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Johdanto

Fantasia-nimike on vakiintunut kayttéon renessanssin aikakaudella. Vuonna
1535 espanjalainen Louis de Milan maaritteli fantasian soitinsavellykseksi,
jonka muoto ja kekselidisyys juonsivat juurensa pelkdstaan tekijansa
mielikuvituksesta ja taidoista. TAma maéaritelma on pitdnyt pintansa halki
vuosisatojen, ja niinpd fantasiateosten muoto ja tyyli vaihtelevat laajasti
vapaasta improvisatorisesta tyylistd aina ankaran kontrapunktiseen

savellystapaan. (Field 2008.)

Keskityn tytssani tarkastelemaan klaveerifantasioita Milanin ajoista aina
W.A. Mozartin d-mollifantasiaan, joka on savelletty vuonna 1782. En voi
kuitenkaan sivuuttaa saman ajan luuttu- ja yhtyefantasioita, joiden vaikutus
klaveerifantasioiden kehittymiselle nayttda olleen merkittava. Eri
ajanjaksoina termi fantasia on saanut Ilukuisia synonyymeja, kuten
voluntary, canzona, ricercar, fuuga, toccata, tiento ja preludi. Katson
aiheelliseksi tarttua myds niihin, silla ainoastaan fantasia-nimisten teosten
kasittely ei tunnu mielekkdalta eikd anna kattavaa kuvaa taman tyylilajin
savellyksista. Myds itse fantasia-sana laajenee tydn edetessa edustamaan

paitsi itse savellyksida, myos tietynlaista ”vapaata” ajatusmaailmaa.

Tarkastelen fantasiasavellyksia Englannin, Italian, Ranskan ja Saksan
nakdkulmista, joista jokainen maa antaa télle aiheelle omat alueelliset
erityispiirteensd. Tyon paaluvut keskittyvatkin ndiden maiden ymparille.
Tuon esiin jokaisesta maasta saveltajan, jolla on mielestani keskeinen rooli
omassa maassaan fantasia-aiheen ymparilla, ja joiden savellyksien parissa
tyoskentelen parhaillaan cembalotunneillani. Liitan mukaan my06s
ajatuksiani soittamistani teoksista. Naitd saveltajia ovat William Byrd,
Girolamo Frescobaldi, Louis Couperin, Jean-Henry d’Anglebert sekd Wilhelm
Friedemann Bach. Tyon alussa on fantasia-aiheen taustaa selventava osa,
jossa tarkastelen varhaisimpia kosketinsoitinmusiikin lahteita seka esittelen

tavallisimmat klaveerisoittimet, joilla aikakauden musiikkia on soitettu.

Lahdeaineistona olen pyrkinyt kayttamaan mahdollisimman

yksityiskohtaista, luotettavaa ja uusinta tietoa. Koska tyoni Kkasittelee
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suhteellisen pitkda ajanjaksoa ja suurta maarada saveltijia ja asioita, ei
laajamittainen lahdekirjallisuuden l&pikayminen ole ollut yhden lukukauden
opintojen puitteissa mahdollista. Siind mielessa tyd antaa valtavasti
haasteita tarkempaan jatkotutkimukseen. Nuottiesimerkit olen pyrkinyt
valitsemaan tekstia tukien, ja varhaisimmat niistd on muutettu
nykyaikaiseksi notaatioksi selkeyden saavuttamiseksi ja siksi etta

alkuperaisiin kasikirjoituksiin ei ole ollut mahdollisuutta paasta kasiksi.

Aiheen valintaan on kaksi merkittavda syytd. Ensimmainen niistd on
henkilokohtainen kiinnostus kyseista savellysmuotoa kohtaan. Fantasia on
aina jannittava kurkistus saveltajan sielunmaisemaan. Muotorakenteet tai
tiukat savellystekniset ohjeet eivéat kahlitse tekijaa ennakolta, vaan han on
vapaa muuttamaan suuntaa mitd  yllatyksellisimmilla  tavoilla.
Vahattelemattd muitakaan muotorakenteita erityisesti fantasioissa tulevat

esiin saveltajan nerokkuus ja omaleimaisuus.

Toinen syy liittyy kokemuksiini pianonsoiton opettajana. Eréas oppilaani, joka
soitti Mozartin d-mollifantasiaa, tuskastui, kun yritin selvittdd hénelle
savellyksen rakennetta ja harmonioita. Vilpiton tarkoitukseni oli helpottaa
hanen oppimisprosessiaan, mutta oppilas koki taman vain turhana ja aikaa
vievana puuhasteluna. Tama episodi heratti itsessani halun hankkia lisaa
taustatietoa, jotta osaan taitavammin ohjata oppilaitani ymmartamaan
soittamaansa musiikkia. Tapaus johti myo6s yhteisty6hon yleisten aineiden
opettajan Mauri Silvennoisen kanssa, ja ryhdyimme pohtimaan tyotapoja
asian eteenpdain viemiseksi. LOoysimmekin aiheeseen sopivaa materiaalia
tunneilla 1&pi kaytavaksi, ja taman yhteistyon tuloksiin palaan viela tyoni

lopussa.

Tyo6ta kirjoittaessani olen ajatellut erityisesti opettajia ja opiskelijoita, jotka
ovat itseni tavoin kiinnostuneita klaveerimusiikista ja -soittimista ennen
modernin pianon valtakautta. Toivon tydsténi olevan iloa kaikille fantasia-
aiheesta kiinnostuneille. Kenties se antaa hieman uutta perspektiivia

klaveerimusiikin soittamiseen.

Haminassa 15.5.2009

Niina Huopainen



I TAUSTAA

1 Kosketinsoitinmusiikin varhaisia lahteita

Kosketinsoitinmusiikki pitaa sisalldan kaikille erilaisille koskettimellisille
kielisoittimille, kuten cembalolle, klavikordille, spinetille ja virginaalille sek&a
eri tyyppisille uruille savelletyt teokset. Vaikka séilyneet
kosketinsoitinmusiikin lahteet ovat 1400-luvun loppupuolelta, tiedetdan
soittajia ja instrumentteja olleen jo paljon ennen sitd. Asiaa voidaan selittda
silla, etta Kkasikirjoituksia on kadonnut, mutta osasyynd lienee myds
aikalaisten soittajien tapa soittaa vokaalisavellyksid tai improvisoida.
(Caldwell (b) 2009.)

1.1 1300—1400-luvut

Varhaisin tiedossa oleva kosketinsoitinmusiikin lahde on vuoden 1360
tienoille sijoittuva kasikirjoitus Robertsbridge Codex. Taméa kaksisivuinen
fragmentti, joka on sidottu yhteen muiden Robertsbridgen entisen luostarin
kasikirjoitusten kanssa, on Kirjoitettu Englannissa. Osa musiikista pohjautuu
ranskalaisiin vokaalisavellyksiin, kun taas estampie-muotoiset teokset ovat
hengenheimolaisia italialaisten monofonisten istampitte-savellysten kanssa.
(Esim. 1). Mukana on myo6s Kkoristeltuja versioita moteteista sekéa

englantilaiseen cantilenaan pohjautuva teos. (Caldwell (b) 2009.)

. m : —Fﬁzﬁ_‘_“gﬁrﬁ—ﬁq—ﬁl
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Esim. 1. Katkelma Robertsbridge-Codexin ensimmaéisen estampien lopusta, jossa oikea kasi

kuvioi, ja vasen liikkuu rauhallisena vastadédnena (Heikinheimo 1985, 37).

Muita lahteita 1300—1400-lukujen vaihteesta ovat Reinan ja Faenzan
kasikirjoitukset. Reinan kokoelma on p&aosin vokaalimusiikkia, mutta
vanhin osa Faenzan kasikirjoituksesta sisaltad vain kosketinsoitinteoksia.
Mukana on intabulaatioita eli sovituksia mm. Landinin, Jacopo de Bolognan

sek& Machaut ja Pierre des Molinin vokaaliteoksista, sek& Kyrie-Gloria—
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sarjoja esitettavaksi uruilla alternatim-kaytannén mukaisesti vuorotellen

gregoriaanisen laulun kanssa. (Esim. 2). (Caldwell (b)2009.)

) == = e — ===
b = == i
O = 1) i }9.
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Esim. 2. Urkumessun Kyrie-osa Faenzan kasikirjoituksesta. Vasemman kaden cantus
firmusta kasitelladn kuvioimattomana cantus planuksena oikean k&den kuvioidessa vapaasti.

(Heikinheimo 1985, 38.)

1400-luvun séilyneet lahteet ovat kaikki Saksan alueelta, merkittavimpina
Adam lleborghin tabulatuuri vuodelta 1448, Conrad Paumannin
Fundamentum organisandi vuodelta 1452 ja Buxheimin Organbook noin
1460—70-luvuilta. lleborgin tabulatuuri sisaltdd viisi preludia, jotka ovat
varhaisimmat klaveeriteokset, tansseja lukuunottamatta, ilman mitaan
vokaalista alkuperad. Paumannin Fundamentum ké&sittelee savellykseen ja
ex tempore —soittoon liittyvia tekniikoita, kuten vastadanen muodostamista
yksinkertaisille savelkuluille sekd kuviointia. Buxheim Organbook on 1400-
luvun kattavin lahde. Se sisaltda yli 250 teosta, joista suurin osa pohjautuu
saksalaisten, ranskalaisten, italialaisten ja englantilaisten saveltajien

chansoneille tai moteteille. (Caldwell (b) 2009.)

1.2 1500-luku

Painettua kosketinsoitinmusiikkia alkoi ilmaantua 1500-luvulla, nuottien
painotekniikan keksimisen ansiosta 1400-luvun lopulla. Liturginen musiikki
oli edelleen tarkeimmé&ssa roolissa, mutta seuraansa se alkoi saada
klaveerisoittimille kirjoitettuja  tansseja, suosittuja laulusavelmia,
variaatioita, preludeita ja toccatoja. Suuri merkitys oli myo6s
vokaalimusiikista polveutuvilla kontrapunktisilla klaveerimusiikin muodoilla,

kuten ricercar, canzona, capriccio ja fantasia. (Caldwell (b) 2009.)

Italiassa ensimmaéinen painettu kosketinsoitinmusiikkia sisaltava teos
Frottole intabulate da sonare organi on vuodelta 1517. Kokoelma sisaltaa

paaosin homofonisia teoksia tuntemattomaksi jaaneilta saveltgjilta, ja ne
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perustuvat nelidanisiin vokaalimusiikin originaaleihin. Marco Antonio
Cavazzonin Recerchari, motetti canzoni (1523) on ensimmainen italialainen
klaveerimusiikkijulkaisu, jossa saveltdajd on nimelta tunnettu. (Esim. 3).
Hanen poikansa Girolamo Cavazzonin kaksi Intavolature-kirjaa (1543)

sisaltavat hymneja, urkuteoksia ja kaksi canzonaa. (Caldwell (b) 2009.)

Vuosisadan loppupuolella Venetsia oli kosketinsoitinmusiikin keskus, ja
Pyhan Markuksen Kkirkon urkureina toimivat mm. Andrea ja Giovanni
Gabrieli seka Claudio Merulo. He kaikki loivat liturgiseen ké&yttd6on
intonazioni-sarjat, jotka sisalsivat lyhyitd kappaleita kaikissa sévellajeissa.
Mitd ilmeisemmin ne oli tarkoitettu valisoitoiksi tai kuorolle &anenantoa
varten. Nama pienet urkuteokset sisalsivat usein briljantteja kuviointeja, ja
tama piirre laajentuessaan johti osaltaan toccatan, useita vastakohtaisia

jaksoja sisaltavan klaveeriteoksen, syntyyn. (Caldwell (b) 2009.)
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Esim. 3. Marco Antonio Cavazzonin Ricercar, teoksen alku (Heikinheimo 1985, 50).

Vaikka Englanti laahasi kaukana perdssd mannermaan painoteknisestd
osaamisesta, niin saveltajat olivat tiennayttijia klaveeritekniikan
kehittdmisessad. Murtosointubassot olivat tyypillisia kasikirjoituksissa jo
1520—40-luvuilla, mm. Hugh Astonin Hornpipe pohjautui tallaiselle
bassokuvioinnille. Urkukirjallisuutta ilman jalkiota olevalle soittimelle on
sailynyt samalta ajalta noin sadan liturgisen sdvelman verran. Savellysten
pohjana oli gregoriaaninen savelma (plainchant, plainsong), jota varioitiin.
Naita teoksia voi loytad kokoelmasta Early Tudor Organ Music. The Mulliner
Book 1550-luvulta siséltaa sovituksia latinan- ja englanninkielisista
moteteista, todennédkodisesti urkuja ajatellen, mutta kokoelman kolme
ensimmaistd kappaletta sekd Newmanin Pavane (Esim. 4). viittaavat
kielellisiin kosketinsoittimiin.  Dublin Virginal Manuscript koostuu l&hes
kokonaan tuntemattomien saveltdjien tansseista. William Byrdin varhaista
klaveerimusiikkia edustaa kokoelma ”My Ladye Nevells Booke” (1591).
(Caldwell (b) 2009.)
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Esim. 4. Newman: Pavanen alku kokoelmasta The Mulliner Book (Boxall 1977).

Ainoat sdilyneet ranskalaiset lahteet 1500-luvulta ovat seitseman pienta
kirjaa tuntemattomaksi jaaneiltd saveltgjilta, jotka on julkaissut Pierre
Attaingnant 1530-31 Pariisissa. Kolme kirjaa on omistettu chanson-
sovituksille, kaksi on plainchant-sovituksia messun Magnificat- ja Te Deum -
osiin vuorottelevaa alternatim-kaytant6a ajatellen. Kuudes kirjoista sisaltaa
motettisovituksia, ja viimeinen sisaltdaa tansseja, kuten galliard, pavane,
brandle ja basse danse. Kaikki on kuvattu soitettavaksi uruilla, spineteilla ja
monokordiumilla, ‘en la tablature des orgues, espinettes et manicordions’.
(Caldwell (b) 2009.)

Huomattava kosketinsoitinsaveltaja 1500-luvun alkupuolella oli myods
espanjalainen wurkuri Antonio de Cabezdén. Hanen teoksiaan sisaltyy
kokoelmaan Libro de cifra nueva (1557), mutta p&daasiallinen lahde on
Cabez6nin omista teoksista koostuva Obras de musica (1578). Molemmat
kokoelmat on osoitettu soitettavaksi joko kosketinsoittimilla, harpulla tai
vihuelalla, mutta pa&asiallisesti teoksissa on ajateltu urkuja tai kielellisia
kosketinsoittimia. Kokoelmasta |6ytyy plainchant-sarjoja, variaatioita ja

tientoja. (Caldwell (b) 2009).

Puolasta on sailynyt useita kasikirjoituksia, joista kuuluisin on ns. Lublin
Tablature, kopioijana Jan Lublinilainen vuosina 1537—48. Se sisaltdd noin
250 teosta, suurimmaksi osaksi anonyymeja liturgisia plainchant-teoksia,

preludeja, tansseja ja sovituksia vokaaliteoksista. (Caldwell (b) 2009.)

1.3 Fantasia-nimikkeen ensimmaiset ilmentymat

Fantasia-termid ké&ytettiin Saksassa klaveeriteosten Kké&sikirjoituksissa
otsikkona jo ennen vuotta 1520. Fantasioita 16ytyy myo6s tabulatuureista,
jotka ovat peréisin Valenciasta, Milanosta, Nurembergista ja Lyonista.

Termin alkuperainen tarkoitus lienee ollut kuvata musiikillista ideaa eik&a
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erityista savellysgenrea. Josquin de Prezin kolmiosainen, tekstiton imitoiva
teos vuosien 1480—85 paikkeilta oli otsikoitu lle fantazies de Joskin. Tosin
tassa yhteydessd fantasia saattoi tarkoittaa temaattisen materiaalin ja
ideoiden itse keksimista, eikd lainaamista jo olemassa olevista teoksista.
Aikalainen kirjoittaja kuvasi vuonna 1502 Henricus Isaacin neliosaista

instrumentaaliteosta "uno moteto sopra una fantasia”.

