson 2004, 95). Tyylissa soite-
taan murrettuna soinnun savelid niin, ettd perakkadisten sointujen savelet
soivat osin samanaikaisesti, jolloin tuloksena on runsaasti pidatyksia sisal-
tava tekstuuri. Esimerkissa 4 pidatyksia muodostuu kaikissa kolmessa aa-
nessa.
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Esimerkki 4. Louis-Claude Daquin: La Mélodieuse (Hogwood 1982).

o

Q@E:b J

«

Useimmiten tallaista tekstuuria sisdltavat savellykset ovat affektiltaan
herkkia; kolmisoinnun savelten jattaminen vuorotellen soimaan lisaa huo-
mattavasti cembalon sointia ja laulavuutta. Luuttumusiikin vaikutus cem-
balomusiikissa ndkyy myos cembalolle sovitetuissa luuttusavelmissa. Tal-
laisia ovat muun muassa d’Anglebertin tekemait sovitukset Gautier'n kap-
paleista.
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4 NON MESURE -NUOTTIKUVA

1600-luvulla Louis Couperin kehitti uuden non mesuré -tavan nuotintaa
preludeja klaveerisoittimille. Todennakdisesti han otti mallia luutistien ta-
bulatuureista, joihin oli merkitty sormen sijainti otelaudalla ilman tarkkoja
merkintdja rytmeistd (katso esimerkki 1 luvussa 2.2.3). Nuottikuvalla pyrit-
tiin luomaan tunnelma esityshetkelld syntyvastd vapaasti virtaavasta mu-
siikista.

Non mesuré -preludit on notatoitu ilman tempomerkintdja, tahtiosoituk-
sia ja tarkkaa rytmiikkaa. Savelten soivat kestot suhteessa toisiinsa on mer-
kitty kaarilla. Osa saveltdjista kdytti notaatiossa vain kokonuotteja, osa kir-
joitti kokonuottien lisdksi my0s muuta rytmiikkaa. Tarkempia nuottiaika-
arvoja sisaltdvasta non mesuré -notaatiosta kaytetddn englanniksi termia
semi-measured (Anthony 1997, 306, 315.) Koska en ole loytanyt semi-measured
sanalle suomenkielista kadannosta, kutsun sitd nimella ”osamittainen”.

Non mesuré -preludeista on kdytetty suomenkielessa kaannoksia “tahtila-
jiton preludi” (Anderson 2004, 95, suom. Laaksamo), “vapaamittainen preludi”
(Hovi) sekd “vapaapulsatiivinen preludi” (Hamaéldinen 1994, 160).

41 ERILAISIA NON MESURE -NOTAATIOITA

Seuraavassa kdyddan ldapi esimerkkejd viiden eri saveltdjan non mesuré -
notaatiosta sekd annetaan opastusta muiden merkintdjen ymmartamiseen.

Louis Couperin

Esimerkissa 5 voi havaita, kuinka L. Couperin kaytti preludiensa notaatios-
sa ainoastaan kokonuotteja sekd kaaria ilmaisemaan nuottien soivat kestot
suhteessa toisiinsa. Kaaret kertovat soittajalle kappaleen harmoniat, joten
esimerkkipreludin voi havaita alkavan g-mollisoinnulla.

L. Couperin lisasi notaatioon erilaisia viivoja havainnollistamaan har-
monioiden vaihdoksia ja osoittamaan nuotin tarkan soittohetken suhteessa
lahelld oleviin saveliin. Verrattuna muihin non mesuré -preludien saveltajiin
L. Couperin kaytti viivoja monipuolisemmin kuin toiset saveltdjat. Koska L.
Couperin ei elinaikanaan julkaissut savellyksidan, emme voi tietdd, olisiko
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hén vield muokannut nuottikuvaa toisenlaiseksi ennen lopullista nuottien
kaiverrusta.
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Esimerkki 5. L. Couperin: alku preludista nro 4 (Moroney 2004).

Gaspard Le Roux

Nykytiedon mukaan L. Couperinin lisdksi vain Gaspard Le Roux pitaytyi
puhtaassa non mesuré -notaatiossa (esimerkki 6). Le Roux'n preludien nuot-
tikuva on selkein ja yksinkertaisin verrattuna muiden saveltajien non me-
suré -notaatioon. Eri kasikirjoituksissa on kuitenkin sdilynyt muutamia tun-
temattomien saveltdjien non mesuré -preludeja, joista osa on notatoitu pel-
kin kokonuotein (Tilney 1991).

Gaspard Le Roux lisdsi osaan preludeistaan kenraalibassonumerot hel-
pottamaan harmonioiden 16ytamista. Tapa ei kuitenkaan yleistynyt muiden
saveltdjien keskuudessa, vaikka se selkedsti auttaa soittajaa hahmottamaan
nuottikuvaa.
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Esimerkki 6. Gaspard Le Roux: Prélude Suite V (Fuller 1956).
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Nicholas Lebégue

Lebegue valittaa cembalokirjansa Les pieces de clavessin (1677) esipuheessa,
kuinka vaikeaa on notatoida preludeja ymmarrettavasti (Moroney).

Lebegue epidili cembalistien kykya osata tulkita ainoastaan kokonuotteja
sisdltdvaa nuottikuvaa, minka vuoksi hian kehitti muokatun osamittaisen
nuotinkirjoitustyylin. Han kayttaa rytmeja, eri nuottiaika-arvoja seka vinoja
“tahtiviivoja” auttaakseen soittajaa ymmartamaan preludejaan (esimerkki
7). Téallainen osamittainen nuottikirjoitus tuli lopulta yleisemmaksi kuin L.
Couperinin pelkkia kokonuotteja sisaltdva notaatio.
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Esimerkki 7. Nicholas Lebégue: alku preludista g-molli (Dufourcq 1956).

Elisabeth-Claude Jacquet de La Guerre

De La Guerre kdyttdd preludiensa notaatiossa kokonuotteja kuvaamaan
harmonioita ja nopeampia aika-arvoja kuvatakseen melodisia jaksoja (esi-
merkki 8) (Bates 1982, 14). Hanen non mesuré -notaationsa nayttaa helpom-
malta kuin Lebeguen, silla se sisdltdd vihemman rytmiikkaa. De La Guerre
sdvelsi nelja preludia, joista kolme on savelletty ABA-muotoon. Naissd A-
osa on non mesuré -tyylid ja nimed mouvement kantava B-osa tarkasti nota-
toitua tekstuuria. Yksi preludeista on otsikoitu nimelld Tocade viitaten var-
haiseen italialaiseen toccata-tyyliin (katso luku 2.1.1).
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Esimerkki 8. E.-Cl. Jacquet de La Guerre: alku preludista d-molli (Bates 1982).

Jean-Henry D’Anglebert

Alun perin d’Anglebert notatoi preludinsa pelkastdan kokonuotteina ja
kaarina L. Couperinin tapaan (esimerkki 9a). Kun han my6hemmin kaiver-
rutti preludinsa muiden soittajien kdyttoon, han muutti nuottikuvan sisal-
tamaan myos kahdeksasosa- ja kuudestoistaosanuotteja (esimerkki 9b).

Kokonuotit kuvaavat harmonioita, kahdeksasosanuotit melodisia jaksoja
ja kuudestoistaosanuotit korukuvioita. (Moroney). Ilmeisesti d’Anglebert ei
luottanut soittajien kykyyn tulkita pelkkid kokonuotteja sisaltavda nuotti-
tekstuuria.
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Esimerkki 9a. Jean-Henry D’ Anglebert: alku preludista G-duuri (Gilbert 1997).
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Esimerkki 9b. Jean-Henry D’ Anglebert: alku preludista G-duuri (Gilbert 1975).

Esimerkeistd voi ndhda, kuinka erilaisia tapoja sdveltdjilla oli kirjoittaa
non mesuré -notaatiota. L. Couperinin ja G. Le Roux'n nuottikuva nayttaa
selkeimmaltd, ja sitd on helpointa ymmartaa. Tasta syysta olen kayttanyt
opetusmateriaalina lapsille ja nuorille vain naiden saveltajien non mesuré -
preludeja.

Colin Tilney (1991) on koonnut ja editoinut yhteen non mesuré -preludeja
kokoelmaan The Art of the Unmesured Prelude for Harpsichord France 1660-
1720. Kokoelma on laaja ja sisdltda 65 preludia, joista osa on tuntemattomil-
ta saveltdjilta. Kokoelmasta saa kattavan kuvan ranskalaisesta non mesuré -
preludin tyylistd ja notaatiotavasta seka tietoa preludien historiasta. Koko-
elma sisdltad preludeista sekd faksimilet ettd modernit nuottieditiot. N&din
lukija voi halutessaan vertailla kasinkirjoitetun seka editoidun nuotin ulko-
asua.

4.2 KAARET

Vapaamittaisissa preludeissa kaarien runsaus voi aluksi nayttdd melko se-
kavalta. Kaaria on hyvin eripituisia, jopa ldhes rivin pituisia tai vain kah-
den sdvelen valisid. Kaarien paatarkoitus on kertoa soittajalle, mitka savelet
soivat samanaikaisesti. Vieraasta ulkoasustaan huolimatta kaaret ovat ha-
vainnollisia, kun niiden merkityksen sisdistaa.

Preludien kaaret poikkeavat nykypdivan nuottikirjoituksessa kaytetta-
vistd kaarista. Kun kaari yhdistda kaksi samaa saveltd, tulee jalkimmadinen
sdvel soittaa uudestaan. Kun kaari yhdistdd perdkkaiset erikorkuiset sdve-
let, se viittaa ylilegatoon® (Moroney 2004, 14-15).

Saveltdjilla oli tapana merkita kaarien lopetukset huolellisesti. Esimer-
kiksi Le Roux'n preludien faksimileisti (Editions Minkoff Genéve 1982) voi
havaita kaarien tarkkuuden. My6s L. Couperin on kirjoittanut tarkasti sa-
velten kestot kaarilla my0s rivien vaihtuessa (esimerkki 10).

¢ Ylilegatossa perédkkaisten savelten tulee soida hetki samanaikaisesti.
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Esimerkki 10. L. Couperin: Prélude nro 1, rivit 3-4 (Moroney 2004).

Kaarien tarkoitus on myds selkeyttada melodisten jaksojen alkuja ja lop-
puja. Esimerkissd 11 vasemman kdden juoksutus G-sdveleltd aloitetaan
vasta, kun oikean kdden kuvio on soitettu loppuun. (Moroney 2004, 12.) Ta-
man kaltaisia esimerkkeja 10ytyy useimmista L. Couperinin preludeista.
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Esimerkki 11. L. Couperin: Prélude nro 3, viides rivi (Moroney 2004).

Kaarien tarkoitus on my0s kuvata harmonisia sekvenssejd. Nuottikuvas-
sa ei aina kirjoiteta yhtéd aikaa soivia sdvelid paallekkdin, vaan esimerkiksi
L. Couperinin preludissa nro 4 (esimerkki 12) vasemman kadden bassosave-
let C, D ja G soitetaan vasta, kun oikean kdden edellinen harmonia on soi-
tettu loppuun. Tama on nykymuusikon silmalle harhaanjohtavaa, silld bas-
sosdvelet on piirretty nuottiin jo edellisen harmonian kohdalle. (Moroney
2009.) Esimerkin kaltainen tapahtuma on hyvin yleinen non mesuré -
preludeissa. Kyseiset bassosdvelet on merkitty esimerkkiin vihrealla.
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Esimerkki 12. L. Couperin: Prélude nro 4, viimeinen rivi (Moroney 2004).

Kaarella (esimerkki 13) on Moroneyn mukaan korostettu melodisen jak-
son tarkeytta (Moroney). Lahteet eivat kuitenkaan kerro, vaikuttaako kaari
melodian artikulaatioon, esimerkiksi ylilegaton maaraan. Melodista jaksoa
kuvaava kaari on esimerkkinuotissa vihrea.
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Esimerkki 13. L. Couperin: Prélude nro 6, toinen rivi (Moroney 2004).

4.3 VIIVAT

Monet non mesuré -tyylia kayttaneet saveltajat piirsivat nuotteihinsa tahti-
viivojen kaltaisia viivoja. Ne olivat useimmiten vinoja, ja niiden tarkoitus
oli selventda harmonioiden vaihdoksia, kuten Lebeguen a-molli preludin
loppuosassa (esimerkki 14).
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Esimerkki 14. N. Le Begue: Prélude a-molli, viides rivi (Dufourcq 1956).

Saveltdjien kaytannot eroavat selkedsti viivojen kohdalla. Esimerkiksi
Gaspard Le Roux ei kdyttanyt lyhyissa preludeissaan mitddan muita merk-
kejd kaarien ja kenraalibassonumeroiden lisdksi. Louis Couperin kaytti
puolestaan paljon erilaisia viivoja. Han kaytti my0s tahtiviivan kaltaista
suoraa viivaa, joka ei yhdista nuottiviivastoja (esimerkki 15). Tallaisen ”tah-
tiviivan” jdlkeen tuleva sointu tai sdvel on tdrked ja painollinen (Moroney
2004, 13).
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Esimerkki 15. L. Couperin: Prélude nro 1, ensimmadinen rivi (Moroney 2004).

L. Couperin ja d’Anglebert kayttivat myo6s lyhyttd suoraa viivaa aivan
nuotin yla- tai alapuolella (esimerkki 16). Nama viivat nayttavat tarkoitta-
van vahvaa painoa kyseiselle nuotille (Moroney 2004,13).
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Esimerkki 16. L. Couperin: Prélude nro 4, ensimmadinen rivi (Moroney 2004).

L. Couperin ja d’Anglebert yhdistivat viivalla oikean ja vasemman ka-
den savelid toisiinsa ilmaistakseen savelten tarkkaa yhtaaikaista soittoa
(esimerkki 17). Tieto on erityisen tdrked, silld aikakaudelle oli ominaista,
ettd cembalistit soittivat oikean ja vasemman kédden savelet tarkoitukselli-
sesti eriaikaan. Muun muassa Lebegue on kirjoittanut, kuinka hyva cemba-
listi soittaa kaikki oikean ja vasemman kaden sdvelet toinen toisensa jal-
keen. (Moroney 2004, 13.) Kyseisesta soittotavasta enemman luvussa 5.3.3.
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Esimerkki 17. L. Couperin: Prélude nro 10, neljés rivi (Moroney 2004).

L. Couperin kaytti my0s kaltevia viivoja yhdistamatta viivastoja toisiin-
sa. Erityisen paljon hdn on kadyttanyt niitd preludissa nro 5 (esimerkki 18).
Viivojen tarkoituksena on harmonioiden selkeyttaiminen. (Vertaa esimerkki
14 Lebeguen pitkat, kaltevat viivat.)
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Esimerkki 18. L. Couperin: Prélude nro 5, toinen rivi (Moroney 2004).

44 KORUKUVIOT

Saveltdjat kirjoittivat non mesuré -preludeihin ornamentaatiomerkkeja seka
nuotinnettuja korukuvioita. Nuoteiksi on kirjoitettu muun muassa trilleja
(esimerkki 19), terssien tayttoja, arpeggioitujen kolmisointujen koristeluita
seka port de voix ja double-korukuvioita. Ornamentaatiomerkeilld on ilmais-
tu tremblement, pincé ja port de voix.
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Esimerkki 19. L. Couperin: Prélude nro 1, kolmas rivi (Moroney 2004).

Liitteen A taulukoissa 1 ja 2 ovat L. Couperinin non mesuré -preludien
nuotinnetut korukuviot. Katso my6s luku 3.1, jossa kasittelen yleisimpia
korukuvioita.
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5 TEKNISET JA TULKINNALLISET
KYSYMYKSET

Musiikissa on usein vaikeaa erottaa tekniset ja tulkinnalliset asiat toisis-
taan. Siksi olen kasitellyt affektioppia, retoriikkaa, fraseerausta, artikulaa-
tiota, rytminkasittelya sekd sormituksia samassa luvussa. Kaikki nama tah-
tadvat kappaleen ytimen loytdmiseen ja toteuttamiseen. C. Ph. E. Bach il-
maisi asian seuraavasti:

“Laadukkaan esitystavan tuntee niin ollen oitis siitd, ettd kaikki nuotit nii-
hin kuuluvine asianmukaisine koristeineen soitetaan tdsmiillisesti, sopivan
voimakkaasti ja kepedsti kosketuksella, joka on sopusoinnussa sivellyksen to-
dellisen sisillon ja luonteen kanssa.” (Bach 1753, suom. Soinne 1982, 201.)

Savellyksen affekti vaikuttaa kaikkeen kappaleen tulkinnassa, kuten tem-
poon, sointiin ja artikulaation maardan. René Descartes (1596-1650) eritteli
barokin aikana kuusi ihmisen perusaffektia, minkd katsotaan vaikuttaneen
affekti-kasitteen syntymiseen. Barokin aikana ei kuitenkaan ollut yhta yh-
tendistd affektien oppijarjestelmad, vaan saveltdjilla oli selkeitd eroja nike-
myksissaan.

Retoriikalla ja musiikilla oli ldheinen suhde 1600- ja 1700-luvuilla. Mu-
siikin sisdlloille ja merkityksille haettiin esikuvia puheesta. Saveltdjat kayt-
tivat lukuisia retorisia kuvioita, joita Johann Adolf Scheibe kasittelee vuon-
na 1745 ilmestyneessa kirjassaan Critischer Musikus.

Retoriikan lisdksi my0s rytminkasittely on hyvin olennainen osa barok-
kimusiikkia. Rytminkasittely sisdltda lukuisia nakokohtia ja soittajan teke-
mid valintoja; sdvelet voivat alkaa hieman kirjoitetun hetken jdlkeen, ja nii-
den soiva pituus vaihtelee fraseerauksen ja artikulaation asettamien vaati-
musten mukaan. Eri tahdinosien painotusten tuntemisella on huomattava
merkitys erityisesti tanssillisten kappaleiden esittimisessa.

Ranskalaisen barokkimusiikin esittaimiskdytantoon kuuluu olennaisena
osana inegalisointi, ranskaksi inégalite eli epdtasaisuus, jolla tarkoitetaan
tasaiseksi kirjoitettujen nuottien soittamista keinuvasti. Toinen cembalistien
kayttama rytmillinen ilmaisukeino on kdsien myohastyttiminen, jossa oi-
kea kasi soittaa erityisesti padiskuilla hiukan iskun jalkeen. Talld tavoitel-
laan pehmedmpaa sointia erityisesti hitaissa ja kauniissa kappaleissa.
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Barokkimusiikissa sormituksilla on suuri merkitys artikulaatioon. Eri-
tyisesti varhaisbarokin aikana cembalistit kayttivdat hyvin erilaisia sormi-
tuksia kuin nykypadivan pianistit. Cembalon soittotekniikka poikkeaa huo-
mattavasti pianosta, eivatka kaikki cembalolle teknisesti perustellut ratkai-
sut — erityisesti sormitukset — ole pianolla mielekkaitd. Piano toisaalta
tarjoaa mahdollisuuden ilmaista asioita dynamiikan avulla, mikéd avaa uu-
sia tulkintamahdollisuuksia. Olenkin pyrkinyt tdssa luvussa esittamaan
asioita nimenomaan pianistin nakokulmasta.

Koska suuri osa liitteeseen B luetteloimistani ranskalaisen barokin kap-
paleista on tansseja tai tanssillisia karaktaarikappaleita, kasittelen luvussa
5.5 menuetin, gavotin, sarabanden, bourréen, rigaudonin ja museten ominaispiir-
teitd. Luvun tarkoituksena on toimia pikaoppaana pianonsoitonopettajille.

5.1 AFFEKTIOPPI JA RETORIIKKA

Affekti kdsitteena muodostui keskeiseksi ideaksi barokin taiteen estetiikas-
sa. Barokin aikana musiikin tarkoitus oli herattda ja tyynnyttaa affekteja eli
tunnetiloja. Jo antiikin filosofit pohtivat musiikin vaikutusta ihmisen psyy-
keen. Barokin aikana aihetta kasitteli muun muassa René Descartes (1596—
1650) teoksessaan Les passions de I'dme (1649). Descartes pyrki osoittamaan,
kuinka jarjen avulla on mahdollista hallita inhimillisid tunteita ja ohjata
niiden vaikutuksia. Han erottaa toisistaan kuusi keskeista perusaffektia:
ihmettely, rakkaus, viha, ilo, suru ja halu. Descartes ajatteli 16ytaneensa
rationaalisen, objektiivisen selityksen tunteille, mikd vaikutti affekti-
késitteen syntymiseen. (Anderson 2004, suom. Laaksamo, 12-13).

Tarkeimmat affektien paaryhmat musiikissa ovat Gunno Klingforsin
mukaan ilo tai raivokkuus, rauha ja tasapaino seka suru ja tuska (Klingfors
1985, 85). Periaatteena oli kuitenkin se, ettd barokin ajan saveltdja pyrki
tuomaan esille haluamansa affektin valitsemalla tietyn savellajin, interval-
lit, soinnut, kadenssit, rytmin, tempon, diminuointikuviot, retoriset kuviot
sekd sointivarin ja artikulaation. (Forsblom 1994, 110.) Barokin aikana ei kui-
tenkaan ollut mitadn yhtendistd affektien oppijarjestelmaa tai -menetelmaa,
ja saveltdjilla oli selkeita eroja affektindkemyksissaan.

Erds affektioppiin kiintedsti liittyva asia on sévellajikarakteristiikka. Jo-
kaisella savellajilla katsottiin olevan oma, toisista poikkeava erityisluon-
teensa. Ennen tasavireisen viritysjarjestelman yleistymista kaytossa oli eri-
laisia viritysjarjestelmid, joissa yleisimmin temperoitiin eli viritettiin hie-
man suppeiksi nelja kvinttid, loput kvintit viritettiin puhtaiksi. Nain eri
intervallit ja soinnut soivat hyvin eri tavalla eri sdvellajeissa, ja ne alettiin
kokea affektisisalloiltaan erilaisina. Paljon etumerkkeja sisaltavat savellajit
soivat epapuhtaimmin, jolloin niihin katsottiin sisaltyvéan kaikkein suurin
tunnelataus. Hyva esimerkki savellajin affektisisdllon muuttumisesta vuo-
sisatojen kuluessa on H-duurisoinnun sekd E-duurisoinnun merkitys.
Marc-Antoine Charpentier on kuvannut vuonna 1690 H-duurisoinnun ra-
juna ja valittavana sekd E-duurisoinnun riitaisana ja meteldivand. (Hynni-
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nen & Vapaavuori 1994, 91). Nykypdivan tasavireiseen viritysjarjestelmaan
tottuneelle pianistille tuskin tulee kyseisistd soinnusta samankaltaisia mie-
likuvia.

Affektiajattelu vaikutti saveltdjilla my0s tempomerkintdjen valintaan.
Tastad antaa viitteitd Johann Mattheson (1681-1764) teoksessa Der Vollkom-
mene Capellmeister (1739). Han mainitsee, kuinka esimerkiksi tempomerkin-
ta Adagio ilmaisee huolta, surua ja murhetta, Andante toivoa, Lento helpo-
tusta ja huojennusta seka Allegro lohdutusta. (Mattheson 1739, Oramon 2002,
12 mukaan.) Saveltdjilla ei kuitenkaan ollut yhtendista linjaa affektien ja
tempomerkintdjen yhdistamisestd. Esimerkiksi Fiedrich Wilhelm Marpurg
(1718-1795) liittaa Allegron ilon affektiin. (Marpurg 1765, Oramon 2002, 18 mu-
kaan.)

Retoriikka tarkoittaa yksinkertaistaen puhetaitoa. Termilld on aina antii-
kista saakka viitattu puheen kokonaisuuden jasentymiseen ja erilaisiin vai-
kuttamisen tapoihin, joita puhuja voi kayttaa. (Suurpai, 9.) Jo 1500-luvulla
musiikkiin liitettiin yha enemman retorisia merkityksia ja asiasisaltoja. Hy-
valtd puheelta ja savellykseltd edellytettiin tiettyjd yhteisid kvaliteetteja.
(Palas 1999, 23.)

Barokin aikana sadvellyksen rakenne jaettiin kolmesta jopa kahdeksaan
retorisesta puheesta perustuvaan jaksoon. Johann Mattheson (1739) jakoi
sdavellyksen kuuteen padjaksoon, jotka ovat exordium (johdanto), narratio
(kerronta), propositio (kdytettavan todistelun jasennys), confirmaatio (vahvis-
tus), confutatio (vastavaitteiden kumoaminen), peroratio (yhteenveto). (Palas,
1999, 24.) Ranskassa savellettiin 1600-luvulla retoriikan lakien mukaisia su-
rumielisid tombeau-savellyksid, joiden rakenne noudatti hautajaispuheen
muotoa. (Katso luku 2.1.3.)

Musiikissa retorinen kuvio on moniulotteinen kéasite. Kuvio voi muo-
dostua yksinkertaisesta intervallista, eripituisista savelistd, riitasoinnuista,
yhdesta tai useasta savelen toistosta, vastakohdista ja jopa pelkasta hiljai-
suudesta. (Forsblom 1994, 17.)