Alusta alkaen fantasia-termid kaytettiin rinnakkain muiden vyleisten
nimikkeiden, kuten ricercare ja preambel, kanssa. Erityisesti Saksassa ja
Alankomaissa fantasia luokiteltiin preludiksi. Samaa tarkoittavia nimikkeita
olivat eri aikoina myds mm. tentos, voluntary, automaton, capriccio, canzon
ja fuga. Espanjassa korostettiin erityisesti fantasioiden tarkoitusperaa

teknisina harjoitteina. (Field 2008.)

Alusta alkaen fantasioille oli ominaista riippumattomuus sanoista. Soittaja
oli vapaa ilmaisemaan inspiraatioitaan ilman tekstiin sidottua tunnetta. Jos
fantasiateoksessa oli mukana laulajia, aanet laulettiin solmisaationimilla.
Imitaatiotekniikka oli suosittua niin yhtye- kuin sooloteoksissa. Luutistit,
kuten Marco Dall’Aquila, Frascesco da Milano, Luys Narvaez ja Valentin
Bakfark, loivat vaikutelman imitoivasta kudoksesta myo6s sooloteoksissa.
Italiassa fantasiasta tuli yhdess& ricercaren kanssa kontrapunktitaitojen
koetinkivi. Samanlaista lahestymistapaa edustivat myds Pohjois-Euroopan
urkurit, kuten Sweelinck. Englannissa painotus oli materiaalin
moninaisuudessa, ja fantasia perustui harvoin vain yhdelle teemalle.
Laajalle levinnyt tyyppi 1500- ja 1600-luvuilla olivat ns. parodiafantasiat,
jossa lahtokohdaksi otettiin messu, motetti, chanson tai mardigaali, ja sen
materiaalia koristeltiin. Tyypillinen saksalainen versio oli koraalipohjaiset

fantasiat, joista nykyadn kaytetaan nimitysta "koraalifantasia”. (Field 2008.)



2 Varhaiset kosketinsoittimet

Ensimmaiset maininnat jonkinlaisesta kosketinsoittimesta nimelta chekker
(tai eschequiri) ovat 1360-luvulta, kun Englannin kuningas Edward Il
lahjoitti kyseisen soittimen Ranskaan John Hyvalle. Myds Guillaume de
Machaut mainitsee runossaan "eschaquier d” Engleterre”, eli englantilaisen
chekkerin. Vuodelta 1388 on John | Aragonilaisen maininta soittimesta joka
“muistuttaa urkua, mutta soi kuin Kielisoitin”. Ensimmainen nimelta
tunnettu soitinrakentaja oli Hermann Poll, joka kirjeessdan vuodelta 1397
puhui yksityiskohtaisesti clavicembalumista, ja han saattoi olla myds
kyseisen soittimen keksija. Clavicembalum mainitaan jalleen Ebenhard
Cersnen runossa Minne Regal vuodelta 1404, jossa han luettelee muitakin
plektralla  soitettavia  Kielisoittimia, kuten psalterium, micanon,
monocordium ja rotte (lyyra). Nailla kaikilla oli samoja ominaisuuksia, kuin
tulevalla cembalolla ja sen muunnoksilla. Jonkun on vain taytynyt yhdistaa

kielia soittavaan kynteen koskettimisto. (Kottick 2003, 10-12.)

Varhainen kuvaus pienestd cembalosta on l6ytynyt Minden katedraalista
Saksasta vuonna 1425, ja muutkin maalaukset Ja puuveistokset
ajanjaksolla 1425—-1500 esittavat vastaavia pienid soittimia. Koska
matalalta soivat pitk&t bassokielet olisivat vaatineet soittimelta my0os
isomman rungon, Kottick pitadkin todennékodisena, ettd ensimmaiset
cembalot ovat olleet korkeavireisia soittimia. Tietamystamme 1400-luvun
cembaloista valottaa ratkaisevasti Henry Arnautin yksityiskohtainen piirros
eradn cembalon rakenteesta vuoden 1440 tienoilta. Lisdksi haneltd on
jaanyt tarkat kuvaukset useista muistakin instrumenteista, kuten
klavikordista (clavicordum), sek& toisesta vasarakoneistolla toimivasta

kosketinsoittimesta nimeltdadn dulce melos. (Kottick 2003, 13 - 20.)

Vanhin olemassa oleva soitin on tuntemattoman tekijan clavicytherium
vuodelta 1470 The Royal College of Musicin kokoelmissa Lontoossa. Sen
perusteella voidaan paatellda, etta 1400-luvun lopulla, yli sata vuotta
syntyméansé jalkeen, cembalo oli edelleen pieni, korkeavireinen soitin, jota
on todennakdisesti kaytetty yhtyeissd, tanssin saestykseen seka

urkuteosten soittamiseen. (Kottick 2003, 23 ja 26.)



2.1 Virginaali

Virginaali-nimitysta  kaytetdadn yleensa cembalotyypista, joka on
yksisormioinen ja sisaltaa vain yhden Kkieli- ja luistisarjan. Termin kayttd on
herattanyt keskustelua, koska varsinkin Englannissa sitd on kaytetty
kuvaamaan kaikkia kynnelld soitettavia Kkielisoittimia. Virginaali eroaa
cembalosta ja spinetista silla, etta virginaalissa kielet kulkevat poikittain
soittajaan nahden. (Kuva 1). Koska pitkdt bassokielet ovat etumaisina, se
mahdollistaa soittimelle monta erilaista muotoa vantterasta suorakulmiosta
aina hienostuneisiin monikulmioihin, joskin suorakulmainen muoto nayttaisi
olevan varhaisin. Tyypillisesti virginaalin Iluistit on sijoitettu linjaan
etuvasemmalta oikealle takaosaan. Na&in koskettimien ohjurit ovat
suhteellisen lyhyet bassorekisterissa ja vastaavasti pitkat diskantissa. Tama
antaa soittimelle sen tyypillisen kosketuksen, ja joissakin tapauksissa
bassosévelten nopea soittaminen on vaikeaa. ltalialaisissa soittimissa on
kaytetty ohutta puuta, kun taas flaamilaisten soittimien kaikukoppa on
paksumpi. (Ripin & Wraight (a) 2009.)

My6s nimen alkuperd on aiheuttanut Kiistaa. Toisaalta nimen katsotaan
juontavan juurensa latinan sanasta “virga” (sauva, nasta), mika viittaa
soittimen mekanismiin, toisaalta nimen on katsottu polveutuvat kuningatar
Elisabethista "the Virgin Queen”, joka oli myfs taitava instrumentin soittaja.
Yleisemminkin nimen Kkatsottiin yhdistyvan soitinta soittaviin nuoriin

neitoihin. (Ripin & Wraight (a) 2009).

Virginaali yleistyi koti- ja harjoitussoittimena erityisesti Englannissa. Tosin
1500-luvun lopun ja seuraavan vuosisadan alun virginalistien musiikkia
soitettiin lahinna italialaisilla ja flaamilaisilla soittimilla. Kuten luvun alussa
todettiin, englantilaisten “virginaalit” saattoivat siis yhta hyvin olla naita
soittimia. Ensimmaéinen varsinainen virginaali on vuodelta 1638, jolloin
useimmat virginaalisaveltajat, kuten William Byrd, John Bull ja Orlando
Gibbons, olivat jo kuolleet. Toisaalta virginalistien musiikki sailytti suosionsa
viela usean vuosikymmenen ajan, ja todennakdisesti tatd musiikkia
soitettiin vuosisadan lopussa “oikeiden” virginaalien lisaksi myos spineteilla,
klavikordeilla seké pienilla uruilla. (Kottick 2003, 200.)
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Kuva 1. Italialainen "Queen Elisabeth”s Virginal”, malli Benedetto Floridiani, Venetsia 1550.

Rakentaja William Horn. (Horn 2009.)

2.2 Spinetti

Spinetti on pieni kosketinsoitin, jossa &ani syntyy kynnen raapaistessa
kielta. Siind on lahes aina vain yksi koskettimisto, yhdet luistit ja
yksinkertainen kielitys. Tarkkaa termin kayttéd on kritisoitu osittain
samasta syysta kuin virginaalinkin kohdalla. ”Spinetta” oli perinteinen
1400—-1500-lukujen termi Italiassa, joka tarkoitti neliskulmaista virginaalia.
Se oli nimetty todenndkdisesti keksijansa Giovanni Spinettin mukaan.
Toisaalta aikalainen kirjailija Giulio Cesare Scaligero maéaritteli sana
polveutuvan ”spine”-sanasta (lat. spina, suom. piikki, orapihlaja), jota
kaytettiin luisteissa. Ranskassa termia épinette kaytettiin saman tapaan
kuin virginaalia Englannissa, eli puhuttaessa kaikista kynnelld raapaistavista
kosketinsoittimista. Termin k&yton hankaluus piilee myds siina, ettéd vaikka
samaa termia kaytettiin ympari Eurooppaa, itse soittimet eivat kuitenkaan
olleet identtisia. (Ripin & Whitehead (b) 2009.)

Hyvaksytty yleinen kaytantd on, etta spinetilla tarkoitetaan soitinta, jonka
kielet on asetettu viistosti vasemmalta oikealle erotuksena virginaalin
poikittaisista tai cembalon soittajasta kohtisuoraan poispain kulkevista
kielista. Tama kielitys tuottaa puolisuunnikkaan tai siiven muotoisia
soittimia, joiden aani on lahempana cembalon kuin virginaalin sointia. (Kuva
2). Toisin kuin cembalo, spinetti oli ensisijaisesti kotisoitin. Soittimelle ei
varsinaisesti ole savelletty omaa ohjelmistoa, mutta 1600-luvun

klaveerikokoelmista |6ytyy teoksia, jotka on epdileméattd tarkoitettu
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amatdoreille, joilla ei ole ollut isoa soitinta kaytdssaan. (Ripin & Whitehead
(b) 2009.)

Kuva 2. Englantilainen spinetti, Keenen soittimen kopio 1700-luvulta (Whale & Martin 2004).

2.3 Klavikordi

Klavikordissa aani syntyy metallinpalan eli tangentin koskettaessa kielia.
Kielet on sijoitettu poikittain soittajaan nahden, kuten virginaalissa, ja
kaksi kieltd muodostaa kieliparin, joka soi samaa savelkorkeutta. (Kuva 3).
Aanen voimakkuus riippuu voimasta, jolla kielta lyodaan. Koska tangentti
sailyttda kosketuksen kieleen, on soittajalla mahdollisuus vaikuttaa aaneen
viela lyontihetken jalkeenkin. Saatelemalla painetta koskettimen pinnalla
soittaja voi aikaansaada jopa vibraton. Syntynyt aani on varsin hento,
mutta ilmeikas. Klavikordi ei ole suurten salien soitin, vaan parhaimmillaan
intiimina kotisoittimena. (Ripin & Barnes & Huber & de Pascual & Kernfeld
(c) 2009.)

Ensimmaisia tietoja klavikordista on jo 1300-luvun lopulta, ja onkin
todennakoista, ettd 1300-luvun mysteerinen chekker oli itse asiassa
klavikordi. Vanhimmissa soittimissa kieli& oli huomattavasti vahemman kuin
koskettimia, jolloin samasta kielesta saatiin kaksi, kolme tai jopa nelja eri
korkuista aanta. Tahan vaikutti se, miten kaukana Kkielisillasta tangentti

osui kieleen. Koska vain yksi ndaistd savelistd voi soida kerrallaan,
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vierekkaisid aania ei voitu soittaa yhtaikaa. Henri Arnautin 1440-luvulta
peréisin olevassa mallissa kielipareja oli kymmenen. Ne oli kaikki viritetty
samalle korkeudelle, ja savelkorkeudet saatiin tangenttien sijoituksilla.
Soitinta voikin verrata antiikin ja keskiajan monokordiin. Mydhemmin,
1600-luvun lopulla, jokaisella tangentilla oli jo oma kieli, ja &aniala oli
kasvanut. (Vapaavuori 2009.) C.P.E. Bach kirjoitti tutkielmassaan, etté
klavikordilla  voi aikaansaada kaikki samat kauneustehot kuin
fortepianollakin, ja sita tulee kayttaa nimenomaan hienostuneen esitystavan
oppimiseen (Bach 1753, 20-21). 1700-luvun jalkipuoliskolla ilmennyt
tunteikas Empfinsamkeit-tyyli selittikin osaltaan klavikordin suosiota (Ripin
& Barnes & Huber & de Pascual & Kernfeld (c)2009).

Kuva 3. Christian Gottlob Hubertin 1756 mallin mukaan tehty klavikordi, rakentaja Pieter

Buren 2006 (Buren 2006).

2.4 Cembalo

Cembalo kuuluu Kkielellisten kosketinsoitinten perheeseen, samoin kuin
edella esitellyt soittimet. Soitin on siiven muotoinen, ja sen kielet kulkevat
kohtisuoraan soittajasta poispain. Aani syntyy kielta raapaisevan kynnen
avulla, joka on valmistettu linnunsulasta, nahasta tai nykydan useimmiten
muovista. Kynsi sijaitsee suorakaiteen muotoisen, puisen luistin keskella ja
saa kielen soimaan kun kosketinta painetaan alas. Luistiin on kiinnitetty
my6s sammuttaja, jonka tehtava on lopettaa kielen varahtely koskettimen
noustessa ylos. Cembaloissa on yleensa vahintadn kaksi Iluisti- ja
kielisarjaa, joita voidaan halutessa yhdistda soimaan samanaikaisesti. Mita

enemman aanikertoja on yhdistetty, sitd voimakkaammin cembalo soi.
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Yksisormioisessa soittimessa soittajan toisen kaden taytyy olla vapaana
danikertojen muuttamista varten, mutta kaksisormioisissa cembaloissa
voimakkuuden vaihto onnistuu sormiota vaihtamalla tai yhdistamalla
adanikerrat tyonnettavélla sormiokoppelilla. (Montagy 2009.) Voimakkaan
danensa ansiosta mm. C.P.E. Bach piti cembaloa nimenomaan yhtyeisiin

sopivana soittimena (Bach 1753, 19).

Yksisormioiset cembalot sisaltavat yleensa kaksi unisonossa soivaa 8-
jalkaista (8’) kielisarjaa, joskus my6s oktaavia korkeamman 4-jalkaisen
danikerran, joka yleensa kuitenkin kuuluu kaksisormioisiin soittimiin.
Englantilaisissa 1700-luvun soittimissa on usein erillinen nasaalidanikerta
(lute stop /nazard), jossa luistit on sijoitettu hyvin lahelle kielisiltaa jolloin
ne tuottavat nasaalin adnen. Toinen, yleisemmin kaytdssa oleva aanikerta
on luuttu (buff stop). Siind liukuvaan listaan on kiinnitetty pehmeéat
nahkapalat, jotka kieleen osuessaan vaimentavat sointia kevyesti. (Montagy
2009.)

Eri kansallisuuksia edustavissa cembaloissa on huomattavia eroja.
Italialaiset soittimet ovat yleensa yksisormioisia, pitkia ja solakoita
tasapaksun Kkielityksensa ansiosta, sekd aaneltdan varikkaitd ja nopeasti
reagoivia (Montagy 2009). Pohjois-Euroopassa 1500-luvun lopun ja 1600-
luvun soitinrakennusta hallitsi Ruckers-suku, ja naissa flaamilaisissa
soittimissa aani soi pidempaan ja kosketus on pehmeampi. Soittimissa voi
olla yksi tai kaksi sormiota, joskin aikaisemmin toinen sormio oli saatettu

virittad kvarttia ylemmas. (Ripin & Schott & Koster (d) 2009).

Ranskalainen kaksisormioinen cembalo syntyi 1600-luvun puolivalissa, ja
tuli tunnetuksi varsin pian koko Pohjois-Euroopassa. Samaan aikaan maassa
oli nousemassa myds merkittdva cembalistien koulukunta, johon kuuluivat
mm. Louis Couperin, Jacques Champion Sieur de Chambonniéres ja Jean-
Henry d’Anglebert. (Koster 2009.) Toisaalta Ranskassakin tunnettiin laajalle
levinnyt Ruckers-soitinten maine ja arvostus, ja tata perinnetta pyrittiin
hyddyntamaéan. Erityinen ravalement-prosessi tarkoitti naiden vanhojen
soitinten  uudistamista mm. @&anialaa ja runkoa laajentamalla.
Yksisormioisiin soittimiin saatettiin jopa lisata toinen sormio. (Kottick 2003,

247-251). Maineikkaita ranskalaisia soitinrakentajia olivat mm. Nicholas ja
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Francois-Etienne Blanchet ja  Pascal Taskin. Ranskalaistyyliset,
kaksimanuaaliset cembalot ovat eniten rakennettuja tadnd pdaivana. (Kuva
4). Soinniltaan ne ovat ilmeikkéaita, ja kaksi sormiota mahdollistavat nopeat

aanen savyn ja dynamiikan vaihtelut. (Koster 2009.)