Kuvio-oppi ei kuitenkaan ollut saveltdjilld yhtendinen, ja kuvioiden
merkityksistd oli erilaisia ndkemyksid, minka vuoksi retoriset kuviot eivat
ole tdysin yksiselitteisid, eikd musiikkia ole mahdollista kddntdd suoraan
puheeksi. Kuitenkin retoristen periaatteiden tunteminen auttaa soittajaa
ymmartamaan musiikkia. Merit Palas on kasitellyt aihetta tutkielmassaan
Musiikin retoriikka editoimisen vilineend (1999). Lisaa aiheesta voi lukea myos
Johann Adolf Scheiben vuonna 1745 ilmestyneesta kirjasta Criticsher Musi-
kus seka Assi Karttusen teoksesta Humanismin perintd ranskalaisessa kantaa-
tissa vuosina 1700-1730 (2006).

5.2 FRASEERAUS JA ARTIKULOINTI

Pianistien ja cembalistien musiikillinen ilmaisu eroaa ehka eniten artiku-
loinnin maéardssa ja tavassa fraseerata. Cembalisti fraseeraa artikulaation
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avulla eli vaihtelemalla savelten pituuksia, sekd kayttamalla iskualan si-
sdistd agogiikkaa’. Pianisti puolestaan fraseeraa dynamiikan avulla. Tata
eroa on havainnollistettu kuvassa 1.

Cembalo:
- artikulointi d4dnen pituudella

Piano:
- artikulointi dynamiikalla

Kuva 1. Cembalon ja pianon artikulaatiotavat

Cembalonsoiton artikulaatiossa on kyse sdavelten pituuksien sddtelemi-
sestd, ja artikulaatio onkin cembalisteille yksi soiton peruspilareista, jolle
soittajan ilmaisu hyvin pitkalle perustuu. Tavoitteena on jasennelld kuvioi-
ta painotuksin seka selkeyttdd ja eldavoittdd melodialinjaa sitomisen ja erot-
telun keinoin. Artikulaation skaala vaihtelee lyhyestd, irtonaisesta soittota-
vasta aina ylilegatoon asti.

Koska pianolla voi tehdad suuria dynaamisia vaihteluita, ei artikulaatio
ole saanut samanlaista huomiota. Pianistit kokevat barokin artikulaation
usein haastavaksi, koska siihen liittyvia alkuperdisia esitysmerkkeja on
nuoteissa hyvin niukasti. Cembalistinen artikulointi ei my0dskdan sellaise-
naan sovellu pianonsoittoon. Siksi olen kirjoittanut fraseerauksesta ja arti-
kuloinnista pianonsoitonopettajan nakokulmasta ja annan muutamia ohjei-
ta esimerkeiksi pianistille sopivasta artikuloinnista.

Dissonanssi kannattaa soittaa dynaamisesti voimakkaana ja kestoltaan
pidempéana kuin purkaussédvel. Purkaussivel soitetaan lyhyempéna, kuin
nuotin kirjoitettu kesto. Lisaksi purkaussavelelle tehddan diminuendo ja se
liitetaan dissonanssiin legatossa.

Savelten kestoja voi lyhentda heikoilla tahdinosilla, jos ne eivit ole harmo-
nisesti tarkeitd. Savelten kestojen lyhentaminen on aluksi helpointa fraasien
lopuissa.

7 Agogiikka on musiikin esittamiseen liittyva késite, joka viittaa tempon pieniin
vaihteluihin iskualan sisalla.
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Asteittaiset kulut soitetaan enemman legatossa kuin hyppyja sisaltavat
jaksot. Kaikkia hyppyja ei kuitenkaan ole tarkoitus soittaa staccatossa.
Useimmiten soittaminen non legatossa kuulostaa paremmalta.

Ennen kuin oppilaan kanssa aloitetaan kappaleessa artikuloinnin harjoitte-
lu, etsitddn ensimmadisend fraasit. Tavoitteena on selventida sierakenteita
sekd erotella ja yhdistelld laajempia muotoyksikkdja. Barokin pienissa tans-
seissa on erityisen tarkedd tiedostaa fraasien alut ja loput, jotta tanssin pol-
jento ja fraasien huippukohdat tulevat esille. My0s non mesuré -preludeissa
fraasien etsiminen on ensimmainen asia, vaikka tavoitteena ei ole tanssilli-
sen poljennon etsiminen. Preludeissa fraasit etsitddn harmonian rakenteen
pohjalta, jonka kautta fraasien huippukohdat 16ytyvat ja dynamiikka muo-
toutuu luontevasti. (Katso luku 6.)

Pianisteilla on yleisimmin tapana keskittya melodian kuuntelemiseen ja
muotoiluun, cembalisti puolestaan aloittaa bassolinjasta. Koska barokki-
musiikki rakentuu hyvin voimakkaasti bassolle, olisi pianistinkin suositel-
tavaa aloittaa kappaleen harjoittelu vasemmasta kadesta. Tama vaatii hie-
man ajattelutavan muutosta, mutta olen oppilaitteni kohdalla havainnut
erityisesti tanssien poljennon tulevan parhaiten esille, jos harjoittelu on
aloitettu bassolinjasta ja sen painotuksista. My0s non mesuré -preludeissa on
hyodyllista harjoitella pelkkdd bassolinjaa. Se luo kappaleelle varman poh-
jan ja tuo soittoon vakautta. (Katso luku 6.)

5.3 RYTMINKASITTELY

5.3.1 Inegalisuus

Ranskalaiselle musiikille ominainen inégalite eli epatasaisuus on aihe, joka
on monelle pianistille vieras. Kasittelen epatasaisuuden aihetta seka pianis-
tin ettd cembalistin nakokulmasta kayttamalla myos historiallisia lahteita.
Suomen kielessa inégalite-sanasta on kaytetty termejd inegalisuus, inega-
liteetti, inegalisaatio ja epatasaisuus. Perusperiaate on, ettd tasaiseksi kirjoi-
tetut asteittain liikkuvat sdvelet soitetaan kolmimuunteisina® keinuen tai
toisinaan jopa selkeasti pisteellisind. Kolmimuunteisina soitetaan vain tah-
tilajin perusaikayksikkod pienemmait nuottiaika-arvot. Esimerkiksi 2/4-,
3/4- ja 4/4-tahtilajeissa kolmimuunteisuutta voi kayttda 1/8- tai 1/16-

8 Kolmimuunteisuus (engl. triplet-feel), on notaatiotapa, jossa yhta pitkina kirjoitet-
tujen nuottien iskutus jakaantuu niin, ettd ensimmainen puolisko on painokkaampi
ja kaksi kertaa niin pitka kuin jalkimmainen. Kolmimuunteisuutta kaytetdan rans-

kalaisen barokkimusiikin lisdksi yleisesti rytmimusiikissa. Nuotteina ilmaistuna:
37137

_JTT] soitetaan kuten _JJJJ
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nuoteissa. Monsieur de Saint-Lambert kasittelee aihetta oppikirjassaan Les
Principes du Clavesin (1702):

Vaatimaamme litkkeen tasaisuutta ei noudateta kahdeksasosanuottien koh-
dalla, milloin niitd on useita perikkiin. Tapana on soittaa nuotit vuoroin
pitkind ja lyhyend, koska tallainen epitasaisuus lisid niiden sulokkuutta.
(Lambert 1702, engl. Harris-Warrick 1984, 46.)

Jacques Hotteterre kirjoittaa oppikirjassaan Principes de la Fliite Traversiére
(1707):

Kun kahdeksasosanuotteja on parillinen midrdi, tulee ensimmdinen soittaa
pitking, toinen lyhyend ja niin edelleen. (Hotteterre 1707, 24, engl. Kroll
2003, 128.)

On myo0s hyva tietdd, milloin inegalisaatiota ei tule kayttaa:

— savelkuluissa, joissa on hyppyjd jotka muodostavat pikemminkin har-
monioita kuin melodioita

— kun kappaleen alussa on esitysohjeena notes égales, martelées, détachées,
mouvement décidé tai marqué

— samaa saveltd toistetaan useampaan kertaan (repetitio)

— synkooppeja ja taukoja sisdltavissa savelkuluissa

— jos nuotit on sidottu kaarella .

— pisteilla (L), kiiloilla ( L) tai viivoilla ( LI') varustetuissa nuoteissa

— erittdin nopeassa tempossa. (Hynninen & Vapaavuori 1994, 99.)

Ongelmallisinta on kuitenkin epatasaisuuden maara. Tulisiko nuotit soittaa
pisteellising, trioleina, vai onko kyse artikuloinnista? Saint-Lambert (1702)
on kirjoittanut aiheesta seuraavaa:

Pdiitds tulisiko niiden [nuottien] olla enemmin vai vihemmdin epitasaisia,
on makuasia. Joissakin kappaleissa on soveliasta tehdi niistd hyvin epitasai-
sia, toisissa vihemmdin epdtasaisia. (Lambert 1702, engl. Harris-Warrick
1984, 46.)

Inegaalisuuden epatasaisuus voidaan kdaantaa myos toisinpdin, jolloin en-
simmainen nuotti soitetaan lyhyena ja jalkimmainen pitkana. Tallaista ryt-
mistd aihetta kutsutaan nimella lombardialainen. Sita kaytetaan erityisesti
asteittain laskevissa kahden tai neljan sdvelen kuluissa, joissa sdvelet on
yhdistetty kaarilla kahden sévelen ryhmiin.

Jokaisen soittajan tulee paattaa epatasaisuuden maara kappaleen karak-
tadrin ja tempon mukaan. Useimmiten hitaissa kappaleissa inegalisoidaan
vahemman kuin nopeissa. Lisdksi epadtasaisuuden maaraa voidaan tarvitta-
essa vaihdella kappaleen sisalla.

Tasaisiksi kirjoitettujen savelkulkujen soittaminen kolmimuunteisina li-
sda hitaissa kappaleissa melodioiden pyoreyttd ja kauneutta, kun taas no-
peissa kappaleissa inegalisaatio antaa tietynlaista “draivia”. Cembalossa,
jossa aani syttyy nopeasti, inegalisaatio toimii hyvin; nopeissa ja iloisissa

36



kappaleissa kuuleekin usein soitettavan hyvin pisteellisid rytmeja. Nuorilla
pianisteilla epatasaisuuden lisddminen nopeissa kappaleissa voi kuitenkin
hidastaa tempoa sormiteknisista tai nuottikuvan hahmotukseen liittyvista
syistd. Siksi inegalisaation harjoittelu kannattaa aloittaa hitaista kappaleis-
ta. Oppilaan pitdd pystya irrottautumaan nuottikuvasta ja oppia kuuntele-
maan, kuinka kolmimuunteisuus vaikuttaa melodian muotoiluun.

Jos ranskalaisen musiikin rytminkasittely tuntuu vaikeasti lahestyttaval-
td, voi lohduttautua lukemalla F. Couperinin harmittelua oppikirjassa L Art
de toucher le Clavecin (1717):

"Kisitykseni mukaan meidin tavassamme kiyttid nuottikirjoitusta on puut-
teita, jotka ovat yhteydessi siihen, miten kirjoitamme kieltimme. Nimen-
omaan siitd, etti kirjoitamme toisin kuin esitdmme, johtuu se, ettd ulkomaa-
laiset soittavat meidin musiikkiamme huonommin kuin me heidian musiikki-
aan. Italialaiset taas kirjoittavat musiikkinsa juuri sellaisin nuottiarvoin
kuin mind he ovat sen ajatelleetkin. Me esimerkiksi esitimme pisteellisini
perikkiisistid kahdeksasosanuoteista muodostuvat asteikkokulut. Ja kuitenkin
me kirjoitamme ne tasaisiksi; tamd kaytinto on orjuuttanut meiddit, emmeki
pdise siitd eroon.” (Hamaldinen 1994, 221, suom. Heikinheimo.)

5.3.2 Hemiola

Hemiola on rytmikuvio, jossa kaksi kolmijakoista tahtia tai tahdinosaa kor-
vataan tilapdisesti kolmella tasajakoisella tahdilla (tai tahdinosalla). Esi-
merkissa 20 tahdeissa 6-7 esiintyva hemiola on merkitty vihreilla hakamer-
kinnoilla. (Esimerkissa olevat sormitukset ovat saveltdjan omia.)
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Esimerkki 20. M. Corrette: Menuetti (Baumont 1984).