Kuva 4. Ranskalainen 2-sormioinen cembalo
Jean Goermans/Pascal Taskin 1764/83 Pariisi

(Russel Collections 2009).

2.5 Fortepiano

Termia kaytetaan nykyaan 1700- ja 1800-luvun pianoista erottamaan ne
1900-luvun soittimista. Saksalaisessa Kkirjallisuudessa voi my®s tormata
nimityksiin "Hammerklavier” tai ” Hammerfligel” samassa tarkoituksessa.
Ensimmainen tunnettu kuvaus soittimesta on vuodelta 1711, jossa Scipione
Maffei kayttda nimitysta “gravecembalo col piano, e forte”, cembalo
hiljaisen ja voimakkaan &a&nen kanssa. Termit pianoforte, fortepiano ja
nykyinen piano ovat kaytdssa yleistyneitad lyhennyksia tasta nimestéa. (Ripin
& Pollens (e) 2009.)

Fortepianossa (kuva 5) &ani syntyy vasarakoneiston avulla, jonka
kehittajana tunnetaan Bartolomeo Cristofori (1655-1732). 1700-luvun
alkuun mennessa han oli kehittdnyt vasarakoneistolla toimivan soitimen,
joka mahdollisti asteittaiset voimavaihtelut. Ensimmaisissa Cristoforin
soittimissa aani muistutti paljon cembalon &aanta, silla sen kielet olivat
ohuita ja vasarat kovia. Aani ei ollut niin loistokas eikad voimakas kuin

saman ajan italialaisissa cembaloissa, ja Maffein mukaan aikalaiset
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kosketinsoittajat kokivat vaikeaksi hallita sita. Nama syyt yhdessa
saattoivat hidastaa fortepianon nopeaa kansainvalista nousua. Vain
kourallinen italialaisia soitinrakentajia seurasi Cristoforin esimerkkia, ja
soittimen rakentajia alkoikin Idytya ennemminkin Saksasta, Espanjasta ja
Portugalista. Eras tunnetuimmista, Gottfried Silbermann, alkoi rakentaa
omia instrumenttejaan 1730-luvulla, ja mm. Fredrik Suuri osti useita hdnen
soittimiaan hoviinsa. (Ripin & Pollens (e) 2009.) Soitinta kehittivat edelleen
Johann Andreas Stein (1728-92) ja Anton Walter (1752-1826), jolta W.A.
Mozartin tiedetd&an ostaneen soittimen vuoden 1782 tienoilla. 1700-luvun
loppuun mennessa rakentajia oli Wienissa n. 60. Siella J.A. Steinin
perinnettd jatkoivat mm. h&nen lapsensa Nannette ja Matthdus Andreas
Stein seka Ferdinand Hofmann. Muita rakentajia Saksassa olivat mm. J.D.
Schiedmayer ja J.L. Dulcken. (Belt & Meisel & Huber 2009.)

C.P.E. Bach kirjoitti tutkielmassaan fortepianoiden soveltuvan hyvin
soolosoittoon, mutta myds yhtyeisiin, jos esityskokoonpano ei ollut kovin
voimakasdaninen. Tosin niiden kosketus oli “tutkittava perin pohjin

erikseen”. (Bach 1753, 19-20.)

Kuva 5. Fortepiano Stainin mukaan, rakentaja
D. Jacques Way Stonington 1986
(Carey Beebe Harpsichords 2009).

2.6 Urut

Urut tunnettiin soittimena jo antiikin ajalla. Aleksandrialainen insin6ori
Ktesibios, jonka erikoisalaa oli paineisen ilman hyvaksikaytto, tuli vuoden
270 eKr. tienoilla liittaneeksi ilmaa syoéttaviin laitteisiinsa pilleja. Koska
ilmanpaine tuotettiin veden avulla, ja pillit olivat aulos-soittimen tapaan

toimivia Kielipilleja, sai tama laitteisto nimen hydraulis, vesiurku. (Kuva 6).
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Tiedot antiikin urkujen kaytdsta ovat hyvin vahaisia, mutta muutamat kuvat
ja lyhyet maininnat sailyneissa teksteissa antavat vaikutelman, ettd uruilla
oli jo tuolloin vakiintunut asema kreikkalais-roomalaisessa kulttuurissa.
(Heikinheimo 1985, 5, 6, 8.)

Nykyisen nimensa urut (organo, orgue, orgel, organ) saivat ajanlaskumme
alun roomalaisilta. He lainasivat kreikan sanaa organon, (tyokalu ,valine)
tarkoittamaan erityisesti yhden ihmisen kayttamaa laitetta. Tultaessa 300-
luvulle jKr. urut olivat levinneet koko Rooman valtakuntaan, mutta
valtakunnan hajotessa my®6s maininnat uruista harvenivat. Lansi-Roomassa
500 jKr. uruista ei ole enaa lainkaan mainintoja, mutta Ita-Roomassa urut
sailyttivat keskeisen roolinsa osana Konstantinopolin valtakunnan loistoa.
Urkutaiteen historiaa kasittelevassa kirjassaan Markku Heikinheimo mieltaa
urut “antiikin kulttuurin ja teknologian konkreettiseksi jaanteeksi”, ja niiden
omistaminen oli merkki arvovallasta. Urkuja lahjoitettiin Lansi-Euroopan
hallisijoille, ja mm. frankkien kuningas Pipin Pieni sai urut vuonna 757.
Tama oli merkittava tapaus, joka osaltaan aloitti L&nsi-Euroopan
urkuhistorian. (Heikinheimo 1985, 9.)

Soitinta kohtaan osoitettu mielenkiinto johtui paitsi uruista soittimena, myods
urkujen asemasta tieteellis-teknisena tutkimuskohteena. Pillien
mittaustutkimuksilla pyrittiin havainnollistamaan matemaattisia
lukusuhteita, ei niinkddn antamaan rakennusohjeita. Tallaista tutkimusta
harjoitettiin mm. benediktiiniluostareissa, jotka olivat tuon ajan eraanlaisia
kulttuurikeskuksia. (Heikinheimo 1985, 11.)

Urkujen varsinainen kehitys liturgiseksi soittimeksi on arvailujen varassa,
koska mitdadn dokumenttia asiasta ei ole sailynyt. Varhaiset kirkonpalvelijat
tuomitsivat soittimen, joka edusti heille vanhaa kulttuuria ja sen maallista
turmelusta. Tasta soittimesta tuli kuitenkin yhdistava tekija maallisen ja
kirkollisen musiikin valilla. Varhaisimmat tiedot urkujen liturgisesta kaytosta
liittyvat nekin  benediktiinildismunkkien  pariin. Urkuja  kaytettiin
todennékoisesti eradnlaisena ”sireenind” alleviivaamaan liturgian tarkeimpia
kohtia. Tahan tarkoitukseen kaytettiin myds kelloja. Kirkon liturgia alkoikin
muuttua Kaarle Suuren (718 — 814) ajoista alkaen yhé& loisteliaammaksi,

hoviseremonioiden loistokkuutta seuraten. Benediktiinilaisten asetuttua
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900-luvun puolivalissa Englantiin, he rakensivat urut Kkirkkoonsa
Winchesteriin. Aikalaisen munkki Wulfstanin kuvaus antaa ymmartaa, ettd
kyseessd oli suuri ja mahtava soitin: urkujen &aani kantoi kaikkialle
kaupunkiin, ja sen maine kauas maan rajojen ulkopuolelle. Pilleja oli 400 ja

palkeita polkemaan tarvittiin 70 miesta. (Heikinheimo 1985, 11.)

1000-luvulla urkuja esiintyi jo yleisesti suurissa keskuksissa ja luostareissa,
ja niiden asema kirkon soittimena vakiintui tultaessa 1300-luvulle. Samalla
lahes kaikki muut soittimet, kelloja lukuunottamatta, kirkoissa kiellettiin.
Ajanjaksolta 1000—1400 tiedot ovat melko hajanaisia. Urkujen tekniset
ratkaisut, koko ja kayttotarkoituskin ovat todennakodisesti olleet hyvin
vaihtelevia. Vanhimmat sailyneet urut ovat 1400-luvulta, ja 1450-luvulta
lahtien urkujen historia tunnetaan jo tarkemmin. Tultaessa 1500-luvulle eri
maiden kansalliset urkutyypit alkoivat hahmottua, ja saksalaiset,
englantilaiset, espanjalaiset ja italialaiset urkusaveltjat tulivat tunnetuiksi.
(Heikinheimo 1985, 13,14, 44.)

Kuva 6. Hydraulis eli vesiurku keksittiin Aleksandriassa n. 270 eKr (Rodgers 2009).
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Il ENGLANTI

1 Varhaisimpia fantasiasavellyksia

Tiettdvasti ensimmaisen fantasia-nimead kantava teoksen Englannissa on
saveltanyt franko-flaamilainen luutisti Philipp van Wider. Han astui Henry
VIlI:nnen palvelukseen 1520-luvulla ja kuoli 1553 Lontoossa. Varhaisin
englantilainen fantasiasaveltaja oli vain sukunimeltdan tunnettu Newman,
jonka teos on sailynyt sekd luuttu- ettd kosketinsoitinversiona. (Esim. 5).
Se nayttaisi osittain parodioivan M.A. Cavazzonin teosta Salve Virgo. (Field
2008.)

Esim. 5. Newman: Fansye, The Mulliner book. (Boxall 1977, 47).

2 Luuttufantasiat

Ensimmaiset Elisabethin ajan (1558—1603) englantilaiset luutistit, joille
fantasia oli keskeinen savellysmuoto, olivat Anthony Holbourne ja John
Dowland. Holbournen fantasioista nelja on savelletty citternille, kaksi
bandoralle ja kolme luutulle. Laajimmat niista ovat eri aihelmien (points)
muodostamia sarjoja, joista jokainen saa oman erityisen kuvioinnin. Yksi on

muodoltaan kolmijakoinen tanssi. (Field 2008.)

John Dowlandin (1563-1626) paaasiallinen tuotanto koostuu
luuttuséestyksellisistd lauluista ja teoksista soololuutulle. Kaytannéllisesti
katsoen Dowland loi englantilaisen luuttulaulun yhdistamalla
tienvarsiballadeja, tanssisarjoja, consort-lauluja sekd madrigaaleja.
Soololuutulle savelletty musiikki koostui fantasioista, pavaneista ja
galliardoista sek& alman- ja jig-tyyppisista savellyksistd. Tunnetuin teos
lienee Lachrimae pavan, jonka han sovitti myos lauluksi Flow my tears.
Fantasioissaan Dowland oli aikalaisiaan kontrapunktisempi, kenties siksi,

ettd han oli paremmin tietoinen ajan yhtye- ja Kkosketinsoittimille
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savelletystd ohjelmistosta. (Esim. 6). Dowland teki musiikkia myds consort-

yhtyeille, joskin useimmista teoksista on versio myods soololuutulle. (Holman
& O’Dette 2009.)

N S i
n!
el
oy
i

—w

il
I

= === == e == ===
Esim. 6. John Dowland: Forlorn Hope fantasia, katkelma alusta (Holman & O’Dette 2009).

Elisabethin ajan luuttukokoelmissa esiintyi myods Francesco da Milanon seka
Alfonso Ferraboscon fantasioita, jotka toivat mukanaan italialaisia
vaikutteita. Ranskalaisen tuulahduksen antoivat Adrian le Royn
luuttukirjojen englantilaiset painokset. Sieltd l0ytyy mm. preludi "Petite
fantasie dessus l'accord du Leut”, joka oli tarkoitettu luutun virittdmiseen.
(Field 2008.)

3 Consort-fantasiat

Englannissa 1500—1600-luvuilla kaytdssé olleista kamarimusiikkiyhtyeista
kaytettiin nimitystd consort. Niitd oli kahta eri tyyppia: whole consort
koostui samaan sukuun kuuluvista soittimista, kun taas broken consort
sisélsi erityyppisia instrumentteja, kuten jousia ja puhallinsoittimia. Joskus
sana saattoi merkitd myos tallaisille yhtyeille kirjoitettua savellysta. (Brodin
1985, 61.) Englantilaisten consort-fantasioiden edeltgjia voi loytda mm.
William Cornyschin ja Robert Fayrfaxin, ja my6hemmin Christopher Tyen ja

Thomas Tallisin sanattomista lauluista (Field 2008).
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3.1 Innomine

In nomine oli tyypillinen englantilainen consort-musiikin savellystyyli, jossa
cantus firmuksena oli Sarum-liturgian Gloria tibi Trinitas —antifoni. (Esim.
7). Nimityksen on selitetty juontavan juurensa John Tavernerin tédhan
cantus firmukseen perustuvan messun Benedictus-osan kasittelylla, jossa
sanat In nomine domini saivat neliadnisen toteutuksen. Tamé osa irtaantui
muusta messusta ja levisi laajalle itsendisend teoksena. In nomines —tyyli
oli suosittu ja se kulki rinnatusten fantasiasavellysten kanssa. In nomine -
savellyksia on séilynyt yli 150 teosta, joista tunnetuimpia ehk& Henry

Purcellin teokset. (Edwards 2009.)
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Esim. 7. Cantus firmus John Tavernerin Messusta Gloria Tibi Tinitas. Tata antifonia laulettiin

aluksi Pyhan Kolminaisuuden paivan vesperissa. (Edwards 2009.)

3.2 Gamballe savelletyt fantasiat

Jakobiaanisella ja varhaisella karoliinisella ajalla, 1600-luvun kolmella
ensimmaisella vuosikymmenell&, gambansoitto oli laajasti levinnyt
hienostunut harrastus hovissa, katedraalien ymparistdissa, yliopistoissa
seké aateliskodeissa. Lukuisat saveltajat, mm. Coprario, Tomkins, Gibbons
ja John Ward pyrkivat vastaamaan kasvaneeseen ohjelmistotarpeeseen
saveltamalla fantasioita kolmelle, neljalle, viidelle tai jopa kuudelle
gamballe. Tyyli sai syvaéllisesti vaikutteita italialaisista madrigaaleista, mm.
Coprario antoi kaikille teoksilleen italiankieliset otsikon. Madrigaalien
soittaminen gamboilla ei ollut lainkaan harvinaista, mm. William Lawesin
kirjoittama partituuri sisalsi esimerkkeja Marenzion ja Monteverdin toista.
Erityinen ilmi® Englannissa olivat neljélle pienelle bassogamballe (lyra viol)
savelletyt fantasiat. Naita savelsivat Alfonso Ferrabosco, Coprario, seka

hanen oppilaansa William Lawes. (Field 2008.)
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Karoliinisen ajan (1625—-1642) gambafantasioiden huomattavia saveltijia
olivat John Jenkins ja William Lawes. Rauhallinen hengittavyys, lyyrisyys ja
luonnollisuus olivat ominaisia Jenkinsin 4—6-aanisille fantasioille. Teosten
tarkka ajoittaminen on vaikeaa, mutta ne lienevét syntyneet vuosina 1615—
1635. Lawesin fantasiat perustuivat uskaliaille ja kiihkeille kuvioille, ja
aanenkuljetus oli vdhemmaéan polyfonista kuin Jenkinsilla. Han oli viimeisia
saveltgjia, joka Kkirjoitti kuusidaniselle consort-yhtyeelle joka koostui

kahdesta diskantti-, tenori- sek& bassogambasta (Esim. 8). (Pinto 2009.)

EX.1 Consout Suitein G minor a®, 1st movt ‘Fantazy”
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Esim. 8. William Lawes: Consort suite g-molli, 1.0san Fantazyn alku (Pinto 2009).