Hemiolat ovat yleisida barokkimusiikin lopukkeissa. Niiden soittamisessa
on syyta kiinnittaa erityistd huomiota siihen, etta painottomat savelet soite-
taan selvasti kevyemmin kuin painolliset. Painollisia savelid ovat esimerkin
mukaisesti ensimmadisen ja kolmannen hakamerkinnan ensimmaiset save-
let.

Hemioloiden tunnistaminen ei aina ole helppoa, ja vélilld vastaan tulee
tulkinnanvaraisia tapauksia, joissa soittaja voi valita peruspoljennon ja he-
miolan valilla. Esimerkin 20 tapaus on kuitenkin varsin selked, siind baro-
kille tyypillinen tapa asettaa korukuvioita painollisille danille auttaa he-
miolan 16ytamisessa.

37



5.3.3 Kaisien my6histyttiminen

Kasien viivyttdminen oli barokin aikana osa hyvan cembalistin ilmaisukei-
noja. Soittajat myohastyttivat oikeaa kattd erityisesti padiskuilla, mikd toi
musiikkiin pehmeyttd. Pianonsoitossa myohastyttimisen traditio on vuosi-
en saatossa unohdettu, vaikka soittotapa sopisi erityisesti tempoltaan hitai-
siin non mesuré -preludeihin.

Suspension eli viivyttamisen ornamentti esiintyi useiden ranskalaisten
saveltajien korukuviotaulukoissa. Esimerkiksi Francois Couperin (esimerk-
ki 21) ja Jean-Philippe Rameau kuvasivat samaa suspension-ornamenttia
korukuviotaulukoissaan.
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Esimerkki 21. F. Couperinin ornamenttitaulukosta vuodelta 1717 (Linde 1933).

Hieman mydhemmin vuonna 1735 Louis-Claude Daquin yhdisti viivyt-
tadmisen appoggiaturaan ja mordenttiin (port de voix et pincé) (esimerkki 22) ja
kirjoitti cembalokirjansa Premier Livre de piéces de clavecin esipuheessa:

Todella viehittivin cembalonsoiton salaisuus piilee mielestini kosketukses-
sa, miki on kaikkein vaikeinta oppia. Ilmaisuvoimaiset sdivellykset ovat
tiynnd ornamentteja kuten Ports de Voix, Cadeces portées, ja Aspiration,
jotka ovat hyvin tunnettuja. Mutta haluan mainita, ettd soittaakseen Port de
Voix'n asianmukaisesti pikkunuotin ollessa sidottuna pdisdiveleen, pitidi bas-
sosdvel soittaa hieman ennen melodian pikkunuottia ja pitid pikkunuotti
pohjassa hiukan pidempdin ennen kuin soitetaan pincé. (Daquin 1735, engl.
Hoqwood 1982.)
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Esimerkki 22. L.-Cl. Daquin, faksimilesta vuodelta 1735 (Minkoff 1982).

Viivyttaminen ei kuitenkaan tarkoittanut pelkastdan korukuviota, vaan se
liitettiin cembalonsoitossa vahvasti kosketukseen ja hyvaan soittoon yleen-
sd. Se kuului olennaisena osana jokaisen hyvan cembalistin ilmaisukeinoi-
hin erityisesti hitaissa ja kauniissa kappaleissa. Pierre-Claude Foucquet
kirjoittaa toisen cembalokirjansa esipuheessa vuonna 1751 seuraavasti:
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”Kaikissa kappaleissa, joiden esitystapa on suloinen tai herkkdi, on basson si-
vel soitettava ennen sopraanon sivelti ilman, ettd tempoa muutetaan; tisti
syntyy jokaiselle sopraanon sdvelelle piditys.” (suom, Hamaldinen 1994,
194).

Pianistien ilmaisukeinoissa on hyvin erilainen traditio. Hyvaan pianistiseen
soittotapaan liitetdadn kyky soittaa savelet tarkasti yhtd aikaa, jolloin koske-
tuksen tarkkuus synnyttaa soinnin kvaliteetin. Pikkupianistit harjoittelevat
alusta asti kuuntelemaan ja tuntemaan sormissaan, kuinka savelet syttyvat
tarkasti yhtd aikaa, minkd vuoksi kdsien myohdstyttaminen on nuorelle
pianistille teknisesti ja ajatuksellisesti suuri asia. Siksi oppilaan tulee olla
riittdvan edistynyt ymmartadkseen kasien myohastyttamisen tarkoituksen.

54 SORMITUKSET

Barokin aikana sormituksia pidettiin tarkeina artikulaation tuottamisessa.
Aikakauden saveltdjistda muun muassa Frangois Couperin ja Michel Corret-
te kasittelivat aihetta oppikirjoissaan hyvinkin perusteellisesti. Asiasta on
varhaisempiakin kirjallisia 1dhteitd, joista tunnetuin lienee Girolamo Diru-
tan Il Transilvano vuodelta 1597. Vaikka cembalolle tarkoitetut sormitukset
eivit sellaisenaan sovellu modernilla pianolla kaytettaviksi, auttaa niiden
tunteminen pianistia ymmartaméaan sormitusten vaikutusta artikulaatioon.

Cembalisteilla on nykypianistien kdyttamista sormituksista poikkeavia
sormijdrjestyksid. Peukalon vieminen sormien ali tai muiden sormien vie-
minen peukalon yli ei ole aivan tavanomaista. Cembalisteilla on yleisem-
min tapana siirtda koko kasi uuteen asemaan, silla jos kaikkia sormia kay-
tettdisiin tasa-arvoisesti, joutuisivat pitkdat sormet 234 epakaytannollisen
syville kapeaan koskettimistoon.

Barokin kosketinsoitintekniikka kayttdad hyodykseen sormien pituusero-
ja, mikd ndkyy asteikkojen sormituksissa. Oikeassa kddessd ylospdisessa
kulussa soitetaan sormituksilla (12)343434 ja alaspdin sormituksilla
(54)323232. Vasemmalla kadelld soitetaan asteikkoa ylospain sormituksilla
5432121, alaspdin sormituksilla 1234345. (Hamaldinen 1994, 169.) Naissa sor-
mituksissa on ajatuksena vieda pidempi sormi lyhyemman yli. Téllainen
sormitus toimii asteikoissa, joissa ei ole paljon ylennettyjad tai alennettuja
savelia.

Kati Hiamaldinen kasittelee kirjassaan L’Art de toucher le Clavecin — Cem-
balon soiton taito (1994) Francois Couperinin opetusta monipuolisista sormi-
jarjestyksistd myos musiikissa, joka sisaltdd runsaasti etumerkkeja. Esimer-
kiksi A-duuriasteikon F. Couperin sormittaa oikeassa kddessda ylospdin
12342345 ja alaspdin 54324321. (Haméldinen 1994, 179 esimerkki 1.)

Soittotekniikka ja musiikki kehittyivat jo myohdisbarokin aikana suun-
taan, jossa soittajalta vaaditaan kykya hyvin nopeisiin ja pitkiin juoksutuk-
siin koskettimistolla. Samaan aikaan musiikissa yleistyivat runsaasti etu-
merkkeja sisdltavat savellajit, ja uusi soitin fortepiano tuli suositummaksi
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kuin cembalo. Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788) on Kkirjoittanut,
kuinka hdnen isdnsad Johann Sebastian oli omakohtaisesti eldnyt ja kokenut
ajan, jona musiikissa vahitellen tapahtui erikoislaatuinen maun muutos.
Taman vuoksi Johann Sebastian oli keksinyt uuden tavan kayttaa peukaloa
erityisesti hankalissa sdvellajeissa, jolloin peukalo joutui teknisesti tar-
keimmén sormen asemaan. (Bach 1753, suom. Soinne 1982, 30.)

Esimerkkind pianistin ja cembalistin kdyttdmien sormitusten eroista
voimme tarkastella J.-Ph. Rameaun Menuettia, johon saveltdja itse on kirjoit-
tanut sorminumerot (esimerkki 23). Pianistit sormittavat oikeassa kdadessa
ensimmadisen rivin viimeisen tahdin yleisesti 21321, jolloin keskisormi vie-
daan peukalon yli. Rameau ehdottaa kyseiseen tahtiin sormitusta 54321,
jolla fraasin viimeiset viisi sdvelta on helppo soittaa tasaisesti, ilman ettad
ylimenevalle keskisormelle tulee painoa.
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Esimerkki 23. J.-Ph. Rameau: alku teoksesta Menuet en Rondeau (Faksimile 1724 /
Rampe 2003).

Molemmat sormitukset ovat toimivia, ja ymmarran miksi nykypianistit
sivuuttavat Rameaun ohjeen; pianistit harjoittelevat pienesta pitden asteik-
kojen ja etydien avulla sulavaa peukalon alivientid sekd keskisormen ja
nimettoman vientid peukalon yli. Siksi on luonnollista, ettd opittu sormitus
liitetaan kappaleisiin.

5.4.1 Sorminumerointikdytintoja

Euroopan klaveerimusiikissa on ollut kdytossa muitakin sorminumerointi-
tapoja kuin nykypdivan numerointi (taulukko 1). Yleensa kaytossa on ollut
jarjestelmd, jossa sormet numeroitiin symmetrisesti keskelta ulospdin. Nu-
merointi aloitettiin etusormesta, ja peukalo sai numeron tai merkin viimei-
seksi tai erikseen todennakoisesti siksi, koska peukalo on muihin sormiin
nahden kaden sivussa, ja sen liikerata on hyvin erilainen. Englantilaisilla
virginalisteilla oli muista sormituksista poiketen kaytdssa jarjestelmad, jossa
sormet numeroitiin molemmissa késissa vasemmalta oikealle. (Himaldinen
1994, 172.)
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Taulukko 1. Eri sorminumerointikdytantdja (Hamaéldinen 1994 mukaan)

1. Saksalainen jarjestelma

Buchner (n. 1520) 4 3 215 51 2 3 4
2. Saksalainen ]ar]estelmiil 1“590—1uvun 43 21 o o ). R).
lopusta 1700-luvun puolivaliin

3. Englantilainen jarjestelma virginalis- ol 3l 4l 5 b ls el

teista Purcelliin

4. Uusi englantilainen jarjestelma: useat

metodit 1700-luvun puolivalistd 1900- 4 3 2 1 + + 1 2 3 4
luvun alkuun

5. Espanjalais-ranskalainen ja moderni
jarjestelma (Espanja 1500-luvulta, Rans-
ka 1600-luvun puolivilistd, Saksa 1700-
luvun jalkipuoliskolta)

5.4.2 Sormitukset ja artikulaatio

Sormitusten myota syntyy cembalonsoitolle ominainen artikulointi, joka on
soittimen ilmaisukeinoista tdarkein. Koska yksittdisen sdvelen danenvoi-
makkuuteen ei voi juurikaan vaikuttaa, saadaan voimakkuuden vaihtelui-
den illuusio artikulaation ja agogiikan avulla. Esimerkiksi kayttamalla oi-
kean kaden ylospaisessd kulussa sormituksia 3434, tulee 3-sormen soitta-
masta savelestd painollisempi, kuin 4-sormen soittamasta sdvelestd. 4-
sormen sdvel on puolestaan kevyempi ja lyhyempi. Ndin valittu sormitus
vaikuttaa seka savelten pituuksiin ettd painoihin.

Tutkimalla Jean-Frangois Dandrieun (n. 1682-1738) savellykseen Gavotte
en Rondeau tekemid sormituksia voi havaita, kuinka saveltdja ohjaa soittajaa
artikuloimaan pidempia melodisia aiheita (esimerkki 24). Saveltdja on kayt-
tanyt paljon 2-sormen viemistd peukalon ylitse seka oikeassa ettd vasem-
massa kddessd, jolloin kuusi sdveltd muodostaa legatomaisen aiheen. Sor-
mijdrjestys edustaa jo uudempaa sormitustapaa.
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Esimerkki 24. J.-F. Dandrieu: katkelma teoksesta Gavotte en Rondeau (Hynninen-
Vapaavuori 1994).

Artikuloinnin tulee palvella musiikkia, ja sormijarjestykset ovat vain yk-
si keino vaikuttaa sen maaraan. Kuitenkin kokeilemalla vanhoja sormituk-
sia my0s oppilaan on mahdollista 16ytaad uusia tulkintavaihtoehtoja ja ym-
martdd artikulaation tarkoitus. Asiassa piilee sormitekninen vaara; kun
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oppilas kayttaa sormituksia 3434 tai 3232, tulee 4- ja 2-sormen artikulaatios-
ta usein staccatomaisen lyhyt. Tama ei kuitenkaan ole tarkoitus, vaan ta-
voitteena on soittaa melodista linjaa artikuloiden kevyesti ilman aksentteja.
Olen etsinyt tdhan ongelmaan ratkaisua kayttamalla opetustilanteessa mie-
likuvaa viulistista, joka soittaa kaksi dantd samalla jousen vedolla, ja jousen
vaihtaessa suuntaa liike on sulavaa eikd hyppivdd. Useimmiten tallaisen
mielikuvan ja runsaan esimerkkisoiton myota oppilas ymmartaa musiikilli-
sen tarkoituksen.

Opetan oppilaita kdyttdimaan vanhoja sormituksia erityisesti kappalei-
den kadensaalisissa kohdissa. Kadenssi on selked kohta, jossa harmonioi-
den jannitteet on helppo kuulla, jolloin on hyva pyrkia selkedan artikulaa-
tioon. Téllaisissa kohdissa vanhojen sormitusten avulla hyva artikulaatio
16ytyy aivan kuin ilmaiseksi. Vasemman kdden 2121-sormitus toteutuu
useimmilla pikkupianisteilla ldhes automaattisesti.

En koe tarkoituksenmukaiseksi opettaa pianisteille vanhoja sormijarjes-
tyksid vain tiedon vuoksi, vaan ehdotan niitd kappaleissa sellaisiin kohtiin,
joissa tiedan niiden helpottavan tyylinmukaista soittoa. Luonnollisesti op-
pilaiden hienomotoriikassa on suuriakin eroja, joten opettajan taytyy tie-
dostaa oppilaansa kehitysvaihe, jotta vanhojen sormitusten kdyttamisesta
saataisiin haluttu musiikillinen hyoty.

5.5 BAROKIN TANSSEJA

Pikkupianistit aloittavat barokkimusiikkiin tutustumisen useimmiten tans-
sien avulla. Liitteeseen B luetteloimistani teoksista osa on tanssien luontei-
sia karaktaadrikappaleita, joiden nimi ei kerro mika tanssi on kyseessa. Jotta
pianistin olisi mahdollisimman helppo 16ytda savellyksen perustana oleva
tanssi, olen selittanyt menuetin, gavotin, sarabanden, bourréen, rigaudonin seka
museten karaktaarit ja poljennon’.

Menuetti

Menuetti oli 1700-luvun alkupuolella suosituin tanssi monissa Euroopan
hoveissa. Menuetti-sana juontuu italiankielisesta sanasta minuetto, joka tar-
koittaa pientd ja kaunista. Menuetti on useimmiten luonteeltaan keped, ja
painotus tulee joka toisen tahdin ensimmaiselle iskulle.

Menuetin, kuten muidenkin tanssien tempot, ovat olleet ilmeisen vaihte-
levat. Tempoon on vaikuttanut muun muassa kuninkaan kyky tanssia. Ku-
ninkaan ollessa vanhempi tempot ovat olleet hitaammat.

° Poljento tarkoittaa haluttujen tahdinosien soittamista painollisina. Katso myos
alaviite 3 luvussa 2.2.
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J. J. Quantz (1697-1773) on kirjoittanut kuinka tansseja tanssittiin aamu-
paivalld hitaammin kuin illan juhlissa. Han on my0s kirjannut met-
ronomimerkinnan menuetille, neljasosa 120. (Klingfors 1985, 127-128.)

Esimerkkikappaleena on Michel Corretten kolmesta menuetista koostuva
Bal eli Juhlat (esimerkki 25). Savellys on kirjasta Premier livre de piéces de
Clavecin (1734). Kappale kannattaa soittaa melko vauhdikkaasti inegalisoi-
den asteittaisia kahdeksasosakulkuja.

Bal. Menaet

Ay ks
(& Py - v .
p o irn R e ——py—» T — " - f 2
Ao ;i T —»  — T 7 1 i T —
o 1 t — ] i ——F 1 —F—+ f o
D = = : — . S e — —
o ] e
" . | - ] P ] PR
Faves { n — | S — ] 2 s 1 —
e = & = o o —1
o — > = = = =
i r F f | f [
Oy * o L4
p ot oo e — t — t t T et
I — & T . ! i 1 I —t—
Hay + — f —— - - - » o o ! ———
} ———— - f P — p—
o E— t #
2 ! " " | " " ] " . I - - ] ° |
Yo { } } }
) - = - = & o &
hed 3 3 & - L4 ¥ 2 -
- f \ﬂ § \n i
27 Menuet
~
0 4 — Ok
Y pr—— o e s e s rom p amiai fp——
e s s s S S g 2 f - g T T —F—
e s s = e s ™ s e ™ - i : e ) D™ B s 3 ——
F o - i e : H v P e —
D) 4 — hd
— 2 | 2 s | 2 2 ! PSS | — 3 2 ! 2 }
B 58 & P Y >4 &
s = = = o — =
s 7 > = 2 4 =z 7z
‘F‘ | 7 | 1 ? | —F | —F' i
I
“ poy
0 - - - P e
v T T =} —f o i ——
5 = F— T i —F—— ] !
] e | —1 Tt T e e s t ——
t : ! f t— : e
2 1 2 2. } 3 2 ) > 2 | 2 2 | 2 2 I
s } | } } 1 t
)5 o = & o o
= = = - 5 5 y = -
i f I 7 ] i f
_.F _f- | -F-
/- T — e s T . -
-
 — » o — T S — S——— T T » L —— - —»  —
——t— 1 e e s S = - f — — w3  — ——
— t " ™ o ——+ t ——f L
o 4 —
2 ) 2 | > 2 | 2. | 2. | 2 |
3y } 1 ; 1 T |
B = 3 < & =i &
~ L
7 7 % 7z 7

3¢ Menuet,

_‘ ﬁi
|
ﬁq;\.

I e
% o uf ! %n- =
R T . MOl A2 by
F T = = 7 = T
I I 7 r L T f:
0
@n
VRN S IS | Y N O O B L J J |y T
T ririel el 2T Lt
gﬁu an Pr
e =
g Tty g =] [= | [T 4
) ' DA A

Esimerkki 25. M. Corrette: Bal (Baumont 1985).
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Gavotti

Gavotti on alkujaan ranskalainen kansantanssi, joka alkoi esiintyad hovitans-
sina 1500-luvulla. Siitd tuli erityisen suosittu Aurinkokuningas Ludvig
XIV:n hallituskaudella. Tempoltaan se on suhteellisen nopea ja luonteeltaan
miellyttava ja eloisa. Gavotti on tasajakoinen, tahtiosoitukseltaan useimmi-
ten alla breve tai 2. Tavallisesti se alkaa puolen tahdin mittaisella kohotah-
dilla, jolloin painotus tulee joka toisen tahdin ensimmaiselle iskulle alkaen
ensimmaisestd kokonaisesta tahdista.

Johann Mattheson (1681-1764) on kasitellyt tanssien karaktaareja teok-
sessa Der Vollkommene Capellmeister (1739). Gavotti on hanen mukaansa
luonteeltaan riemuitsevan iloinen ja hyppiva, mutta ei kuitenkaan juokse-
va. (Klingfors 1985, 127.)

Esimerkkikappaleena on Michel Corretten gavotti Badine eli Leikinlasku
(esimerkki 26).
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Esimerkki 26. M. Corrette: Badine (Baumont 1985).
Sarabande

Sarabande on todenndkdisesti kotoisin Meksikosta, josta se tuli Espanjaan
1500-luvulla. Se oli alun perin nopea tanssi, johon kuului lantion keinutus-
ta. Vdhitellen se sai rauhallisemman luonteen, ja Ranskan hovitanssina sen
tempo hidastui erityisesti 1600-luvun puolestavalista ldhtien. Matthesonin
(1739) mukaan sarabande on luonteeltaan kunnianhimoinen, ylellisen ko-
mea ja vakava (Klingfors 1985, 129).

Sarabanden tahtilaji on kolmijakoinen, tahtiosoituksena 3/2, 3/4 tai 3. En-
simmadinen ja toinen isku ovat painokkaat ja vievat kohti seuraavan tahdin
ykkosta. Taman jalkeen on usein nelja tahtia kédvelyd, jonka jalkeen samat
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painotukset alkavat uudestaan. Esimerkkikappaleena (esimerkki 27) on
Jean-Philippe Rameaun Sarabande kirjasta Premier Livre de Pieces de Clavecin
(1705/1706).
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Esimerkki 27. ].-Ph. Rameau: 2¢ Sarabande (Rampe 2003).

Bourrée

Bourrée on alkujaan ranskalainen gavottia muistuttava tanssi. Bourrée alkaa
neljasosan pituisella kohotahdilla, ja se on tempoltaan hieman nopeampi
kuin gavotti. Matthesonin (1739) mielesta bourrée on tyytyvainen, miellytta-
vé, huoleton, rento, vastuuton ja mukavan harmiton (Klingfors 1985, 127).

Esimerkkiteoksena (esimerkki 28) on Louis-Claude Daquinin rondo-
muotoinen bourrée La Ronde Bachique kirjasta Piéces de Clavecin (1735). Kap-
paleessa on melko paljon korukuvioita, joista mielestdni suuren osan voi
jattaa pois, ilman ettd se vaikuttaa kappaleen luonteeseen oleellisesti.
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Esimerkki 28. Bourrée-katkelma L.-Cl. Daquinin teoksesta La Ronde Bachique (Hog-
wood 1982).

Rigaudon

Rigaudon on alkujaan ranskalainen kansantanssi, joka saavutti suosion Au-
rinkokuninkaan hovissa. Rigaudon levisi Pariisista ja Versailles’sta my0s
Englantiin ja Saksaan. Muun muassa J.-Ph. Rameau kaytti rigaudon-tanssia
lahes kaikissa oopperoissansa (Little). Ranskalaisen Rigaudonin tahtiosoituk-
sena on alla breve tai 2, joista tahtiosoitus 2 kertoo nopeammasta temposta.

Matthesonin (1739) mukaan rigaudon on sekoitus bourréeta ja gavottia, ja
se on hakkailevan leikkimielinen (Klingfors 1985, 129).

Rigaudon alkaa kohotahdilla, rakentuu neljan tahdin fraaseista ja on
luonteeltaan nopeampi kuin gavotti ja bourrée. Painotus tulee fraasin toisen
tahdin ensimmaiselle iskulle.

Esimerkkiteoksena (esimerkki 29) on Louis-Claude Daquinin rondo-
muotoinen Rigaudon Kirjasta Pieces de Clavecin (1735).
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Esimerkki 29. L.-Cl. Daquin: 1er Rigaudon (Hogwood 1982).

Musette

Musette oli Ranskassa suosittu sakkipillin kaltainen soitin, jonka voi kuvi-

tella soivan esimerkkikappaleena olevan Louis-Claude Daquinin Museten

vasemman kdden stemmassa (esimerkki 30). Daquin on kirjannut kappa-
leensa esitysohjeeksi tendrement (herkasti), mika johdattaa teoksessa lega-

tomaiseen, laulavaan soittotapaan.
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Savellys rakentuu kohotahdilla alkavista kahden tahdin fraaseista, joissa
painotus on ensimmadisen kokonaisen tahdin ensimmadiselld iskulla, aivan
kuin gavotissa. Ensimmaisessa tahdissa on pikkunuoteilla kirjoitettu kaksi
coulés-ornamenttia, jotka soitetaan yhta aikaa vasemman kdden kanssa,
poikkeuksena toisen tahdin pikkunuotti port de voix, joka soitetaan juuri
ennen vasemman kdden g-saveltd. Tahdeissa 5, 9, 13 ja 17 on fermaatin na-
koinen ornamentti suspension et aspiration, jonka mukaan kyseiset sdvelet
tulee soittaa hieman iskun jalkeen kevyina staccatoina.
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Esimerkki 30. L.-Cl. Daquin: Musette en Rondeau (Hogwood 1982).

Kaikenlaiset tanssit ovat useimmiten lapsille ja nuorille mieluisaa soitetta-
vaa. Koska my0s barokin tansseja on suhteellisen paljon pianonsoitonope-
tusmateriaalina, on tarkeda 10ytaa niille tunnistettava poljento. Se tuo soit-
toon mielekkyyttd ja hauskuutta. Poljennon toteuttamista teknisesti auttaa
painottomien tahdinosien soittaminen lyhyind ja kevyina.
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Michel Corretten (1707-1795) oppikirja Les Amusemens du Parnasse,
Meéthode courte et facile pour apprende a toucher le clavecin siséltaa paljon help-
poja ja lyhyitd tansseja, joita voi kadyttda pienilld oppilailla tanssin poljen-
non harjoittamiseen. Ainoa haittapuoli kirjassa ovat Corretten jokaiseen
kappaleeseen lisaamat sorminumerot, joista kaikki eivat sovellu pikku-
pianisteille.