Fantasiat olivat merkittavassd osassa myods Matthew Locken consort-
kokoelmissa. Ensimmaisten joukossa olivat fantasiat kahdelle
bassogamballe (1652). Mydhemmat olivat monimutkaisempia ja savelletty
suuremmille kokoonpanoille. Niista voi loytaa taidokasta fuugatekniikkaa,
homofonisia jaksoja ja selvia kontrasteja eri osien valilla. 1660-luvun
jalkeen gambafantasioita ei enda juuri savelletty, koska ”niitd ymmartava
yleis6 oli hyvin vahalukuinen”. Yllattavdn kunnianosoituksen ne saivat
kuitenkin nuoren Henry Purcellin toimesta, kun tdmé savelsi 3- 4- ja 5 —

aanisia consort-fantasioita Locken tyyliin viela vuonna 1680. (Field 2008.)
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4 Klaveerifantasiat

4.1 Fantasia, fancie, voluntary, verse

Fantasiasavellyksilla oli varsinkin Englannissa useita rinnakkaisia nimityksia,
ja jopa samasta teoksesta saatettiin kayttad eri otsakkeita. Fancie (fancy)
on englantilaistettu nimitys fantasiasta. Voluntary ei musiikillisena terminé
ollut aivan tarkka, mutta yleensd se Kkasitettiin vapaamuotoisena tai
improvisoituna teoksena, joka soitettiin uruilla kirkonmenojen yhteydessa.
Termi verse juontaa juurensa tavasta, jossa urut toimi laulun korvikkeena,
soittaen hymnien parittomat sakeistot. Fancien, versen ja voluntaryn valilla
muotorakenteessa ei ollut valttamatta eroja, ja myods sana fuuga saattoi
Ioytya samasta kategoriasta. Useat saveltajat, mm. Thomas Tomkins ja
John Blow kayttivat kaikkia naitda termejd rinnatusten. Englannin
klaveerimusiikin kulta-aikana voluntaryja suosivat mm. Byrd, Weelkes ja
Tomkins. Gibbons sen sijaan oli mieltynyt fantasia-nimitykseen. (Caldwell
(c) 2009.)

4.2 Hexachord-savellykset

Suosittu laji virginalistien keskuudessa oli my6s ns. hexachord-savellykset,
joita on nimitetty myods hexachord-fantasioiksi. Termi tulee kreikan kielen
sanoista hex chorde eli "kuusi kieltd”. Nam& kuusi saveltd muodostavat
nousevan asteikon, jossa on kaksi kokoaskelta, puoliaskel ja jalleen kaksi
kokoaskelta (=duuriasteikon kuusi saveltda). Savelaskeleet on nimetty Ut
queant laxis —hymnin sékeiden alkutavujen mukaan: ut, re, mi, fa, sol, la.
(Esim. 9). Ensimmaiset kuvaukset Hexakordin kaytdstd muistisaantona
opeteltaessa plainchant-melodioita ovat Guido Arrezzolaiselta. Tasta
jarjestelmasta pohjautuu solmisaatiosysteemi, jota kaytetadn tanakin
paivana. (Hirshberg 2009.)
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Esim. 9. Ut queant laxis —hymni, jonka sakeiden alkutavut muodostavat pohjan nykyiselle

solmisaatiosysteemille ja antavat nimen hexachord-sévellyksille (Hiley 2009).

Hexakordia kaytettiin 1400-luvun lopusta lahtien savellysten temaattisena
pohjana, useimmiten messuissa ja instrumentaalifantasioissa. Varhaisin
hexachord-messu on Brumelin saveltama vuodelta 1503,
instrumentaaliteoksiin tyyli tuli vAhan myéhemmin. Merkittava klaveeriteos
on Alfonso Ferraboscon savellys, joka perustuu nouseviin ja laskeviin
hexachordsarjoihin, jotka on transponoitu puolisdvelaskelin. Saman
tyyppisia toita loytyy useilta saveltdjiltd aina Bullista Sweelinckiin. Myo6s
Frescobaldi savelsi useita capriccioita hexachord-teeman pohjalta.
(Hirshberg 2009.)

4.3 William Byrd

Elisabethin ajan (1558 — 1603) musiikin ehdoton suurmies oli William Byrd
(1540-1623). Byrd pysyi koko eldaménsd ajan katolisena, mutta tuona
uskonnollisesti kuohuvana ajanjaksona han valtti vainon vain suuren
maineensa ansiosta. Ensimmaiset savellyksensa Byrd teki jo teini-iassa
latinankielisiin teksteihin osana katolista liturgiaa. Italialaisia vaikutteita
Byrd sai Lontooseen asettuneen Alfonso Ferraboscon (1543-1588)

musiikista. (Kerman 2009.) Byrdin nuoruudessa, v. 1554, my6s Espanjan
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Chapel Royal vieraili Englannissa, ja nama kaksi Chapellea elivat
rinnatusten puolen vuoden ajan esittaen silloin talldin yhteisid messuja.
Byrdin musiikissa espanjalaiset vaikutteet eivat juuri nay, mutta Italian

varikas kieli inspiroi saveltajda monin tavoin. (Moroney 1999.)

Vuosina 1563—70 Byrd toimi Lincolnin katedraalin urkurina, mutta ei aivan
ongelmitta. Puritaaninen protestanttinen kirkko oli narkastynyt Byrdin
“pitkittyneesta” urkujensoitosta liturgiassa, ja jopa palkanmaksu
keskeytettiin. Kiista saatiin kuitenkin paatdkseen, kun Kkuningattaren
konsulien ja aatelisten suosituksesta kirkko taipui ja Byrd sai pitda virkansa.
Lincolnin vuosien aikana Byrd péaasi vauhtin myds saveltajana.
Silmiinpistdvda on varhaisten teosten laaja tyylien Kkirjo, joissa voi jo
huomata Byrdin omaleimaisen savelkielen. Naind vuosina syntyi mm. kolme
Clarifa me, pater —urkusarjaa, consortmusiikkia soolodanelle ja neljélle
gamballe englantilaisiin runoihin, suurin osa englanninkielista liturgista

musiikkia seka sarja julkaisemattomia lamentatioita. (Kerman 2009.)

Paikka Chapell Royaleen aukeni kahdeksan vuotta mydhemmin, kun eras
jasenista, Robert Parson, kuoli. Byrd oli Thomas Tallisin oppilas, joka
tuolloin oli Chapell Royalen johtava saveltajgjasen. Kuningatar Elisabeth
voidaan laskea Byrdin suojelijoihin, silla 1575 han myonsi Tallisille ja
Byrdille musiikinpainamisoikeuden, joka oli hyvinkin harvinainen etuus tuon
ajan Englannissa. Ensimmainen julkaisu oli Cantiones, joka sisélsi 5—8-

danisia motetteja molemmilta saveltgjilta. (Kerman 2009.)

Vuodet 1575—1591 Lontoossa olivat hedelmallista savellysaikaa. Tuolloin
syntyi suuri maara liturgista musiikkia: motetteja, messuja ja madrigaaleja,
seké lauluja ja consort-musiikkia siséltava kokoelma Psalmes, Sonets and
Songs 1588. Vuodelta 1591 on virginaalimusiikkia sisaltanyt kasikirjoitus My
Ladye Nevells Booke. Myohéiset vuodet, 1593—-1623, Byrd omisti liturgiselle
musiikille. Tuolloin syntyi mm. kolme suurta messua seka kaksi liturgista
musiikkia sisaltdvaa Gradualia-opusta. Viimeisind vuosinaan Byrd savelsi
my6s jonkun verran consort-lauluja sekd klaveerimusiikkia, lahinna
pavaneja ja galliardoja, ja kehitti viela niiss& joustavampaa ja

koristeellisempaa tyylid. Hanen viimeiseksi julkaisukseen jai Sir William
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Leightonille omistettu neljan laulun sarja Teares or Lamentacions of a
Sorrowfull Soule vuodelta 1614. (Kerman 2009.)

4.3.1 Byrdin klaveerifantasiat

Byrd savelsi kosketinsoitinfantasiansa  savellyskautensa alku- ja
keskivaiheilla. Todennékoisesti ne kaikki ovat valmistuneet ennen My Ladye
Nevell’s Bookin kokoamista, eli vuotta 1591. (Neighbour 1978, 225.)
Fantasia (fancie)-nimea kantavia teoksia on yhdeksan, kaksi niista esiintyy
lahteissd myods nimelld verse tai voluntary. Kaksi on hexachord-fantasiaa,
kuten alla olevasta luettelosta kay ilmi. Suluissa olevat numerot viittaavat

Musica Britannica-sarjan osien 27 ja 28 luettelointiin.

Fantasia in a (13)

Fantasia in C, no. 1 [= consort Fantasia a 5 in C] (26)
Fantasia in C, no.2 (25)

Fantasia in C, no.3 (27)

Verse [Fantasia in C, no.4] (28)

Fantasia in d (46)

Voluntary for my Lady Nevell [Fantasia in G, no.1] (61)
Fantasia in G, no.2 (62)

Fantasia in G, no.3 (63)

Ut mi re (65)

Ut re mi fa sol la, in G (64)

Byrdin klaveerifantasiat (Kerman 2009).

Byrdin klaveerituotannon kokonaislevytyksen tehnyt Davitt Moroney

kuvailee Byrdin fantasioita tahan tapaan:

“Vaikka fantasiat ovat huomiota herattavan erilaisia keskenéan,
yleisesti ne ovat hyvinkin poikkeavia verrattuna aikakauden
mannermaisiin fantasioihin, jotka on kirjoitettu ankaraan tyyliin ja
muistuttavat lahinnd fuugaa. Fantasiat koostuvat useasta jaksosta,
joista jokainen rakentuu omalle musiikilliselle idealle [...], ja niiden
tyyli muuttuu radikaalisti musiikillisten ideoiden kaydessa yhéa
elavammaksi. Imitoivaa kontrapunktia voi kuulla teoksen alussa,
mutta han murtaa sen melko pian kolmijakoiseen tanssirytmiin.
Teoksen keskivaiheilla alun vakavamielisesta Kkirjoitustavasta on
erkaannuttu jo varsin kauas, ja loppua kohti voi melko usein kuulla
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lainauksia Elisabethin aikaisesta tunnetuista savelmista.” (Moroney
1999.)

4.3.2 Ajatuksia Byrdin fantasiasta C, MB xxvii / 25

(Liite 1). Byrdin fantasia C, Musica Britannica sarjan osan 27 numero 25

etenee kutakuinkin Moroneyn esimerkin mukaisesti:

Teoksen alku tuo mieleeni kaikuisan katedraalin ja kuoron, joka helea-
adanisella laulullaan aloittaa teoksen. Pian aanten méaara kasvaa neljaan, ja
toisiaan imitoiden ne Iluovat tiiviin kudoksen ja péaatyvat selkedan
kadenssiin. Seuraava jakso (t. 16) alkaa fanfaarimaisesti, kuin soitinten
saestyksella, ja tunnelma onkin yhtdkkia juhlallinen. Teoksen edetessa
fanfaarit vaistyvét, ja tultaessa tahtiin 25 alun laulullisuus tulee jalleen
esiin ylospain nousevissa asteikkokuluissa sekd pidatyksia tdynna olevissa
validadnissa. Jakso paattyy harrastunnelmaiseen alaspain virtaavaan
kaanoniin. Seuraava sisdantulo tahdissa 43 esittelee aihelman, joka
leikittelee alun asteikkokuviolla nyt puolta nopeammissa aika-arvoissa, ja
meno on yhtakkia kepe&a ja huoletonta. Tassa vaiheessa taidan olla kirkon
seinien ulkopuolella, vai kantautuuko soitto avoimesta ikkunasta? Kuin salaa
nousee esiin  humoristinen ja hyppelehtiva teema (t. 63), joka
tanssahtelullaan kerdad huomion. Kilpakumppanin se loéytaa ehk& hieman
yllattden bassorekisterista. "Basisti” heittaytyy virtuoosiseen sooloiluun (t.
75), yla-danien urheasti laulaessa ”cantus firmusta”. En tunnista melodiaa.
Olisiko tamé& joku savelma Elizabethin ajoilta? Pian osat kuitenkin vaihtuvat,
ja bassolinja alistuu myoétaileméaan yla-danen kulkua. Seuraava taite (t. 94)
palauttaa hartaan tunnelman tihean polyfonisessa kudoksessa. Tahdista 107
teoksen loppuun yhdistyy bassoklaavin polyfoninen aines diskantissa
kulkevaan asteikkoilotteluun, ja ne vaihtavat viela hetkeksi osia. Viimeiset
tahdit kehittavat viela kauniin ja rauhallisen kadenssin luotsaten teoksen

yllattavankin sovinnaiseen paatokseen.

Byrd heittdd varsinaisen haasteen cembalistille! Miten voin saada
soittimesta ulos kaikki nama savyt, hoitaa aanenkuljetuksen kelvollisesti ja
soittaa elegantisti ne kymmenet korut, joita han on ripotellut runsaskatisesti

sinne tanne? Ja tama kaikki tulee tietenkin tehdad rikkumattomassa
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pulssissa ja auvoisasti virtaillen. Olisipa mukavaa jakaa soittovastuu
muutaman taitavan ystdvan kanssa, toita riittdisi kylla jokaiselle. Teos on
teknisesti haastava, mutta myds mielenkiintoinen ja hauska, joten sen
parissa jaksaa ahertaa. Saveltdjan taituruus ja virkistavan monipuolinen
savelkieli kertoo, ettd saan olla tekemisissd todellisen mestariteoksen

kanssa.

4.3.3 My Ladye Nevills Book ja muita kokoelmia

Kokoelma My Ladye Nevells Book on omistettu Sir Henry Nevillen
kolmannelle vaimolle Elizabethille. Tama teos saattoi yksiin kansiin 42
Byrdin kosketinsoitinkappaletta John Baldwinin kopioimana vuonna 1591.
Teos osoittaa Byrdin kyvyt klaveerimusiikin saveltdjana, silla se sisaltaa
laajan kirjon eri muotorakenteita talldkin s&veltdmisen saralla. Mukana on
mm. kymmenen pavanea ja galliardaa, kaksi monumentaalista groundia,
kaksi fantasiaa ja voluntarya, kolme variaatiosarjaa, seka aikalaista
"ohjelmamusiikkia”, kuten Elisabethin kdymaa Irlannin sotaa kuvaava The

Battle. (Andrews 1969.)

Byrdin klaveerimusiikkia voi tana paivana Iloéytad mm. seuraavista
kokoelmista. William Byrd: Keyboard music | ja Il sisaltyvat Musica
Britannica —sarjan 27. ja 28. osiin. Elizabethan keyboard music (EKM), on
saman sarjan osa 55. Muita lahteitd ovat mm. Will Fosters’ Virginal book
sek&d Early Tudor Organ Music (ETOM). Parthenia sisaltaa edella mainittujen
Byrdin teosten lisdksi myds John Bullin ja Orlando Gibbonsin savellyksia.
Laajin kokoelma, The Fiztwilliam Virginal Book, koostuu ldhes 300
savellyksesta, joista 70 on Byrdin. (Moroney 1999.) Muita saveltajia tassa
kokoelmassa ovat mm. Byrd, Bull, Gibbons, Tallis, Morley, Dowland, Giles

Farnaby seka Jan Pieterson Sweelink. ( Maintland & Squire 1979.)
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4.4 Muita klaveerifantasioiden saveltgjia Englannissa

Fantasiasavellyksia Englannista |0ytyy vuosina 1560—1660 ainakin 13:ta
saveltjjalta. Varhaisimpia heistd ovat Newmann, Thomas Tallis, Alfonso
Ferrabosco I, Richardo Paradiso, James Harding sekd& Nicholas Strogers,
joilta kaikilta tunnetaan 1—2 fantasia-nimista teosta. (Polso 2006, 40.)
Thomas Morleylla on yksi klaveerifantasia (Polso 2006, 40), mutta kokoelma
Canzonets vuodelta 1595 sisaltaa tekstittomia teoksia, jotka on myds
nimetty fantasioiksi. Nama teokset, samoin kuin fantasia Tow Trebels,
anonyymin laulun pohjalta, eivat ehk& kuitenkaan ole tarkoitettu
instrumentaaliteoksiksi, vaan alunperin solmisaatiolauluiksi. (Brett & Murray
2009.) Peter Philipsin tuotannosta loytyy kolme fantasiaa ja John Mundylta
kaksi (Polso 2006, 40). Mundyn ensimmainen fantasia sisaltaa epatavallisen
nopealiikkeista ja nokkelaa kuviointia, ja toinen on ohjelmallinen teos
kuvaten saan vaihteluita: selkeda, salamointia ja ukkosen jyrinda (Mateer
2009).

Mittavan maaran klaveerifantasioita William Byrdin lisdksi ovat saveltaneet
Giles Farnaby, John Bull, Orlando Gibbons ja Thomas Tomkins. (Polso 2006,
40—42). Farnabyn 11 klaveerifantasiaa sisaltavat kekselidsta ja omaperaista
kirjoitusta, joskin hanen ominta alaansa olivat ehkd kuitenkin
variaatiosarjat kuin polyfoniset teokset. (Marlow & Memed). John Bullilta
fantasiateoksia 16ytyy yhteensa 17. (Polso 2006, 41). Bull saavutti mainetta
taitavana klaveristina, ja kosketinsoittimelle sdvelletyt teokset ovat hdnen
tuotantonsa tarkein ja laajin alue. Bull suosi tekniikkaa, jossa virtuoosinen
kuviointi asettui koristelematonta cantus firmusta vastaan. (Esim. 10).
(Jeans & Neighbour 2009.)
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Esim. 10. John Bull: katkelma Ut, re, mi, fa, sol, la —hexachord-fantasiasta (Maintland &

Squire 1979).

Suosittu kosketinsoitintaituri jakobiaanisella ajalla (1603—1625) oli myds
Orlando Gibbons. Hanen klaveerimusiikkituotantonsa ei ole méaréallisesti niin
laaja kuin Byrdin tai Bullin, silla sévellyksista padosa on kirkkomusiikkia,
mutta laadultaan se yltaa edellisten tasolle. Klaveerifantasioita tunnetaan
kaksitoista (Polso 2006, 41-42). Niiden pituus vaihtelee suuresti,
kymmenesta sataan brevikseen, ja Gibbons kayttad pienia rytmisia ja
melodisia motiiveja joskus tihean kontrapunktin kera. (Esim. 11). H&nen
erityinen mieltymyksensd on lopettaa teos suureen huipennukseen. Tama

on nahtavissd mm. fantasiassa "for double organ”. (Harper 2009.)
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Esim. 11. Orlando Gibbons: Fantasia for Double organ, teoksen alku (Hendrie 1974).

Mydhaisin fantasiasaveltaja Englannissa oli Thomas Tomkins (1572 — 1656),

joka séavelsi fantasioita viela 1640-luvulla. Hanelta fantasia- verse- ja
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voluntaryteoksia on tiedossa kaksitoista (Polso 2006). Erityisen viehattava

on fantasia kahdelle soittajalle. (Esim. 12). (Field 2008)

| 3 I N I A — | ‘ —» _
# = T—T
— & r S— 1
f &9 — » =T I . — i
o | [ G| | L | I L;J ! — J
f N 4
o E : e D = = e
g = = ' - T =i hﬂ!ﬁt:
I e A O
oy * ’
& PYEPY &
& et :
I = — - T o —! ¥ I -
o 2 F.L—”_,M—J—J:““J—H d
- - — [un‘ 7 = [TJrf'
— 3 T T T T 77 —

Esim. 12. Thomas Tomkins: Fancy for two to play, teoksen alku (Tuttle 1973).
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111 ITALIA

1 Fantasiasavellyksia Italiassa

Ensimmaiset fantasia-nimiset savellykset Italiassa olivat luutisti-saveltdjien
Marco Dall’Aquilan, Francesco de Milanon, Alberto da Ripan, Giovanni
Albution ja Pietro Borronon Milanossa 1536 julkaisemia teoksia. Erityisesti
ihailtiin Francesco de Milanin savellyksid, joista yli 40 oli nimetty
alkuperaisesti  fantasioiksi. (Esim. 13). Usein niissd yhdistyivat
imitaatiotekniikka ja briljantti soitto, joka sai kimmokkeensa luutun
soinnista ja tunnelmasta. Muita 1500-luvun fantasiasaveltajia olivat mm.
Melchiore de Barberiis, jonka Contina (1549) sisalsi erityyppisia fantasioita
mm. luutun virittamisté varten sekd Vincenzo Galilei, jonka Fronimo (1568)
sisdlsi kahdeksan fantasiaa, joista kaksi oli parodioita Roren ja Striggion
madrigaaleista. Paolo Virchin Tabolatura (1574) sisalsi fantasioita citternille.
(Field 2009.)
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Esim. 13. Francesco de Milano: Luuttufantasian alku (Field 2009).

}
L ]
R
T




32
Vuosisadan loppupuolella ilmestyivat G.A. Terzin ja Simone Molinaron
luuttukirjat, joissa molemmissa oli fantasiasévellyksia useilta italialaisilta
saveltajilta. Napolilaisista nuottipainoksista 1575—76 voi havaita kahta eri
fantasiatyyppid, joista ensimmainen sitoutui lauletun hymnin tai antifonin
ymparille. Toista tyyppia edustivat kaksiosaiset, vapaat fantasiat, jotka
sisalsivat vaikuttavia dissonansseja yhdistettyna toccatamaiseen
briljanssiin. Fantasian improvisointi oli yksi tapa testata maineikkaan Pyhan
Markuksen kirkkoon pyrkivia urkureita. Girolamo Frescobaldin ensimmainen
kosketinsoitinjulkaisu Fantasie a quattro (1608) koostuu kontrapunktisista
harjoituksista, jotka olivat yhta kurinalaisia kuin mitka tahansa ricercaret.
Itse asiassa kokoelma Ricercari (1615) sisaltdd muodoltaan enemman
eroavaisia savellyksia. Frescobaldin jalkeen fantasia melkein havisi
italialaisesta  kosketinsoitinmusiikista. Harvinaisia poikkeuksia olivat
Banchierin Organo suonario sek& Bernardo Pasquinin monotemaattinen

fantasia Frescobaldin tyyliin. (Field 2008.)

2 Ricercare

Fantasia oli melko harvinainen nimitys savellykselle Italiassa, silla
huomattava méaéaré kosketinsoitinmusiikkia kulki mm. ricercare —nimisenéa
(Field 2008). Nimi juonsi juurensa italiankielisestd sanasta, joka tarkoitti
etsimista. Ricercare tarkoitti yleensa luutulle, uruille tai soitinyhtyeelle
savellettya kontrapunktista teosta. Savellysmuoto syntyi Italiassa 1500-

luvulla motetin soittimelliseksi vastineeksi. (Brodin 1985, 278).

Ricercarea voidaan pitaa fuugan edeltdjand, silla se koostui useista eri
aiheisiin perustuvista jaksoista, joita kasiteltiin fuugan tapaan. Toisinaan
teos perustui vain yhdelle aiheelle, jolloin kaytettiin nimitysta
muunnelmaricercare. Varhaiset ricercaret olivat hyvin yksinkertaisia, mutta
myohemmat jo konserttikayttéon tarkoitettuja. 1700-luvulle tultaessa
erityisen mutkikasta fuugaa saatettiin kutsua ricercareksi. (Brodin 1985,
278.)
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3 Toccata

Merkittava séavellystyyli Italiassa oli myos toccata. Tamé& nimekkeen alla
syntyi suuri maard musiikkia, jonka myodta vapaa ja improvisatorinen tyyli
kehittyi  edelleen, fantasioiden ja ricercarien jaaddessa Ilahinna
kontrapunktisen tyylin edustajiksi. Koska fantasia-aiheeni myo6td kurkotan
nimenomaan naita vapaita, uusia uria etsivia savellyksia kohti, paapainon
Italiaa ka&sittelevassa luvussa saakin toccata-sévellysmuoto ja sen

omintakeinen mestari Girolamo Frescobaldi.

3.1 Toccatan alkujuuria

Toccata-nimi juontaa juurensa italian toccare-sanasta, (engl. to touch,
suom. koskea). Renessanssin aikana termi tarkoitti vapaasti savellettya
kosketinsoitinmusiikkia, joka oli riippumaton cantus firmuksesta tai mistaan
vokaalimusiikin mallista. (Brodin 1985, 340.) Ensimmaiset toccata-
tyyppiset savellykset loytyvat saksalaisista 1400-luvun kasikirjoituksista,
otsikoituna ”praeludium” tai "preambulum” ja sama tyyli jatkui 1500-luvulla
Kotterin ja Kleberin tabulatuureissa. Italiassa rapsodisia ricercare-teoksia
esiintyi aluksi luuttukokoelmissa ja sen jalkeen Cavazzonin Recercari,
Motetti, Canconi —kokoelmassa 1523. My0s italian termit Tastar de corde
(testaa kielia), Tiento ja espanjalainen Tafer tarkoittivat jokseenkin
samantyylista teosta. Tomas de Santa Marian teos Libro llamado Arte de
tafer fantasia (1565) tarkoitti yksinkertaisesti taitoa soittaa fantasioita.
(Caldwell (a) 2009.)

Ensimmainen painettu "toccata” - sana Ioytyy G.A. Castelionon kokoelmasta
Intabolatura de leuto de diversi autori (1536), ja ensimmaiset painetut
klaveeritoccatat ovat Sperindio Bertolon kasialaa vuodelta 1591. Niitékin
merkityksellisemmat toccata-savellykset |oytyvat Dirutan Il transilvano -
kokoelman ensimmaisesta osasta (1593). Se sisaltad teoksia mm. Dirutalta
itseltdan, Claudio Merulalta sekd Andrea ja Giovanni Gabrielilta. Muita
tarkeita kokoelmia olivat my6ds A. Gabrielin Intonationi d’organo (1593),
Merulon kaksi osaa Toccate d’intavolatura d’organo (1598 ja 1604) ja

Annibale Padovano’s Toccate et ricercari d'organo (1604). Caldwellin
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mukaan Merulo on ollut saveltijista ehka kuunnianhimoisin, ja héanen

teostensa rytminen kuviointi alkaa jo lahennelld Frescobaldin tyylia. (Esim.
14). (Caldwell (a) 2009.)
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Esim. 14. Claudio Merulo: Toccata quarta del secondo tuono (Primo libro), teoksen alku
(Dalton 1988).

3.2 Girolamo Frescobaldi

Italialainen saveltaja Girolamo Frescobaldi syntyi Pohjois-Italiassa Ferraran
kaupungissa 1583, joka tuohon aikaan oli yksi Euroopan musiikkielaman
keskuksia. Seudun herttua Alfonso Il d”Este oli taiteiden ystava, ja hanen
suurin intohimonsa oli musiikki. Hanen musiikkikirjastostaan I6ytyi yli 250
teosta, ja  soitinvalikoima oli laaja, pelk&dstdan kosketinsoittajilla oli
kaytossdan nelja jalkioklavikordia (claviorgan), viidet urut seka nelja

cembaloa. (Hammond 2009).

Frescobaldin yhteydet hoviin ovat todennakoisesti olleet huomattavat, silla
hanen opettajansa Luzzasco Luzzaschi toimi hovin urkurina, ja Frescobaldia
itsedankin kohdeltiin jonkinlaisena ihmelapsena urkujen aaressa. Herttuan
hovin musiikillinen eldm& sisalsi uudistuspyrkimyksia, jotka tekivat
vaikutuksen nuoreen Frescobaldiin. Varsinainen “jalokivi” oli neljan
musiikillisesti taitavan naisen muodostama lauluyhtye, jossa jasenet myos
soittivat harppua, gambaa ja luuttua kosketinsoittimen s&estaessa
(Hammond 2009). Talle kokoonpanolle Luzzaschi Kkirjoitti virtuoosisia
madrigaaleja, jJoissa oli 1 - 3 sopraanodanta ja aukikirjoitettu
kosketinsoitinsdestys. Taman lisdksi hovissa vieraili myods suuri joukko

muusikoita, tarkeimpand ehka Carlo Gesualdo. Cesualdo savelsi
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madrigaaleja seconda prattica — tyyliin, kulkien Claudio Monteverdin
viitoittamaa tietd. Tassa uudistusmielisessa savellystyylissa ankarasta
Palestrina-kontrapunktista  luovuttiin, ja  siirryttiin kohti entista
ilmaisuvoimaisempaa savelkielta. Cesualdon seurassa hoviin saapuivat
myos klaveristi Scipione Stella sek& luutunsoittajat Fabrizio Filomarino ja
Rinaldo dall'Arpa. He vuorostaan tutustuttivat Frescobaldin etelaitalialaiseen
kosketinsoitinmusiikkiin. (Newcomb 1984, 84, 85).

Vuonna 1608 Frescobaldin valittiin urkurin virkaan Pietarinkirkkoon
Roomaan. Samaan aikaan h&n soitti cembaloa maallisissa tilaisuuksissa,
mm. kardinaalien asunnoissa, ja h&nen maineensa kasvoi nopeasti.
Urkurinviran han jatti vuonna 1628, ja vietti muutaman vuoden Firenzen
hovissa, mutta palasi taas Roomaan vuonna 1634. Vaikka Frescobaldi
tunnettiin kuumaverisend miehena, eivatkd hanen suhteensa vastakkaiseen
sukupuoleen olleet ongelmattomia, hdnen taiteellista ty6tdan oli tukemassa
useita suojelijoita, Bentivoglioiden jalkeen kardinaali Pietro Aldobrandini ja
viimeisena Francesco Barberini. (Newcomb 1984, 95-99.) Frescobaldin
kuuluisuus teki h&nestd myods halutun opettajan, ja h&n opettikin koko
ammattiuransa ajan. Tunnetuin oppilas oli J.J. Froberger, joka opiskeli

Frescobaldin johdolla 1637—41. (Hammond 2009.)

Silbgierin mukaan Frescobaldi oli ensimmainen merkittava saveltija
Euroopassa, joka keskittyi instrumentaalimusiikin sdveltamiseen. Han toivoi
pystyvansa luomaan uskottavan musiikillisen kertomuksen ilman tekstin
tukea, ja tama pyrkimys siivittikin  hanen savellystyotaan  yli
kolmenkymmenen vuoden ajan. Han kaytti hyvakseen eri yhteyksista
lainattuja tyyleja, ja savellysten omaperainen rakenne erotti hanen
aikalaisistaan. Tama tyyli nakyy erityisesti 1620-luvun capriccioissa,
toccatoissa ja canzonoissa. Dramaattiset temponvaihdokset olivat
ennenndkemattomia sévellyksen eri osien valilla, eika tactus ei ollut enda
maaradvassa asemassa muuntumattoman pulssin turvaajana. Sen sijaan

teoksen rytmittdminen jai esittajan vastuulle. (Silbiger 2009.)



36

3.3 Frescobaldin klaveerimusiikki

3.3.1 Fantasiat

Frescobaldin ensimmainen vuonna 1608 julkaistu kokoelma sisalsi
madrigaaleja, mutta jo samana vuonna ilmestyi kaksitoista fantasiaa
kosketinsoittimelle. Fantasioissaan hén pysytteli kutakuinkin vanhoissa
muotorakenteissa. Monet alkoivat tyynella imitoivalla polyfonialla ja
muistuttivat luonteeltaan 1500-luvun lopun ricercare-muotoa, mutta usein
tekstuuri vaihtui pian tiheaksi motiivien verkoksi tai nopealiikkeiseksi
rytmiikaksi, jota ei useinkaan tavattu tdssa yhteydessa. Aiheita muunneltiin
esimerkiksi rytmisten vaaristymien ja kromaattisten kulkujen avulla. Lisaksi
erikoinen inganno-tekniikkana tunnettu hexachord-transponointi tuotti

temaattisen materiaalin vuorottelua, kehittelya ja vaihtelua. (Silbiger 2009.)

3.3.2 Primo libro di toccate 1615

Vuonna 1615 Frescobaldi tuotti kaksi uutta klaveerimusiikkijulkaisua, jotka
toimivat hyvin ajan kosketinsoitinmusiikin tyyleja esittelevind kéasikirjoina.
Ensimmainen julkaisu Toccate e partite d’intavolatura di cimbalo sisalsi mm.
12 toccataa. Se oli ajateltu nimenomaan kielelliselle kosketinsoittimelle,
mutta myodhemmissad painoksissa nimeen oli lisatty ”...di cimbalo et
organo”. Toccatoissaan Frescobaldi loi perustan uudelle ekspressiiviselle
kosketinsoitintyylille. (Esim. 15). Niita voidaankin pitad soittimellisena
vastikkeena uuden seconda prattica - tyylin madrigaaleille, joissa vanhat
savellysmallit saivat vaistyd tunteiden (affeti) ilmaisun tieltd. Uudenlainen
ilmaisu vaati tempon ja rytmin joustavaa ké&sittelya, ja tasta uudesta
esitystavasta saveltija informoi soittajaa nuottinsa esipuheessa. (Silbiger
2009.)