Jotta pianistit ottaisivat ohjelmistoonsa ranskalaisten barokkitanssien li-
sdksi jotakin aivan uutta, kasittelen seuraavassa luvussa non mesuré -
preludin harjoittelua. Olen pyrkinyt antamaan selkeita kdytannon ohjeita,
jotta erilainen nuottikuva ei olisi tutustumisen esteena.
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6 NON MESURE -PRELUDIIN
TUTUSTUMINEN

Non mesuré -nuottikuva voi helposti aiheuttaa nykypianistille lievia kauhun
tunteita. Sama tunne saattoi olla syyna siihen, ettd jo 1700-luvun alussa
kyseinen savellystyyli hylattiin lahes kokonaan, ja useimmat kustantajat
sivuuttivat non mesuré -preludit julkaistessaan cembalosavellyksid. Vierau-
desta huolimatta nuottikuva on looginen ja siihen paasee helposti sisdan.

Muutamissa moderneissa editioissa non mesuré -preludeja on notatoitu
tavallisella nuottikirjoituksella. Talla on pyritty helpottamaan nuotinlukua,
mutta nama nuottikuvat nayttavat adarimmaisen vaikeilta, enka antaisi niita
omille oppilailleni. Modernin notaation my6ta idea improvisatorisesta mu-
siikista katoaa, eikd soittaja saa mahdollisuutta tutustua uuteen nuottiku-
vaan ja keksid omia rytmeja.

Preludit ovat luonteeltaan melodisia savellyksid, joissa on hyva suosia
laulavaa sointia ja legatomaista soittoa, minka vuoksi ne soveltuvat erityi-
sen hyvin my6s modernilla pianolla soitettaviksi. Ranskalainen cembalo
poikkeaa italialaisesta sisarestaan huomattavasti savelen soivan keston
osalta; ranskalaisessa cembalossa on pidempi sointi ja pehmedmpi ddanen
aluke. Ranskalainen cembalo vastasi maassa vallitsevaa pehmedd sointi-
ihannetta, joka ndkyi my0s traverson ja viola da gamban suosiossa. Italiassa
sointi-ihanteena pidettiin kirkkautta ja korkeutta, joka ilmeni viulujen seka
oopperan sopraanojen ja kastraattilaulajien ihannointina. My0s viritystaso
oli Italiassa korkeampi, a! oli 465 Hz, Ranskassa a! oli 392 Hz. Lisaa italia-
laisen ja ranskalaisen tyylin eroista on kerrottu luvussa 1.3.

Seuraavassa pyrin antamaan selkeita kdytannon ohjeita pianisteille siitd,
kuinka aloittaa non mesuré -preludiin tutustuminen. Esimerkkiteoksena
(esimerkki 31 ja 34) kdytan Gaspard le Roux'n (n. 1660-1707) preludia sar-
jasta nro 1 kirjasta Pieces de Clavecin (1705). Ohjeet on helpompi ymmartaa,
jos on lukenut aiemmin kirjoittamani non mesuré -preludin nuottikuvaa
késittelevan luvun 4. CD-levylld kappale on pianolla soitettuna raidoilla 5
ja 6 ja cembalolla soitettuna raidalla nro 11.
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Esimerkki 31. G. Le Roux: Prélude, Suite I (Fuller 1956).

Esimerkkipreludi on ulkonaéltddn selked. Se on melko lyhyt ja sopii
teknisen vaikeutensa puolesta edistyneelle peruskurssi kahden tasoiselle
soittajalle. Teos sopii hyvin my6s edistyneemmaille soittajalle non mesuré -
tyyliin tutustumista varten. Sdvellys on musiikillisesti haasteellisempi kuin
teknisesti, mikd kdy ilmi muun muassa nuotinnetuista port de voix -
korukuvioista. Ne eivét sindnsa ole sormiteknisesti vaikeita, mutta soittajan
tulee osata varioida niiden pituuksia ja sointia affektin mukaan. Siksi kap-
pale vaatii soittajalta mielikuvitusta sekd taitoa kuunnella omaa soittoa.
Preludissa ei ole teknisesti vaikeita korukuvioita tai yli oktaavin ulottuvia
intervalleja, kuten useissa L. Couperinin preludeissa. Asteittain kulkevat
melodiset jaksot ovat lyhyitd, enimmillddn seitseméan saveltd, joten pianis-
tin sormilla ei ole suurta kompastumisvaaraa. Harmoniat on helppo 1oytaa,
silla saveltdja on merkinnyt kenraalibassonumerot vasemman kaden nuot-
tien alapuolelle.

Ennen kappaleen harjoittelemista suosittelen oppilaalle kirkkosavellaji-
en — etenkin aiolisen ja doorisen — opettelemista tai kertaamista, silld nuoret
pianistit ovat tottuneet harjoittelemaan molliasteikot harmonisina. Barokin
ajan musiikissa kadytettiin kuitenkin paljon aiolista (luonnollinen molli) se-
ka doorista (kuin molli, jossa 6. sdvel korotettu) savelasteikkoa. Esimerkki-
kappale alkaa aiolisella asteikolla, ja kolmannen rivin alussa oikea kasi soit-
taa vasemman kaden d-mollisoinnun paalle doorista savelasteikkoa: a, h, c,
d.

Kappaleeseen tutustuminen kannattaa aloittaa kuuntelemalla liitteena
olevasta cd-levysta eri versioita sekd pianolla ettd cembalolla soitettuna.
Soiva mielikuva helpottaa usein nuottikuvan tutkimista.
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6.1 HARMONIA

Ensimmadisend on hyva etsia kappaleen harmoniat ja harjoitella soittamaan
pelkdt soinnut. Sointujen soittamisen kautta 16ytyvat kappaleen fraasit,
rakenne alkaa hahmottua ja vieras nuottikuva tuntua helpommin lahestyt-
tavalta. Erityisesti dominanttitehoisten sointujen 16ytaminen auttaa raken-
teen ymmartamisessa ja vaikuttaa sen myota myos tulkintaan.

Harmonioiden etsiminen on oppilaalle usein vaikeaa, silla hanen tulisi
osata selvittdd, mitkd sdvelistdi muodostavat kolmisoinnut ja mitka ovat
loma- ja sivuséavelid.

6.2 POLYFONIA

Polyfonian tutkiminen on hyva aloittaa vasemman kdden bassolinjasta.
Bassolinjalla tarkoitan vain niitd basson sévelid, joiden paalle harmoniat
rakentuvat. Bassolinjaan tukeutuminen tuo soittoon vakautta. Olen mer-
kinnyt basson savelet nuottiin (esimerkki 31) vihrealla varilla.

Vasemman kdden stemma on ajoittain kaksiddnistd, jolloin on hyva
kiinnittdd huomiota ndiden danikerrosten erilaiseen voimakkuuteen. Myos
oikea kasi on savelletty padosin kaksiddniseksi. Erityisen tarkedt sopraanon
savelet on varjatty esimerkissa sinisiksi. Nama on hyva kuunnella huolelli-
sesti ja erottaa ne alttostemmasta.

6.3 MELODISET JAKSOT

Melodisten jaksojen etsiminen nuotista tuo lisdd selkeyttd nuottikuvaan.
Joissakin non mesuré -preludeissa on melodisten jaksojen ylle piirretty kaari,
kuten esimerkkipreludin kahdessa ensimmaiisessa alaspdin liikkuvassa
melodiassa, jotka alkavat d?- ja d!-sdvelistdi. Myohemmasta a’-sdvelesta
alkavasta imitaatiosta puuttuu kaari, mika ei kuitenkaan vaikuta nuottiku-
van tulkintaan. Melodiat on hyva harjoitella mahdollisimman sujuviksi,
jotta niiden tempoja, rytmeja seka artikulaation ja ylilegaton'® maaraa olisi
helppo varioida esityshetkella. Tilapaiset etumerkit ovat voimassa vain
kyseisen nuotin ja sita valittomasti seuraavan nuotin kohdalla.

10 Ns. sormipedaali, jossa useampi perdkkainen sédvel voidaan jattad soimaan yhta-
aikaisesti.
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6.4 KORUKUVIOMERKIT JA NUOTINNETUT ORNAMENTIT

Olen kasitellyt korukuviomerkkeja aiemmin luvuissa 3.1. ja 4.4. Katso myos
liitteen A taulukosta 1 ornamentti nro 2 pincé, nro 3 port de voix, nro 4 coulé
ja nro 5 harpegement. Naitd korukuvioita esiintyy esimerkkikappaleessa.
Ihanteellisinta olisi soittaa korut mahdollisimman laulavina. Jos koruja on
vaikeaa saada syttymdan pianolla halutulla tavalla, kannattaa kokeilla nii-
den soittamista hieman hitaammin. Hyviélla flyygelilld soitettaessa repetiti-
ot on huomattavasti helpompi saada onnistumaan kuin pianolla.

Trillit tulee aloittaa paasavelen yldpuolelta sekd varioida niiden pituuk-
sia. Lisdd ilmeikkyytta trilleihin voi saada muuttamalla tempoa ja dyna-
miikkaa trillin sisélld sekd vaihtelemalla apoggiaturan' pituutta.

Esimerkkipreludissa on arpeggioitu d-mollisointu kappaleen lopussa.
Kaarien mukaan soinnun kaikki sdvelet tulee jattdaa pohjaan. Viimeiset sa-
velet muodostavat d-mollisoinnun, johon tulee lisdtd vasempaan kateen
mordentti (pincé) sekd oikeaan kateen trilli (tremblement). Mordentin toinen
savel on cis.

Ranskalaiset soittivat valilla puoli- ja kokonuoteille pitkid mordentteja
(katso liite A, taulukko 3, Rameaun pitka pincé), mutta esimerkkikappaleen
loppusointuun sopii my6s lyhyt mordentti. Oppilailla on usein vaikeuksia
soittaa korukuviota molemmilla kasilla yhta aikaa, joten vasemman kaden
mordentin voi soittaa ensin kokonaan ja sen jalkeen oikean kaden trillin.

Preludin keskella olevalle A-duurisoinnulle Le Roux on kirjoittanut ters-
sin tayton eli coulén. Tassa terssin sdvelten viliin kirjoitettu h-sdvel tulee
soittaa ikdan kuin ohimennen painottomana ja vapauttaa sormi heti kosket-
timelta. Ndin sormiin jddvéat soimaan vain savelet a ja cis.

Esimerkkikappaleessa on runsaasti nuotinnettuja port de wvoix -
korukuvioita. Sama korukuvio esiintyy ensimmaisella rivilla my6s sulku-
merkin nakoisend korukuviomerkkina. Koska kuvio toistuu useasti, kan-
nattaa dissonanssin pituutta vaihdella halutun affektin mukaan. Jos kappa-
leen tunnelma on melankolinen ja valittava, voi dissonanssit soittaa pitki-
nd. Tunnelman ollessa iloinen ja tempon nopea, dissonanssit voi soittaa
lyhyina. Kappaleen kaikkia ornamentteja on mielekastda muunnella varioi-
den niiden tempoja ja dynamiikkaa.

Tyylillisesti on hyva muistaa, ettd dissonanssi on dynaamisesti aina
voimakkaampi sdvel ja purkaussavelelle tulee diminuendo. Pianolla on
mahdollista my0s varioida diminuendon maaraa.

6.5 KAARIEN PITUUDET JA PIDATYKSET

Kaarien pituudet tulisi lukea huolellisesti ja kuunnella, ettd savelet soivat
niin pitkdan kuin kaari on piirretty. Selkeintd on pitdd kosketin pohjassa

11 Appogiatura eli valmistamaton pidatys tarkoittaa trillin aloittavaa dissonoivaa
sdveltd tai port de voix -korukuviota.
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kaaren loppuun asti sormella eika kayttdd pedaalia. Pedaalia voi halutes-
saan lisata pienia maaria kappaleen varittamiseksi.

Joskus pitkilld kaarilla merkityt sdavelet muodostavat piddtyksen, jonka
purkaussavel tulee vasta monen muun sévelen jalkeen. Talloin tulee kuun-
nella huolellisesti purkaussavelen voimakkuus, jotta se olisi dissonanssia
hiljaisempi.

Esimerkkikappaleen viimeisellad rivilld savel b! muodostaa kvarttipida-
tyksen, joka purkautuu vasta alkuperdisen g-mollisoinnun ja vdhennetyn e-
soinnun jalkeen F-duurisoinnun terssiksi. b! -sdvel on myos teknisesti haas-
tavaa pitdd pohjassa, ja se kannattaa soittaa 2-sormella, jotta sormet 5 ja 4
voivat soittaa samanaikaisesti ylempia savelia. Téalloin purkausaani on hel-
pointa soittaa kevyend legatossa 1-sormella. Kyseinen pidatys ja sen pur-
kaussavel on merkitty nuottiin punaisella.