Vaikka toccatat eroavat toisistaan luonteeltaan ja muodoltaan, niissa on
sdilynyt tyylillinen puhtaus, kuten aikansa ricercareissakin. Vapaata
sointivirtaa ei hairita erillisilla ankarilla kontrapunktijaksoilla, vaikkakin
improvisaationomaiset juoksutukset pohjaavat aina lujaan kontrapunktiseen

perustaan. Silbinger arveleekin, etta juuri toccatojensa ansiosta Frescobaldi
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on vedonnut muusikoihin kautta aikojen, silla samankaltaista intesiteettia ja
jatkuvasti vaihtuvia tunnelmia sisaltdvid teoksia on harvassa. (Silbiger

2009.)
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Esim. 15. Girolamo Frescobaldi: Toccata terza, primo libro (Darbellay 1977).

Frescobaldin ensimmaisten toccatojen mukana julkaistiin myods kolme
partitaa, variaatioita traditionaalisista lauluista seka mydhempiin painoksiin
lisattyna nelja correntea. Naita teoksia voidaan nimittda popular-tyylisiksi,
jossa melodia- ja bassolinja korostui ja harmoniat perustuivat paaosin
kolmisoinnuille. Frescobaldi kaytti tatakin tyylilajia hienostuneesti ja
vaihtelevasti tanssi- ja laulusarjoissaan, lisaten ja haivyttaen &anien
maarad. Neljan correnten uhkarohkeat pyyhkaisyt yli koskettimiston
osoittavat taidokkuuden ja helposti virtaavan kekselidisyyden séveltgjalta,
joka on juuri saavuttanut tayden voimansa. Partitat, erityisesti
romanescaan ja ruggieroon pohjautuvat, sisalsivat sekoituksia tasta

popularistisesta sekd uudesta ekspressivisemmasté tyylista. (Silbiger 2009.)

3.3.3 Ricercaret ja canzonat

Toinen vuoden 1615 julkaisu Recercari, et canzoni piti sisalladn
kontrapunktityylisia ricercareja ja canzonoita, jossa partituuri oli
neliddninen, eika soittimia ollut mainittu. Kuitenkin naméa “vanhaan tyyliin”
savelletyt kontrapunktiset teokset oli mita ilmeisemmin tarkoitettu
soitettaviksi cembalolla tai uruilla, mutta esittdminen oli mahdollista myos

soitinyhtyeella. (Silbiger 2009.)
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3.3.4 Secondo libro di toccate 1627

Kuten ensimmaisen kirjan toccatatkin, taman toisen kirjan teokset sisalsivat
myo6s lukuisia eri savellysgenreja. Tyylien kirjo oli jopa entisestaan
laajentunut ja rikkoi nyt niitakin raja-aitoja, joita ensimmaisessa ei
ilmennyt. Toisen Kirjan toccatoista voi loytda canzona-tyyppisia valikkeita
sek& juoksutuksia kolmijakoisissa tai vaihtelevissa iskualoissa. Nelja
toccatoista on tarkoitettu erityisesti uruille, kaksi niistd on mietiskelevia
elevaatio-toccatoja (elevaatio = ehtoollisaineiden kohottaminen katolisessa
liturgiassa), ja kaksi muuta on pedaalitoccatoja, jotka tosin voidaan soittaa
joko jalkiolla tai ilman. Kirjan kahdeksas teos on Toccata di durezze e
ligature, jolle ominaista ovat pidatyksista muodostuvat dissonanssit. (Esim.
16). (Silbiger 2009.)
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Esim. 16. Girolamo Frescobaldi: Toccata duretez e ligatura, vuoden 1627 kirjasta. (Rome:

Borboni, 1627 Deutsche Staatsbibliotek, Berlin. (Caldwell (a) 2009.)

Toinen toccatakirja sisaltaa myos liturgisia plainchant-pohjaisia variaatioita,
tansseja seka partitoja. Sarja canzonoita laajentaa tyylirajoja sekoittamalla
improvisatoorisia toccata-aineksia, viehkeita tanssiaihelmia seka vaikutteita
uudesta viuluohjelmistosta. Lopuksi Frescobaldi kunnioittaa mennytta aikaa
Arcadetin madrigaalin  Ancidetemi, pur kosketinsoitinversiolla. Se on
ekspressiivinen, idiomaattinen teos, joka poikkeaa taysin toccatoista, vaikka

Ioytyykin niiden kanssa samasta kirjasta. (Silbiger 2009.)



39

3.3.5 Viimeiset kosketinsoitinjulkaisut 1634-7

Vuonna 1635 Frescobaldi julkaisi kosketinsoitinmusiikkia kokoelmassa Fiori
musicali. Tama on hanen ainoa kokoelmansa, joka sisaltda pelkastaan
kirkollista musiikkia. Teokset mukailevat messujarjestystd ja ne on
jarjestetty kolmeen sarjaan: Sunnuntaimessu, Apostolinen messu ja
Neitsyen messu. Frescobaldi julkaisi kokoelman Venesiassa, ja se on
todennékoisesti tarkoitettu Pyhan Markuksen seka vastaavien suurten
katedraalien kayttoon, joiden messukaytadntdon sisaltdé sopi. Kokoelma
sisaltda lahes kaiken sen tyylien Kirjon, mita Frescobaldin tuotannossa on
ollut nahtavissd, ainoana rajoituksena jumalanpalveluksen arvokkuus. Fiori
musicalin  musiikillinen  kieli on otettu erityisen hyvin vastaan

myo6hempinékin aikoina. (Silbiger 2009.)

Vuosien saatossa Frescobaldilla oli tapana julkaista uusia painoksia
aiemmista toistadn. Vuonna 1637 ilmestyi tarkistetut laitokset kummastakin
toccatakirjasta. Ensimmainen Kkirja sai tuntuvia lisayksid popular-tyylisista
teoksista. Nama lisaykset osoittavat, ettd Frescobaldi kiinnostui laajemmista
savellyksistd ja sarjoista, jotka eivat olleet yksittaisten kappaleiden
muodostamia, vaan yhdistettyja toisiinsa esimerkiksi siirtymajuoksutuksilla.
Tuohon aikaan saveltdja tyoskenteli myds chaconne—passacalia -parien
kimpussa, Ja viimeinen julkaistu versio teoksesta Cento partite on
mestarillinen essee chaconnan ja passacalian suhteesta. Se kay lapi

jatkuvaa muutosta karaktaarin, tempon ja moodin suhteen. (Silbiger 2009.)

Viimeisien vuosien teoksia on sailynyt kasikirjoituksina, ja joitakin niista
julkaistiin  postuumisti Alessandro Vincentin toimesta Venetsiassa.
Kasikirjoituksia on I0ytynyt Ranskasta, Englannista, Italiasta seka Saksan ja
Itavallan alueelta, ja tadméa kertookin teosten laajasta levinneisyydesta
ympaéri Eurooppaa. Eras tarkeimmista painamattomista lahteistd on Chigi-
perheen kéasikirjoitukset, jotka loytyvat nyt Vatikaanin kirjastosta. Niiden
sisdltamét kolme viimeistd toccataa tarjoavat pilkahduksen Frescobaldin
myohaisvuosien savellystyylista, joka sisaltaa eri pituisten canzona-jaksojen

liittdmista osaksi teosta sek& kokeiluja epéatavallisten savellajien parissa.
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Nama vaikutteet ilmenevat myohemmin hanen oppilaansa J. J. Frobergerin

ja aikalaisensa Michelangelo Rossin toccatoissa.(Silbiger 2009.)

3.3.6 Frescobaldin Toccata decima, primo libro

(Liite 2). Tama toccata on alusta asti taynna energiaa! Sen positiivinen
ilmapiiri saa aina suunpieleni ylospadin sitd soittaessani. Teos rytmittyy
suhteellisen helposti, koska jaksojen péaatoskadenssit ovat selkeitéa.
Frescobaldin antamat esitysohjeet on kuitenkin syyta lukea. Kaytan apunani
Christopher Hogwoodin englanninkielista kaannosta (Hogwood 1976).
Seuraavan kappaleen sitaatein merkityt lauseet ovat lainauksia tasta

tekstista.

”Sointupylvdat tulee arpeggioida alussa ja muuallakin niin, etta soitin ei
kuulosta tyhjalta”. Naita pylvaita naen teoksen alussa, mutta mydos
tahdeissa 18-19. Siis arpeggioita, koruja ja kenties sivusavelia, ettei
musiikin eteneminen pysahdy ja soinnut ammota tyhjyyttdan. "Tempon
tulee vaihdella eri osissa tunnelman mukaan”. Tamé& onkin haasteellista.
Loydan tahdeista 8-11 aiheen, joka tuntuu haikeammalta kuin alku, saanko
todella soittaa tdman osan hitaammin? Enta teoksen loppu, jossa haluan
tehda huiman kiihdytyksen? Kayn teoksen uudelleen l&pi, ja koetan l6ytaa
luontevan tempon joka osaan. Mahtavaa, teos nayttaytyy aivan
uudenlaisena, ja luulen alkavani paasta selville sdveltajan tarkoitusperista!l
“Trillit on Kirjoitettu ulos, mutta tulee soittaa vapaasti”’. Tosiaan, nuottikuva
tihenee monesti fraasien lopussa, ja on helpotus tietda naiden sykerodiden
tarkoittavan vapaasti soitettavaa korukuviota. Erikoiselta tuntuu viela
vaatimus “kuudestoistaosien (lombardisesta) pisteellisyydestda, kun ne
soitetaan kahdeksasosia vasten.” Tallaista tekstia I0ytyy ainakin tahdeista
12 ja 32. Se tuo kylla mukanaan capriccomaisen lisamausteen ja
ilmeikkyytta juoksutuksiin, joista muutoin Voisi suoriutua
valinpitamattomammin ja ainakin huomattavasti vahemmalla harjoituksella.
En ihan péaase yhteisymmaéarrykseen asian kanssa, mutta ohje on
vedenpitava, eikd vastaan vaittaminen siis auta. Tassa toccatassa on myo6s
pieni imitoiva jakso, joka alkaa tahdin 19 lopusta ja paattyy tahtiin 24.

Koen sen varsin rauhoittavana suvantona kaiken kuohunnan keskella.
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Mielestani teos vaatii soittajaltaan erityista herkkyyttd aistia hetkessa
ohikiitdvia tunnelmia. Sen lisaksi tarvitaan suuri maara kurinalaista
harjoitusta, jotta pystyy selviytymdan kunnialla kaikista virtuoosisista
kuvioinneista, joista yllattavan suuri osa on vield vasemmalla kadella. Kun
naméa elementit ovat tasapainossa, alkaa savellyksen viehattavyys

paljastua.

3.4 Toccata-tyylin ilmentymia Euroopassa

Girolamo Frescobaldin myo6té uusi saveltamisen alue tuli lopullisesti vihityksi
kayttoon ja hanen perintdnsa kesti aina vuosisadan loppuun. Michelangelo
Rossi savelsi toccatoja, jotka olivat harmonisesti ehka vieldkin
yltakyllaisempia kuin Frescobaldin. Bernando Pasquini savelsi suuren
maarén toccata-, tastata-, sonata- ja preludi-nimisiéd teoksia samaan tyyliin.
Domenico Zipoli oli myos Italian keskibarokin toccata-saveltija. (Caldwell
(a) 2009.)

Eteld-Saksassa kultivoituneita toccatoja sévelsi Hans Leo Hassler. Han
opiskeli Andrea Gabrielin oppilaana Venetsiassa. lItavaltaan Frescobaldin
tyyli levisi Johann Jacob Frobergerin kautta, joka oli Frescobaldin oppilas.
Hanen teostensa transkriptioiden kulkeuduttua Ranskaan ne vaikuttivat
siella tyypillisen ranskalaisen rytmisesti vapaan preludin, Prélude non
mesurén, syntyyn. Ranskalaiset eivat kuitenkaan omineet toccata-nimitysta
savellyksiinsa. Itavaltalainen ja saksalainen traditio sai jatkoa mm. J.C.
Kerllin ja S.A. Schererin savellyksissa ja kulminoitui Georg Muffatin toissa.
Hanen teoksensa Apparatus musico-organisticus (1690) on maamerkkKi
urkumusiikin historiassa. Sen kaksitoista toccataa ovat yltakyllaisia, mutta
kontrolloituja. Ne jakautuvat useaan erilaiseen jaksoon, jotka ovat kuitenkin
hyvin yhteen sulautuneita. Johann Pachelbelin toccatat ovat yksiosaisia
koostuen pitkan pedaaliddnen paélle muotoilluista juoksutuksista. Muita
saveltgjia, joiden teokset sisaltavat toccatamaisia osia, ovat mm. J.J. Fux
seka J.C.F. Fischer, vaikkakaan he eivat kayta toccata-nimeéa teoksissaan.
(Caldwell (a) 2009.)

Alankomaissa toccataa kehitti J.P.Sweelinck, jonka teoksille oli ominaista

rytminen tasmallisyys. Muita toccatasaveltgjia talla alueella olivat mm.
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Samuel Scheidt ja Heinrich Scheidemann, Matthias Weckmann, Johann
Reincke ja Dietrich Buxtehude. Buxtehuden myé6td toccata kasvoi laajaksi
teokseksi, sisdltaen seka rapsodisia etta fuugamaisia jaksoja. Hanella ja
aikalaisillaan taméankaltaiset savellykset saattoivat olla myds ”praeludium”-

tai "preambulum”-nimisia. (Caldwell (a) 2009.)

Myohéaisbarokin toccatasaveltgjia olivat mm. Alessandro Scarlatti. Hanen
teoksissaan toccata sai taysin uuden ilmeen. Ne saattoivat sisaltaa jopa
seitsem@n kontrastoivaa osaa, kuten fuugia, resitatiivijaksoja seka
variaatioita. J.S. Bachin toccatat cembalolle ja uruille olivat laajoja ja
yksildllisia teoksia, mutta Scarlattin vaikutus nékyy joissakin J.S. Bachin

toissa, kuten kromaattisessa fantasiassa ja fuugassa. (Caldwell (a) 2009.)
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1V RANSKA

1 Fantasiasavellyksia 1500—-1600-luvuilla

1.1 Luuttufantasiat

Luuttufantasiat kulkeutuivat Ranskaan 1500-luvun toisella neljannekselld,
erityisesti Alberto da Ripan (Albert de Rippe) kautta, joka muutti Italiasta
Ranskaan Francois I:n hoviin. Yhtddn Ripan fantasioista ei julkaistu
saveltjan elinaikana, mutta vuosien 1552 ja 1558 valissd& noin 20
luuttufantasiaa ja kaksi kitarafantasiaa julkaistiin Pariisissa. Jo aiemmin
Ranskassa fantasioita oli julkaissut Lyonissa venetsialainen Bianchini
(Blanchin) seka milanolainen Paladino (Paladin). Paladinon Premier livre
(1553/1560) sisalsi kymmenen fantasiaa, Joista nelja oli parodioita

Arcadetin madrigaaleista seka Sermisyn ja Jacotin moteteista. (Field 2008.)

Ensimmaiset ranskalaiset saveltdjat, jotka julkaisivat fantasioita 1550-
luvulla 1&hinn& luutulle ja kitaralle, olivat Ripan oppilas Guillaume Morlaey,
Grégoire Brayssing, Julien Belin seka Adrian Le Roy. Viimeksi mainitun kaksi
luuttufantasiaa ovat taidokkaita teoksia, jotka nayttivat tietd juoksutuksien
seka style brisén syntymiselle. Vuosisadan loppupuolella kultivoituneita
fantasioita savelsivat mm. hovin luutisti Jakub Reys (Jacques de Polonois)
sekd J.-B. Bessard. Jalkimmaisen osuus tahdn genreen rajoittuu
todennékoisesti Dowlandin inspiroimaan pavane-muotoiseen Lachrimae-
fantasiaan, sekd diminuutioihin tasta ja aikalaisensa Dlugorajn fantasiasta.
Antoine Francisquen Kkaksi fantasiaa ovat ennemminkin taidokkaita
preludeja. Luuttufantasiat havisivat kaytosta pikkuhiljaa 1600-luvulla. (Field
2008.)