6.6 KAPPALEEN HAHMOTTAMINEN KADENSSIEN AVULLA

Pidemmissa preludeissa kannattaa huomioida kappaleen kadenssit; ne aut-
tavat hahmottamaan rakennetta. My0s fraseeraus on selkeintd perustaa
niiden pohjalle. Dominanttien purkautuminen toonikalle tai harhapurka-
uksena kuudennelle asteelle vaikuttavat luonnollisesti tulkintaan.

Kaytan tassa yhteydessa termeja dominantti ja toonika, vaikka musiikki
oli viela modaalista, eikd naita termeja ollut vielad keksitty.

6.7 ERILAISTEN NON MESURE -NOTAATIOIDEN
HAHMOTTAMINEN

Luvussa 4.1 esittelin erilaisia non mesuré -notaatioita. Saveltdjat ovat muo-
kanneet hieman toisistaan poikkeavia tapoja kirjoittaa non mesuré -tyyliin.
Osa saveltdjistd on kayttanyt ainoastaan kokonuotteja, kuten L. Couperin ja
G. Le Roux. Osa on lisdnnyt nuotteihinsa muita aika-arvoja. Kdytan nimi-
tystd osamittainen erilaisia aika-arvoja sisdltavasta non mesuré -notaatiosta.

Osamittaisissa preludeissa saveltajat ovat kayttaneet kokonuotteja ku-
vaamaan harmonioita. Kahdeksasosanuotteja ja kuudestoistaosanuotteja on
kdytetty kuvaamaan melodisia jaksoja ja korukuvioita. Osa sadveltdjistd,
kuten Lebegue, on kdyttanyt my0s rytmisia aiheita (esimerkki 7).

Osamittaisen ja kokonuotein notatoidun non mesuré -preludin soiva lop-
putulos on kuitenkin sama. Vaikka osamittaisessa notaatiossa on merkitty
eri nuottiaika-arvoja ja joitakin rytmejd, ei soittajan ole tarkoitus soittaa
kaikkia kappaleessa olevia nuottiaika-arvoja samassa tempossa ja samanpi-
tuisina. Musiikin tulee kuulostaa yhta vapaalta osamittaisissa preludeissa,
kuin kokonuotein notatoiduissa.
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Voisi ajatella, ettd osamittaiset preludit ovat oppilaille musiikillisesti
helpompia, kuin pelkastdaan kokonuotein notatoidut preludit, silla ne anta-
vat enemman visuaalista informaatiota. Nuotista nikee selvemmin harmo-
niat ja melodiat. Olen kuitenkin havainnut asian olevan juuri pdinvastoin.
Osamittaiset preludit ovat useimmiten teknisesti vaikeampia, ja oppilas
alkaa soittaa kappaleen aika-arvoja huolellisesti osaamatta vapautua nuot-
tikuvasta. Oppilaan on vaikeampaa ymmartaa non mesuré -preludin vapaa-
ta luonnetta soittaessaan nuotista, joka sisdltda eri aika-arvoja ja tahtiviivo-
jen kaltaisia viivoja.

6.8 MUSIIKKI KUIN PROOSAA

Jotta musiikki alkaisi avautua, kannattaa kappaletta soittaa monta kertaa
kokeillen erilaisia tempoja ja vaihdellen dynamiikkaa. Preludin voi kuvitel-
la olevan kuin proosaa, joka on kielellisesti vapaata kirjoittamista. Se ei
noudata riimejé tai runomittaa ja on lahempéna arkipuhetta kuin runous,
jossa puolestaan on selked poljento ja runomitta. Preludeista ei tarvitse teh-
da barokin tanssien kaltaisia “runoja”. Tempon voi antaa elaa ja soittaja voi
rohkeasti antaa aikaa erikoisemmille harmonioille ja melodioille.

Esimerkiksi Le Roux'n preludissa voi mielesténi hyvin pysdhtya kuunte-
lemaan toisen rivin A-duurisointua rauhassa ennen jatkamista eteenpdin.
Dominantille tulo on melko selke3, silla sita edeltaa oikean kaden trilli. Tril-
li ikaan kuin purkaa jannitteensd dominantille. Viimeisen rivin voi soittaa
rauhassa kuunnellen port de voix -korujen valittavia dissonansseja tai antaa
tempon kiihtyda kohti loppua ja lopettaa kappale loistokkaaseen d-
mollisointuun.
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7 LOPUKSI

Ranskalainen barokkimusiikki klaveerille ja sen laaja kirjo ovat muotoutu-
neet minulle opintojeni my6td huomattavasti ymmarrettavammaksi koko-
naisuudeksi. Musiikin kehityskaari 1600-luvun non mesuré -preludeista aina
1700-luvun lopun galanttisavellyksiin on tullut paljon selkeammaksi. Olen
etsinyt tietoa monista historiallisista lahteistd, joista mielenkiintoisimpia
ovat olleet Rebecca Harris-Warrickin kdannos Saint Lambertin cembalon-
soiton oppikirjasta Les Principes du Clavecin sekd Robert L. Marshallin ko-
koamat artikkelit kirjassa Eighteenth-Century Keyboard Music. Pidan myos
tarkedna sitd, ettd olen kdynyt lapi runsaasti eri sdaveltdjien teoksia ja 10yta-
nyt niistd paljon hyvaa opetusmateriaalia.

Taman antoisan ja opettavaisen tyon pohjalla ovat kuitenkin olleet oma
kiinnostukseni ranskalaista barokkimusiikkia kohtaan seka aikakauden
savellysten soittaminen pianolla ja cembalolla. On ollut kiehtovaa loytaa
non mesuré -preludeista harmonioita, jotka limittyvat toisiinsa impressionis-
tisen maalauksen vérien tavoin. L. Couperinin ja C. Debussyn savelkielten
valiset yhtdldisyydet tarjoavat mielenkiintoisen tutkimusaiheen.

Lukuvuoden aikana olen kayttanyt ranskalaista barokkimusiikkia ope-
tusmateriaalina enemman kuin ennen ja olen kokenut sen hyvin piristava-
na. Vaikka olen opettanut pianonsoittoa vasta yksitoista vuotta, huomaan
helposti ajautuvani kdyttamaan opetusmateriaalina tuttujen pianokoulujen
teoksia. Uskon, ettd muutkin opettajat ottavat tyytyvdisend vastaan tietoa
teoksista, joita ei ole luetteloitu ohjelmistoluetteloihin ja joita harvoin kuu-
lee oppilasmatineoissa.

Olen opettanut myos Gaspard Le Roux'n helpoimpia non mesuré -
preludeja piano-oppilailleni, ja huomaan jatkuvasti 16ytavani niista uusia
ulottuvuuksia ja pedagogisia mahdollisuuksia. Jotta opinnédytetyoni ei kas-
vaisi lilan suureksi, olen jattanyt non mesuré -preludien opettamisesta tul-
leiden kokemusten kirjaamisen opinndytetyoni ulkopuolelle. Kappaleiden
improvisatorisen luonteen vuoksi teokset haastavat minut opettajana uusil-
le urille, ja on ollut jannittdvaa havaita, kuinka eri tavoin oppilaat kasittele-
vét teoksia ja suhtautuvat musiikkiin. Osalle oppilaista vapaus keksid omia
rytmeja ja tempoja on ollut vaikeaa, lahes mahdotonta. Toiset ovat puoles-
taan innostuneet vapaudesta saada itse paattdd ja kokeilun kautta etsia
mieluisinta tulkintaa. My0s kyky hahmottaa fraaseja harmonian kautta on
osoittanut eroja oppilaiden valilla.
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Ymmarran vapauden tuoman vaikeuden preludien soittamisessa. On
haastavaa luoda omaa tulkintaa, jos ei ole mink&déanlaista soivaa mielikuvaa
musiikista ja sen tyylistd. Osittain tédsta syysta liitin tyohoni cd-levyn, jolla
on tulkintojani neljasta eri preludista. Tavoitteenani on luoda uutta kult-
tuuria pianistien keskuuteen esittelemadlld ranskalaisia non mesuré -
preludeja pianolla soitettuna. My0s pedagogina uskon, etta non mesuré -
preludien soittaminen voi avata oppilaille aivan uuden nakokulman mu-
siikkiin. Parhaimmillaan ne voivat toimia kanavana monen uuden asian,
muun muassa improvisaation alkeiden, oppimiselle.

Opinnaytetyoni pedagogisesta osiosta tuli suhteellisen laaja. Se ehka
kertoo pedagogisesta luonteestani. Tavoitteenani on ollut selventaa ranska-
laiseen barokkimusiikkiin kohdistuvia epaselvyyksia rytminkasittelyssa ja
korukuvioiden soittamisessa. Olen antanut selkedd tietoa muun muassa
sorminumerointikdytdnndista ja tanssien karaktadareistd. Kaikkein yksityis-
kohtaisemmin olen kasitellyt non mesuré -notaatiota ja siind olevia kaaria ja
viivoja. Jotta pianistien olisi helppoa aloittaa non mesuré -preludeihin tutus-
tuminen, kirjoitin luvussa kuusi oman nidkemykseni siitd, mihin asioihin
olisi syyta kiinnittaa huomiota non mesuré -preludin harjoittelua aloitettaes-
sa.

Yhtend tyoni tarkeimmistd lopputuloksista pidan liitteeseen B luette-
loimiani musiikkikoulu- ja musiikkiopistotasoisia savellyksid. Vaikka suu-
rin osa lapikdymistdni teoksista soveltui vaikeutensa vuoksi vain musiikin
ammattilaisille ja edistyneimmille harrastajille, onnistuin 10ytdamaan myos
lapsille ja nuorille sopivaa ohjelmistoa.

Pianistien ohjelmistoon kuuluu laajamittaisia savellyksia, yleisimmin
wienildisklassisia sonaatteja ja sonatiineja. Tyypillisesti melko pitkat rans-
kalaiset barokin ajan klaveerisavellykset sopisivat hyvin ndiden rinnalle.

Koska vuosi on lyhyt aika kdyda lapi perusteellisesti aikakauden savel-
tajia, paljon hyvia savellyksida on jaanyt tekemani luettelon ulkopuolelle.
Ohjelmiston etsintdaan sain apua cembalonsoiton lehtori Annamari P6lhol-
ta. Tulevaisuudessa tulen varmasti jatkamaan ohjelmiston kartuttamista ja
laajentamaan sen koskemaan myos pidemmalld olevia soittajia. Sibelius-
Akatemian lukusali on tdynna saveltdjien faksimileja, jotka vain odottavat
16ytamistaan!
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Catherine Fouques Dasnie du Beaubenard
Michel Hubert-Descours (1707-1775)
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Liite A KORUKUVIOTAULUKOT

Taulukko 1. Korukuviotaulukko Louis Couperinin, Chambonniéres'n,
d’Anglebertin ja Lebeguen merkinnoista (Moroney 2004).

CHAMBONNIERES |
LOUIS COUPERIN (1670) D’AN-
LEBEGUE  [GLEBERT
(1677) (1689)
Notation : Interpretation : Notation :

Préludes Piéces

A I3
=
-

£ — £ £ T
1 # =2 = - - % = T

Cadence (Chambonniéres)  Tremblement

Cadence ou tremblement simple
(Lebégue)
" + + a d'Anglebert’s 2" way : s -
> T ¥ T >’
= = L+t [rfrr— % = ="
Pincement Pincé
Chambonnidres : d’Anglebert : R
Jn ——F £ F—l—x—r—!— ﬁ T  e——
3 %,— = EESE "% PP s i Fi— *‘% = ES==ir
~— e ~ Port de voix (Chambonnidres) Cheute ou
(not in Lebégue) Port de voix,

en montant

(no name) Tremblement

et pi
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Taulukko 2. Korukuviotaulukko Louis Couperinin ja d’ Anglebertin merkinnois-
ta (Moroney 2004).

LOUIS COUPERIN D’ANGLEBERT

(1689)
Notation : Interpretation : Notation :

b
= ——= - = Avﬁ; - 3E :
o = L

Tremblement appuyé
s £ 0 ! 4 e
=== -% 2

Autre cadence

[or:  amn 1 A ow
=tnado— e s
&7 T T T T e T
(*)
£

il

4
—— — = =S = =

Cheute ou Port de voix
en descendant

+ . N —| I’ L
! ] ¢ .|

EET=

Cheute et pincé

-
& L=
= — N = =

Cheute sur une note

=
7

Cheute sur deux notes

N
|
f
H
1
h
t
<l

wie e %
\jv Double cheute & une tierce
.

s —r 04 .I 08 <
1 - - # T + -
7= % == e

Double cadence sur une tierce

3
i
4

+

J

t
ﬂ{

Autre coulé sur une tierce

— z

=4
Coulé sur deux notes de suite

f’# »é - === 4_%‘ T 5
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Taulukko 3.