1.2 Kosketinsoitinfantasiat

Kuvausten mukaan Gregoire Brayssingarin Tabulature d’epinette (1536)
sek& toinen samanniminen kokoelma vuodelta 1560 sisélsivat fantasioita,
mutta molemmat teokset ovat kadoksissa. Jalkipolville sailyneita,
todennakoisesti kosketinsoittimille tarkoitettuja fantasioita ovat Costeleyn

Fantasie sus orgue ou espinette sekd Nicolas de La Rotten neliosainen
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parodia Roren teoksesta Ancor che col partire. Selvaa on, etta myds muita
1600-luvulla painettuja fantasioita on voitu soittaa kosketinsoittimilla. Notre
Damen urkuri Racquet ryhmittelee fantaisie-teoksessaan eri aiheet jaksoiksi
Sweelinckin tapaan. Louis Couperinin urkuteoksista 26 on fantasioita, ja
muutamissa niistd on solistinen bassolinja trumpetilla tai krummhornilla
soitettavaksi. Mukana on myos Duretez fantaisie vuodelta 1650, joka

nimensa mukaisesti on tdynna riitasointuja. (Field 2008.)

1.3 Yhtyeille savelletyt fantasiat

Olennaisin osa ranskalaisesta 1500—1600-lukujen fantasiakirjallisuudesta on
savelletty yhtyeille. Jacques Modernen (n. 1495-1560) julkaisema
kokoelma Musique de joye sisdlsi teoksia, jotka oli tarkoitettu laulettavaksi
ja soitettavaksi spineteilld, gamboilla sek& huiluilla. Adrian Willaertin ja Julio
Segnin ricercaret saivat otsakkeen “Phantaisies instrumentales”. Lassuksen
tekstittomat kaksiosaiset cantiones-savellykset saivat my@s fantasies-nimen
Pariisissa julkaistussa painoksessa vuonna 1578. Claude de Jeunen toinen
kirja Meslanges (1612) sisalsi kolme vuosisatojen vaihteessa savellettya
instrumentaalifantasiaa. Du Carroyn 42 postuumisti julkaistussa teoksessa
noin puolet perustuu vapaasti keksittyihin aiheisiin, 15 sisalta cantus
firmuksen, (liturgisen laulun tai tunnetun populaarisavelméan), viiden
fantasian sarjan Une jeune filletten pohjalta. Seitseman teosta alkusanoin
Fantasie & I'imitation de... muuntelevat liturgista melodiaa. Erdan aiheena

on nouseva ja laskeva hexakordi. (Field 2008.)

1610 ilmestyivat myds Charles Guillettin 24 fantasiaa, jotka olivat
nelidanisia ja jarjestetty moodien mukaan. Tamantyyppisten fantasioiden
esityksissa on todennakoisesti kaytetty gamboja kosketinsoittimen
sdestyksella. Ranskalainen filosofi ja musiikkiteoreetikko Marin Mersenne on
olettanut myds Jacques Mauduitin saveltdneen fantasioita, mutta yhtaan ei
ole sailynyt. (Field 2008.)

Yleisesti ottaen yhtyefantasiat 1600-luvun puolivalissa tuntuivat valttavan
ankaruutta ja ottivat melodisuutensa hovin savelmista. Etienne Moulinién
viides Kkirja Airs de cour (1639) sisaltdd kolme nelidanistad fantasiaa

gamballe, Nicolas Métrun 36 fantasialle (Fantaisies a deux parties, pour les
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violles) vuodelta 1642 on tunnusomaista tanssiva kontrapunkti, ja ne
paattyvat yleensd alun kertaukseen. Louis Couperiniltd on sailynyt kaksi
viisiddnista fantasiaa ”"sur le Jeu des Haubois” vuodelta 1654, ja kaksi
muuta, todennékoisesti gamballe savellettyd vuosilta 1654—55. Liséksi
kahdesta gamballe tarkoitetusta fantasiasta (Fantaisies pour les violes) on
olemassa kosketinsoitinversiot. Polyfoninen fantasia vaipui laajasti
unohduksiin 1600-luvun lopulle tultaessa, mutta nimi sailyi kuvaamassa
savellyksia, joissa saveltaja ei kahlinnut itsedan tiettyihin muotorakenteisiin
tai rytmiikkaan. Esimerkkind tasta on mm. Marin Maraisin Fantaisie en echo
teoksesta Pieces a 1 & 2 violes. (Field 2008.)

2 Prélude non mesuré -tyyli Ranskassa

Rytmisesti vapaat preludinomaiset kappaleet olivat yleisia jo ennen 1600-
lukua. Yleensd ne oli otsikoitu sanoilla intonazione, toccata, ricercare tai
preludi. Naiden teosten nuottikuva oli tdsmallinen, vaikka nuotit eivat
sopeutuneetkaan sdannénmukaisiksi kuvioiksi. Vaikuttaa hyvin
todennékoiselta, etta 1600-luvun cembalistit omaksuivat elementteja
ranskalaisilta luutisteilta, mutta non mesuré -preludien paaasiallinen traditio
pohjautuu varhaisiin  kosketinsoitinkappaleisiin, jotka oli kirjoitettu
metriseen muotoon, vaikkakin soitettiin vapaammin. (Moroney 2009.)
Tarkea linkki kulki Italiasta Frescobaldin toccatoista Frobergerin kautta Louis
Couperiniin. Taman opettaja—oppilas-ketjun selvittdmiseksi palaamme

hetkeksi viel& Italiaan Frescobaldin oppiin.

2.1 Johann Jacob Froberger — linkki Frescobaldista Couperiniin

Johann Jacob Froberger oli saksalainen saveltaja, urkuri ja kosketinsoittaja.
Han paasi apurahan turvin Frescobaldin oppiin Roomaan vuosiksi 1637—
1641. Opettajansa tavoin hankin keskittyi saveltamaan kosketinsoittimille,
ja lukuunottamatta kahta motettia, kaikki hanen merkittdvimmat tydnsa on
koskettimille séavellettyja. Frobergerin kosmopoliittinen elaméantapa ja
musiikilliset kokemukset heijastuvat savellyksissd, joista voi [0ytaa

italialaisia, ranskalaisia sekd saksalaisia elementteja. (Schott 2009.)
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Frobergerin toccatat ovat selvasti saaneet vaikutteita Frescobaldilta, mutta
ovat niita tiivimmin jarjestettyja. (Esim. 17). Improvisatorisia jaksoja on
harvemmassa, joskin ne ovat sitdkin vaikuttavampia. Téassa suhteessa
Froberger lahenee Michelangelo Rossin toccatoja, vaikka ei yhdy hénen
huimaan kromaattisuuteensa eikd rytmisiin omalaatuisuuksiinsa. Kaikista
mainituista  Frobergerin  toccatat pitaytyvat eniten paasavellajin

tonaliteetissa. (Schott 2009.)
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Esim. 17. Johann Jacob Froberger: Toccata V, De sonarsi alla Levatione. (Schott 1979).
Tyypillinen Frobergerin toccata alkaa improvisatorisella (stylus fantasticus) jaksolla,
jonka alussa on sointupylvaat, joita tulee koristella vapaasti Frescobaldin tapaan

(Schott 2009).

Frobergerin historiallisen merkityksen vakiinnuttaa hénen sarjansa ja
lamentonsa. Hanet tunnetaan erityisesti omaperaisista ja hyvin
persoonallisista ohjelmallisista savellyksistaan, kuten Tombeau fait a Paris
sur la mort de Monsieur Blancrocher; Lamentation faite sur la mort trés
douloureuse de Sa Majesté Impériale, Ferdinand le troisieme, An. 1657;
Lamento sopra la dolorosa perdita della Real Msta de Ferdinando 1V, Ré de
Romani (1. osa Sarjasta no 6, vuoden 1656 Kkasikirjoituksessa). Hanen
musiikkinsa vaikutus on selvasti nahtavissa mm. Weckmannin, Buxtehuden
seka erityisesti Louis Couperinin todissd. Eras Couperinin preludeista onkin
nimetty Prélude a I'imitation de Mr. Froberger, mutta vastaavia vaikutteita

on nahtavissa hanen kaikissa non mesuré —preludeissaan. (Schott 2009.)
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2.2 Prélude non mesuré -tyylin luonnehdintaa

Prélude non mesuré -—-nimitystd kaytetadn 1600-luvun ranskalaisista
cembalopreludeista, jotka on Kkirjoitettu yl6s ilman aikamitan ja rytmin
oikeaoppista merkintad. Erilaisia notaatiotapoja voi n&dhda mm. Louis
Couperinin (Esim. 18), Louis-Nicholas Clérambaultin (Esim. 19), Nicolas
Lebéguen (Esim.20), J-H d’Anglebertin, Elisabeth-Claude Jacquet de la
Guerren (Esim. 21) sekd Gaspar Le Rouxin (Esim. 22) kasikirjoituksissa ja

varhaisissa painoksissa. (Moroney 2009, Tilney 1991).
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Esim. 19. Louis-Nicholas Clérambaultin Prélude kokoelmasta ler Livre de piegces de Clavecin
1704 (Tilney 1991).
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Esim. 20. Nicolas Lebéguen Prélude en C sol ut fa, Les Pieces de Clavessin, 1677 (Tilney

1991).

Esim. 21. Elisabeth-Claude Jacquet de la Guerren Préluden alku, Les Pieces de Clavessin

1687 (Tilney 1991).

F —Oheo —b"‘ : — LY Oy — 3
Cos0y o W OO S0 o TE O oay
D} —_— — — ~— ~—
——
n"-"buu o
Yoo - - = s 5
7 5 =
o 7 6 7 64
-
q
3] - oo — _ o ey =
- — q)nﬁl‘ = (8] ; =
o O a0 o - =
oo ok pi o
Fat o T ¥ - ¥
P AR S — — s ]
——
An [ 7

Esim. 22. Gaspar Le Rouxin Prélude, Pieces de Clavessin 1705 (Tilney 1991).
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Notaatio juonsi juurensa luutistien preludeista, jotka oli tarkoitettu soittimen
viritykseen. Varhaisin esimerkki on vuoden 1630 tienoilta Virginia Renatan
kasikirjoituksista, joista I0ytyy viisi lyhytta tahtilajitonta preludia eri
viritysjarjestelmissa. Sukupolvea myohemmin Denis Gaultier Kkirjoitti
samanlaisia preludeita. Tahtilajitonta musiikkia Kirjoitettiin myds gamboille:
De Machy sisallytti kahdeksan preludia gambakokoelmaansa vuodelta 1685,
ja Sainte-Colombe kirjoitti samaan tyyliin useita osia yhden tai kahden
gamban kappaleisiinsa. Huolimatta naistéd pintapuolisista yhtalaisyyksistaan
cembalolle Kirjoitetut preludit ovat oma erillinen saarekkeensa, jotka
eroavat suuresti luuttu- ja gambateoksista. Cembalolle tarkoitettu sailynyt

préludes non mesurés -ohjelmisto kasittaa yli 50 tyota. (Moroney 2009.)

Suurin osa non mesure-preludeista voidaan jaotella kahteen paaryhmaéaan:
toccatoihin  tai tombeaux-savellyksiin. Ne  assosioituvat toisaalta
italialaistyylisiin Frescobaldin sek& Frobergerin toccatoihin, toisaalta taas
surumielisiin hautajaissavellyksiin, joita etenkin ranskalaisilla oli tapana
saveltdd edesmenneiden opettajien, hallitsijoiden tai ystédvien muistolle.
(Moroney 2009.)

Toccata-tyylia edustavat mm. L. Couperinin nelja preludia, numerot 1, 3, 6,
ja 12. Ne koostuvat kolmesta osasta, aarimmaiset ovat vapaita, ja keskiosa
ankaran fuugamainen. Nro 6 kantaa lisanime&a Prélude a I'imitation de Mr.
Froberger, ja se onkin ldhes suora johdannainen Frobergerin ensimmaisesta

urkutoccatasta. (Moroney 2009.)

Tombeau-allemande -tyylille normaalissa nuottikirjoituksessa on
tunnusomaista hidas tempo, rytminen vapaus sekd luonteenomainen
avausmotiivi, jossa melodiakulku nousee kvartin verran yléspain. Louis
Couperinin preludeista norot 2, 4 ja 13 edustavat tata tyylia. Myods teos
Tombeau fait a Paris sur la mort de Monsieur Blancrocher olisi hyvin voitu
kirjoittaa samalla tahtilajittomalla notaatiolla, sillda sen musiikillinen tyyli on

hyvin samanlainen. (Esim. 23). (Moroney 2009.)
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Ex.2
(a) Louis Coupeiin: opening of Prelude no.13
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(b} Louis Coupetin:  Tombeaw de Mr Blancrocher
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Esim. 23. Prelude no 13 ja Tombeau de M. Blancrocher (Moroney 2009).

SRR

2.3 Louis Couperin

Louis Couperin (1626—1661) oli ranskalainen cembalisti, urkuri ja gambisti
sekd eras parhaista kosketinsoitinsaveltgjistda maassaan 1600-luvulla.
Hanen elamansa alkuvaiheista tiedetaan hyvin vahan. Vuosina 1641—45 han
tyoskenteli ilmeisesti kirjurina, ja suunnitteli lakimiesuraa. Musiikillisesta
koulutuksesta ei varmasti tiedeta mitdan, mutta jotain voidaan paatella
hanen tuotostensa pohjalta. Urkufuuga vuodelta 1650 osoittaa, etta tuolloin
han osasi saveltda tonaalisen vastauksen aiheelle ja muodostaa nelidanisen
johdannon, joka tosin sisalsi kahdet raikeat rinnakkaiset kvintit ja
muutaman ruman yhteentéormayksen kvarttisisdantuloissa. Joka
tapauksessa seitseman seuraavaa sisaantuloa onnistui ilman katastrofia ja
han naytti, joidenkin mielestd turhankin useasti, ettd osaa Kkasitella
pidatyksia. Seuraavat fuugat kuitenkin todistavat kuitenkin sen, etta han oli
saavuttanut mestarilliset taidot imitoivassa polyfoniassa vuoteen 1656

mennessa. (Fuller & Gustafson 2009.)

Perehtyneisyytta italialaiseen kosketinsoitinmusiikkiin osoittaa vuodelta
1650 oleva Duretez, joka oli durezze e ligature —tyyppinen savellys ja loytyy
samasta lahteestd kuin Frescobaldin séaveltamaksi arveltu saman genren
teos. Hyvista musiikkikontakteista ei ollut pulaa Chaumesin alueella, josta

Couperin oli kotoisin. Pariisiinkin oli vain paivan matka. Couperinin taidot



51
kosketin- ja jousisoittajana tulivat todistetuiksi hanen savellystensa
vaativuudella seka merkittavilla toimilla joita han saavutti. Vuonna 1653
Couperin sai paikan Pariisin St Gervais -kirkon urkurina, ja muutamia vuosia
moéyhemmin hanen tiedetdan soittaneen gambaa kuninkaan hovissa. (Fuller
& Gustafson 2009).

Tiedot Couperinin liikkeista vuoden 1650 jalkeen liittyvat 32 urkuteokseen,
jotka on paivatty ja joiden savellyspaikka on my6s merkitty. Varhaisin teos
on Pariisista 1651. Naihin aikoihin my6s saksalainen saveltdja Johann Jacob
Frobergerin oleskeli Pariisissa, ja hanella oli merkittdva rooli Couperinin
kehityksessa saveltajand. Lainaukset Frobergerin toccatoista Couperinin
hienoissa non mésure - preludeissa oli todistus saksalaisen mestarin
voimakkaasta vaikutuksesta nuoreen saveltajaan. Nimitys Pariisin St.
Gervaisin urkuriksi on vuodelta 1653, ja seuraavina vuosina han sukkuloi
Pariisin ja Meudonin vélid. Syksyn 1659 han vietti Toulousessa mahdollisesti

hovin mukana. (Fuller & Gustafson 2009).