J.-Ph. Rameaun alkuperdinen korukuviotaulukko vuodelta 1724
(Rampe 2004).

NOMY et
Sgures des
agremens

NOMS et
m;az:zﬁiam des
agremens

Gudence

ey
)

Double
Cadence

Cadence
Double
c«m«%

Double %

Doutte’ @

=

Port, Pore
de woix de wotx
O = =:= =V
Pinee Pince’
dewvorx dewvorx
Son Caufe/ E Son CaupeIEp

Sufperjion TS
A em?m
Sipple -
(T
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Liite B PIANOLLE SOVELTUVIA
RANSKALAISIA CEMBALO-
SAVELLYKSIA

Seuraavassa on luettelo savellyksistd, jotka soveltuvat musiikkikoulu- ja
musiikkiopistotasoille. Numerot 1, 2 ja 3 tarkoittavat musiikkikoulun pe-
rustasoja. D tarkoittaa musiikkiopistotasoa, jota ennen kutsuttiin I-tasoksi.

Suurin osa savellyksista edustaa galanttia (1720-1770) tyylia, jolloin kla-
veeritekniikka oli jo paljon lahempéana nykypianistin soittotekniikkaa, sisal-
tden muun muassa kolmisointukuviointia, juoksutuksia ja huomattavasti
vahemman ornamentteja, kuin varhaisemmat barokkisavellykset.

Olen luetteloinut my6s non mesuré -preludeja, joista useat ovat niin sa-
nottuja osamittaisia-preludeja, sisdltden rytmiikkaa. Koska pianisteilla ei
ole traditiota preludien soittamisessa, koin vaikeustason maarittelyn haas-
teelliseksi. Savellys saattoi olla teknisesti helppo, mutta musiikillisesti vai-
kea sisdltden muun muassa erikoisia harmonioita.

Preludeihin tutustuminen on mielestani helpointa aloittaa L. Couperinin
kolmesta luetteloimastani preludista sekd Le Roux'n neljasta preludista.
Naiden teosten musiikki ja nuottikuva on helpoiten ldhestyttavaa. Myos
muutamien anonyymeiksi jaddneiden saveltdjien preludit ovat musiikillises-
ti selkeitd, vaikka osasta savellyksid puuttuvat sdavelen soivan keston kerto-
vat kaaret.

Olen luetellut savellykset yhdesta kirjasta kerrallaan esiintymisjarjestyk-
sessd, jotta samannimiset sdvellykset on mahdollista erottaa toisistaan, ja
sijoittanut ne mielestani sopivalle vaikeustasolle. En ole luetteloinut kaikkia
kirjojen teoksia, vaan olen valinnut niistd parhaiten pianolle sopivat. Koska
aina ei ole yksiselitteistd mille tasolle kappale kuuluu, olen antanut kaksi
vaihtoehtoa, esimerkiksi 2, 3.

Pianisteilla on ohjelmistovaatimuksena laajamuotoisia savellyksia.
Useimmiten tdllaisina kaytetaan wienildisklassisia sonatiineja ja sonaatteja.
Osa luetteloimistani teoksista on pitkid, sisdltden variaatioita, ja ne sopisi-
vat hyvin laajamuotoisten savellysten ohjelmistoksi.
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Michel Corrette (1707-1795) Premier livre de pieces de clavecin (1734)
Baumont, Oliver 1985.

Corretten sdvellykset ovat musiikillisesti mielenkiintoisia ja hauskoja. Suu-
rin osa soveltuu hyvin lapsille ja nuorille, vain muutama teos on C-
kurssitasoa. Osa sdvellyksistd sisdltdd harmonioita, jotka saavat musiikin
kuulostamaan ldahes romanttiselta.

Suite 1
Prelude D
Les Giboulées de Mars 3
Rondeau. Les jumelles 3 Teos on pitkad. Soveltuisi laajamittaiseksi
teokseksi ohjelmistoon.
Les Amants Enchantés D Jos ornamentteja vahentas, teos pk-3.
Feste Sauvage, Tambourin 2 Edistyneelle pt-2 soittajalle
La Babillarde 2,3
Le Courier 3
Suite I1
Le Grondeur. Allemande D
Badine 2,3
Les idées heureuses. 3
Feste Milannoise 2
Bal. 2 Rakentuu kolmesta menuetista
Suite 111
Prélude D
L’Héroine. Allemande D
La dégourdie D Teema ja viisi muunnelmaa
Les Etoiles. Rondeau 3
Suite IV
Les Fanatiques 2,3
La Prise de Jéricho D

Michel Corrette Les Amusemens du Parnasse (1749).
Edition Henry Lemoine, Paris. Baumont Oliver 1984.

Corrette opetti cembalonsoittoa perustamassaan musiikkikoulussa. Kirja
onkin pienimuotoinen cembalonsoiton oppikirja vasta-alkajille, minka
vuoksi se sisdltaa paljon helppoja kappaleita.

Menuet C 1
Musette Rondeau 1
Jardins que la Nature 1
Menuet C 1
A la facon de Barbari 1
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Les Folies d’Espagne
Menuet G

Menuet G

Menuet Allemand

Le Marche du Roy de Prusse
Fanfare

Air Anglois

Prend ma Philis

Le Sabotier Hollandois

La Furstenberg

N = NN
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Siséltaa nelja variaatiota
Melko pitka

Teema ja yksi variaatio
Teema ja etydimédinen muunnelma

Teema ja neljd variaatiota

Louis-Claude Daquin (1694-1772) Piéces de clavecin (1735)
Faber Music. Editoinut Christopher Hogwood 1982.

Daquinin savellykset ovat hyvin klaveristisia. Ne ovat huomattavasti pi-
dempid kuin esimerkiksi J. S. Bachin inventiot. Ajoittain ne kuulostavat
enemman ranskalaisilta, kuin M. Corretten teokset.

167 & 2€ Rigaudon
Musette en Rondeau
Tambourin en Rondeau
La Guittare

Les Vents en couroux

Les Bergeéres

La Ronde Bachique

Les Enchainemens Harmoni-
eux

L’Hirondelle

Le Coucou

La Joyeuse

L’Amusante

La Mélodieuse

1€7 & 2M€ Menuet

Marche

L’appel des chiens

La Curée: Fanfare
Réjouissance des Chasseurs

Suite de la Réjouissance

3,D
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Siséltaa paljon etydimaisia juoksutuksia ja
kolmisointukuviointia

Pitkd, rondomuotoinen

Pitkd, rondomuotoinen

Pitka, kaksiosainen

Sisaltaa kaksi menuettia, jotka toimivat
my0s yksittdin. Talloin taso 1.
Teema ja nelja variaatiota
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Jacques Duphly (1715-1789) Pieces pour clavecin.
Troisieme Livre (1756) & Quatrieme Livre (1768)
Heugel - Paris.

Duphly toimi cembalon- ja fortepianonsoitonopettajana Pariisissa. Han asui
vaatimattomassa asunnossa, eikd omistanut omia soittimia. Hanen savel-
lyksistdan ei ole jaanyt tietoa ovatko ne tehty cembalolle vai fortepianolle.
Erityisesti neljainnen Livren teokset ovat hyvin klaveristisia ja todennakoi-
sesti savelletty fortepianolle.

Troisieme Livre

La Forqueray D, C
Chaconne D, C  Edistyneelle D-tasoiselle soittajalle laaja-
muotoiseksi teokseksi.

La de Belombre D

Menuets 3

La de La Tour D

Menuets 2,3

La de Chamlay 3

Quatrieme Livre
La de Juigné Edistyneelle D-tasoiselle soittajalle
La de Sartine

La de Drummond

O wUJuU

La de Vaucanson Laajamittainen

Claude-Bénigne Balbastre (1727-1799) Pieces de clavecin, d’orgue, de forte
piano.
Heugel — Paris.

Balbastren ura oli mittava. Han toimi urkurina ja cembalistina Ranskan
hovissa sekd urkurina Pariisin Notre Damen kirkossa. Hanta pidettiin myos
yhtena Pariisin parhaista soitonopettajista Jacques Duphlyn ohella.

Luettelossa olevat kappaleet soveltuvat hyvin modernilla pianolla soitet-
taviksi. Kappaleissa on melko paljon trilleja ja mordentteja, joista osan voi
tarvittaessa jattaa pois.

La d’Héricourt
La Castelmore
La Bellaud

La Genty

La Malesherbe

sBvRvEvlv)
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PRELUDES NON MESURES

Louis Couperin (1626-1661) Pieces de clavecin.
Editions de I'Oiseau-Lyre, uudistettu painos (2004)

Preludi a-molli (nro 7) D
Preludi c-molli (nro 128) D
Preludi G-duuri (nro 129) 3

Jean Francois Dandrieu (n. 1682-1738)
Hynninen — Vapaavuori: Barokkipianisti.

Preludi D-duuri 2,3

Gaspard le Roux (n. 1660-n. 1707): Pieces for Harpsichord (1705).
Alpeg editions (1956).

Kyseinen painos on loppu, mutta sitd voi 10ytaa kirjastoista. Nuotteja 16y-
tyy internetistd osoitteesta http://icking-music-archive.org/. Kirjasta on saa-
tavilla faksimile eli ndkodispainos alkuperdisesta kasikirjoituksesta ISBN 2-
8266-0783-9. Preludit ovat my6s Tilneyn (1991) kokoelmassa.

Suite I, Preludi d-molli 2-3
Suite I1I, Preludi a-molli 2-3
Suite V, Preludi F-duuri 3-D
Suite V11, Preludi g-molli 3-D

Seuraavat non mesuré -preludit ja niiden numerointi ovat Colin Tilneyn ko-
koelmasta The Art of the Unmeasure Prelude for Harpsichord, France 1660-1720
(1991). ISBN 0-946535-15-9.

nro 20 Lebégue D
nro 32 ja 33 d’Anglebert D
nro 34 ja 35 Clerambault D-C  Molemmat preludit ovat tekniikaltaan D-

tasoa, mutta edellyttdvat aikaisempaa
tuntemusta vapaamittaisista preludeista.

nro 41 Rameau D Hieno, selkedt harmoniat

nro 43 anon. 3 Lyhyt ja kaunis

nro 44 anon. 3 Selked

nro 46 anon. 3 Selked, kohtalaisen helppo

nro 48 anon. 3-D Kaunis, selked

nro 56 anon. 3 Kaunis, selked

nro 58 anon. 3-D Selkedt harmoniat, juoksutuksia
nro 60 anon. 2-3  Teknisesti helppo

nro 61 anon. 2-3  Teknisesti helppo, lyhyt

nro 64 anon. 3 Kaunis, lyhyt
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Liite C OHEISAANITE

Téahan tyohon kuuluu osana aéanite, jolle olen soittanut nelja non mesuré —
preludia. Kaikista preludeista olen soittanut kaksi affektiltaan erilaista ver-

siota pianolle sekd yhden version cembalolle. Aznitteelld on seuraavat rai-
dat:

Pianolla esitetyt:
Louis Couperin:
1,2 Prélude a-molli (esimerkki 32)
3,4  Prélude G-duuri (esimerkki 33)
Gaspard Le Roux:
5,6 Prélude, Suite I, d-molli (esimerkki 34)
7,8 Prélude, Suite III, a-molli (esimerkki 35)

Cembalolla esitetyt:
Louis Couperin:
9 Prélude a-molli (esimerkki 32)
10 Prélude G-duuri (esimerkki 33)
Gaspard Le Roux:
11 Prélude, Suite I, d-molli (esimerkki 34)
12 Prélude, Suite III, a-molli (esimerkki 35)

Pianodanitys on tehty 11.4.2010 Metropolian konserttisalissa Steinway D-

274 -flyygelilla. Cembalokappaleet on aanitetty Jukka Ollikan vuonna 1999
rakentamalla kaksisormioisella cembalolla (Blanchet 1730) 23.4.2010.
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Esimerkki 32. L. Couperin: Prélude a-molli (Moroney 2004).
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Esimerkki 33. L. Couperin: Prélude d-molli (Moroney 2004).
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Esimerkki 34. G. Le Roux: Prélude, suite I (Fuller 1956).
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Esimerkki 35. G. Le Roux: Prélude, suite I (Fuller 1956).
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