Couperin ei julkaissut musiikkiaan lainkaan, mika onkin ymmarrettavaa,
koska hanen uransa Kkesti vain yhden vuosikymmenen verran. Hanen
musiikkinsa on sailynyt kolmen p&aasialliseen lahteen kautta. “Bauyn”
k&sikirjoitus vuoden 1676 jalkeen on tuntemattoman kopioijan ké&sialaa ja
sisaltda 122 teosta cembalolle, nelja uruille ja viisi yhtyeelle. Hieman tata
myohaisempi on “Parvillen” kasikirjoitus, joka sisaltad 50 yhteista teosta
Bauyn kanssa ja viisi muuta cembaloteosta. Kolmas lahde on Guy Oldhamin
yksityinen kasikirjoitus, jota on koottu saveltajan lahipiirissa mahdollisesti
jo hanen elinaikanaan. Tama kokoelma sisalsi sarjan cembalolle, joka
koostui allemandesta, kahdesta courantesta sekd& sarabandesta, nelja
viisiddnista fantasiaa vuosilta 1654 ja 1655, joista kaksi jousille oli ja kaksi
shawm-yhtyeelle, (shawm = oboen tapainen ruokolehdykkasoitin,
suomalainen nimitys skalmeija) seka 70 urkuteosta, joista vain kaksi oli
aiemmin tunnettua. Lahteen Couperinille nimetyistd teoksista osan
arvellaan kuitenkin olevan Chambonniéren tai D’Anglebertin saveltamia.

(Fuller & Gustafson 2009.)

Urkuteoksista puolet on savelletty vuonna 1656, jolloin Couperin toimi
Pariisissa St. Gervaisin urkurina. Samana vuonna han yhtékkia alkoi kayttaa

nimea fuuga, vaikka vastaavanlaiset teokset olivat aiemmin saaneet nimen
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fantasia. Couperinin fuugilla tai fantasioilla ei kuitenkaan ollut yhtaldisyyksia
Frescobaldin tai Frobergerin fantasioiden tai ricercarien kanssa
Ennemminkin mallina olivat Le Jeunen, Du Caurroyn ja Guillettin teokset.
Couperin oli ensimmainen urkusaveltdja, joka Kkirjoitti teokset tietylle
rekisteroinnille. Samoin han ensimmaisena ranskalaisena kaytti teoksissaan
hyppivaé, jaettua bassolinjaa. (Esim. 24). Kuusi hanen fantasioistaan on
tehty tdman idean pohjalta. Molemmat keksinnot tulivat karakterisoimaan
ranskalaista urkumusiikkia seuraavalla vuosisadalla. (Fuller & Gustafson
2009.)

Ex.1 Fantaisiz (division bass) no.12 {undated)
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Esim. 24. Louis Couperin: Fantasia (Fuller & Gustafson 2009).

Couperinin cembalomusiikista noin kaksi kolmasosaa koostuu
allemandeista, couranteista, sarabandeista ja gigueista. Merkittavimpi&a ovat
kuitenkin chaconnet ja passacaliat seka erityisesti préludes non mesurés -
teokset. Kuudestatoista preludista 12 on kirjoitettu kokonuotein, joita
yhdistavat pitkat ja aistilliset kaaret. Ne ilmoittavat, mitkd savelistad tulee
pitdd alhaalla. Naissa preludeissa Couperin osoittaa kunnioitustaan J.J.
Frobergerille. Erds niista, a-molli (nro 6 Moroneyn editiossa), lainaa

avauksensa Frobergerin toccatasta nro 1 (Esim. 25). F-duuri-preludi taas
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kayttad Frobergerin toccatasta nro 5 (d-molli) tahteja 7 - 8. Molemmissa
tapauksissa Frobergerin perinteinen nuottikuva on hajotettu taidokkaasti
arpeggioiviksi kokonuoteiksi, joka kenties kuvaa tapaa, miten Froberger itse

soitti teoksiaan. (Fuller & Gustafson 2009.)

Prélude a I'imitation de Mr. Froberger

Esim. 25. Louis Couperin: Preludin nro 6 a-molli alku (Moroney 2004).

2.4 D’Anglebertin seurassa

(Liite 3).Tarttuessani teokseen ensimmainen reaktio on vapauden tunne! Ei
olekaan kaiken maaraavaa tahtilajia ja tempomerkintdd, vaan kauniita
harmonioita, joita yhdistavat naennaisen laiskasti virtailevat
kahdeksasosanuottien kuviot ja sensuellit kaaret. Sivu, toinen ja kolmaskin
menee. Sitten epéailys alkaa herata. Eihdn tamé&a nain voi edeta? Kylla kai
jotain ryhtia pitaa olla tassékin teoksessa! Palaan teoksen alkuun, ja ryhdyn

etsimaadn maamerkkeja, joista saisin apua.

“Lumisokeus” yrittdd isked vahan valid, mutta pikkuhiljaa teos alkaa
muotoutua. Hahmotan preludissa viisi osaa, joista ensimmainen muistuttaa
minua Frobergerin lamentosta lempeélla surumielisyydelladn. Seuraava
jakso on selvasti kiihkeampi, jopa vihamielinen. Hitaudesta ei ole
tietoakaan, vaan vauhti vie mennessaan. Kolmas jakso palaa alun
haikeuteen, kuuntelen harmonioita viipyillen ja pulssi tasaantuu. Neljas
jakso tuo mieleen Frescobaldin toccatan Kkiihkeine Kkuvioineen ja

harmonioineen, ja se etenee vauhdikkaasti samaan malliin kuin toinen osa.
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Loppujakso on mietiskeleva ja haikean suloinen. Menneita muistellen se

paattaa teoksen onnellisissa merkeissa.

Nain hahmotan sévellyksen tdn&an, mutta mitenhan koen teoksen vuoden
tai kymmenen vuoden paasta? On kiehtovaa ajatella, miten tulkinta
saattaa muuttua taysin, olematta kuitenkaan sen enempéa oikea tai vaara

kun tamakaan.
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V SAKSA

1 Fantasioita 1500-luvulla

1.1 Luuttufantasioita

Hans Neusiden kaksiosainen Lautenbuch (1536) sisdltdd yhden teoksen,
jonka voi katsoa edustavan fantasiatyylia. Se on improvisatorinen savellys,
joka sisaltda kaksi- ja kolmidanisia juoksutuksia, synkooppeja seka
imitaatioaiheita. Hans Gerlen luuttukirja vuodelta 1552 sisaltaa
italialaisvaikutteisia savellyksia, saveltgjilta Dall’ Aquila, Frascesco da
Milano, Ripa, Albuzio ja Borrono. Ne on uudelleenpainettu saksalaisin
tabulatuurein ja kaikki ovat otsikolla Preambel. Mydhempia fantasioita
sisaltavia luuttukirjoja ovat koonneet Benedikt de Drusina, Wolff Heckel
(1556), Jobin (1572), Matthaus Waissel (1573, 1592) Kargel (1574, 1584),
Melchior Neusider (1574), G.C. Barbetta (1582), Adrian Denss (1594) ja
Reymann (1598). Parodiatyylid edustaa Neusidlerin Fantasia Super Anchor
che col partire. Reymannin Noctes musicae -kokoelma sisdltad yhdeksan
koraalimelodiafantasiaa, mm. ”"Nu kom der Heiden heiland”-koraalista.
Kargelin ja Laissin Toppel Cythar (1575) pitda sisalldaan kaksi fantasiaa
citternille. (Field 2008.)

1.2 Kosketinsoitinfantasiat

Varhaisimmat kosketinsoitinfantasiat on loydetty saksalaisista
kasikirjoituksista. Hans Kotterin Fantasia in ut, joka on kopioitu n. 151314,
rakentuu imitoivista aihelmista ja lyhyesta kolmiadnisestd johdannosta.
Leonard Kleberin tabulature vuoden 1520 tienoilta sisaltad fantasian ”in fa”
ja toinen ”in re.” Molemmat pohjautuvat imitaatiotekniikalle. Enemman kuin
puoli vuosisataa erottaa nama fantasiat seuraavista esimerkeista. Jacob
Paixin Orgel Tablaturbuch (1583) pitda sisallaan kaksi fantasiaa, jotka
muistuttavat italialaista polytemaattista ricercarea. Hans Leo Hasslerilta

loytyy hexakordfantasia Ut, re, mi, fa, sol, la. (Field 2008).
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2 1600-luvun klaveerifantasioita

Samuel Scheidtin fantasiat teoksessa Tabulatura nova (1624) kokoaa
yhteen erilaisia tekniikoita. Palestrinan madrigaaliin 1o son ferito pohjaava
teos ottaa aiheensa sen alusta ja sekoittaa sen kolmen muun teeman
kanssa Frescobaldin tyyliin. Sweelinckin vaikutus on ilmeinen hexakord-
fantasiassa Fantasia super Ut, re, mi, fa, sol, la, jossa teema alistetaan
harvennuksille ja diminuutioille ja sita koristellaan viulistisin imitaatioin.
Mahtipontinen fantasia koraalista ”Ich ruf zu dir’ kayttad aluksi jokaista
koraalin saetta imitaation lahteend, ja sen jalkeen muuttuu cantus
firmukseksi. Samanlaisen kasittelyn saa hetked mydhemmin J.U.
Steiglederin Fantasia oder Fugen manier koraalista ”Vater Unser” hénen

tabulatuurikirjassaan vuodelta 1627. (Field 2008.)

Muita klaveerifantasioiden saveltdjia Saksassa olivat mm. Paul Siefert,
Scheidemann, Matthias Weckmann ja J.J. Froberger. Viimeksi mainitulta on
tiedossa kahdeksan fantasiaa, ja joissain lahteissa nama paaosin fuugan
tapaan savelletyt teokset onkin nimetty capriccioiksi tai fuugiksi.
Toisentyyppisia fantasioita edustavat Johann Pachelbelin ja Johann Kriegerin
fantasiat. Kaksi Pachelbelin fantasioista on laulavia, ei-fuugamaisia teoksia
toccatamaisin koristein. Kolme muuta ovat kolmijakoisia, ja niiden alku
muistuttaa ranskalaista chaconnea. Krieger julkaisee kokoelmassaan Sechs
musicalische Partien (1697) kolmijakoisen, rondomuotoon Kkirjoitetun
fantasian, jossa on kahdeksan tahdin kertaus. Samantyylisia esimerkkeja
I6ytyy myds hanen Anmuthige Clavier-Ubung — teoksestaan vuodelta 1699.
(Field 2008.)

3 Yhtyefantasiat

Saksalaiset yhtyeille Kkirjoitetut fantasiat I0ytyvat useista sekalaisista
lahteista. Thomas Mancinuksen Fantasia duarum et quatuor vocum (1588),
Friedrich Lindnerin Fantasia capriccio & 4 (1589) ja Heinrich Steucciuksen
Phantasia &4 5 (1604) ovat muutamia esimerkkeja. Paul Luetkemanin Newer
lateinischer und deutscher Gesenge (1597) sisédlsi kymmenen 5- ja 6-
danista fantasiaa, jotka olivat tarkoitettu “kaikenlaisille soittimille”.

Savelmien joukossa olivat mm. koraalit ”Ich ruf zu dir”, Herr Jesu Christ” ja
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"Innsbruck, ich muss dich lassen”. Vaikka tanssit ja canzonat olivat
yleisimmat yhtyemusiikin muodot 1600-luvun alussa, Wolfgang Getzmann
julkaisi 24-osaisen Phantasiae sive cantiones mutae ad XIl modos figurales
vuonna 1622, ja Johannes Schulz ja Johann Staden sisallyttivat fantasioita
kokoelmiinsa vuosilta 1622 ja 1625. (Field 2008.)

4 Fantasiat 1700-luvulla

Kuten aiemmin on kaynyt ilmi, 1600-luvulla ja varhaisella 1700-luvulla
vapaamuotoiset klaveeriteokset kulkivat nimilla preludi, toccata, fantasia
tai capriccio. Naiden vastakohtana olivat ankaraan polyfoniseen tyyliin
savelletyt ricercar, canzona ja fuuga. Yleensd nuotinnettu vapaata tyylia
edustava teos esiintyi ankaraan tyyliin tehdyn savellyksen (kuten fuugan)
vhteydessd, mutta yksittdisena savellyksend se oli melko harvinainen.
Fantasian kohdalla savellystyyli muutti muotoaan: varhaiset 1500—1600-
luvun fantasiat olivat polyfonisia, mutta mydhdisemmat 1700-luvun teokset
edustivat vapaata improvisatorista tyylia, ja olivat taysipainoisia teoksia

omana itsenéan, ilman ankaran tyylin seuralaista. (Schleuning 1972).

4.1 Johann Sebastian Bachin fantasiat

J.S. Bachilta tunnetaan 15 fantasiaa, jos laskuihin ei oteta mukaa 3-aanisia
inventioita (Sinfoniat), jotka alun perin oli myds nimetty fantasioiksi. Mik&an
teos ei ole systemaattisesti fuugamainen, mutta ldhes jokaisesta |0ytyy
imitoivaa kontrapunktisia kasittelya. Fantasia teoksesta Fantasia ja fuuga g
molli (BWV 542) on kuin pohjoissaksalainen toccata Buxtehuden tyyliin.
Kromaattisen fantasian ja fuugan (BWV 903) fantasia puolestaan yhdistaa
elementtejd toccatoista ja resitatiiveista kolmessa selkeasti erotellussa
jaksossa. (Esim. 26) Fantasia ja fuuga a-molli (BWV 904) sisaltaa
preludimaisen, pitkédlle teemalle rakentuvan fantasiaosan samoin kuin
teoksessa Fantasie Uber ein Rondo. Fantasia c-molli (BWV 906) nayttaa
sonaatin osalta, joka on loikannut varsinaisen alueensa ulkopuolelle. Bachin
fantasiat ovat wusein mahtipontisia laajoine  juoksutuksineen @ ja
arpeggioineen yhdistettyina rikkaaseen modulointiin. Kuitenkin niiden

muotorakenne on ankaran suunnitelmallinen. (Field 2008.)



58

Fantasia )

\
=
N2

s Sidi il =
T T T e L"?Eﬁ

4}

]

=%
L

Esim. 26. J.S. Bach: Kromaattinen fantasia ja fuuga (BWV 903), fantasian alku (Wolf 1999).

J.S. Bachin kohdalla tyota voisi jatkaa esittelemalla myds hanen
toccatojaan, preludejaan ja muita klaveeriteoksia, joissa fantasiatyyli on
vahvasti lasna. Aiheen laajuuden vuoksi jatan taman alueen Kkuitenkin
kasitteleméattd téssa tyodssa, jJa tyydyn vain ihmettelemdan sita

suvereeniutta, jolla han lahestyi kaikkia naita saveltamisen muotoja.

4.2 Carl Philipp Emanuel Bach

Kaytanndn taitoa improvisoida vapaa fantasia pidettiin  muusikkouden
kunnioitettuna pa&amaaréna. Tasta osoituksena ovat C.P.E. Bachin sekéa
Georg Simon Lohleinin oppikirjat 1700-luvun jalkipuoliskolta. Aikalaisten
kuvauksista péatellen taitavat kosketinsoittajat improvisoivat paljonkin,
mutta eivat Kirjoittaneet naita tuotoksiaan muistiin, toisin kuin sonaattejaan
tai variaatiosarjojaan. Viela J.S. Bachin ja hanen poikiensa aikana

fantasioita julkaistiin suhteellisen vahan. (Schleuning 1972.)

C.P.E Bachin (1714—1788) voidaan sanoa olevan uuden, vapaan fantasia-
savellystyylin pioneeri. Hanen ensimmadainen tuntemamme fantasia,
tutkielman nuottiesimerkkeihin liittyva Probesticke (1753) osoittaa, etta
“klaveristilla on kaytdssaan kaikki mahdollinen vapaus”. (Esim. 27). Tempo,
iskuala ja rytmi vaihtelevat vapaasti, ja jotkut jaksot ovat ilman tahtiviivoja.

Melodiat ja harmoniat vaihtelevat, &anenkuljetus on epajohdonmukaista, ja



59
tunnelma "affekti” vaihtelee yllattavasti ja usein. (Schleuning 1972.) Hanen
seitseman merkittavinta fantasiaansa (H 277-9, 284, 289, 291, 300) on
savelletty wvuosina 1782-—1787. Vain kaksi niistd on lapikotaisin
tahtiviivoitettu. Loput 16 ajoittuvat vuosien 1753 ja 1770 valille. (Helm
2008.) C.P.E. Bachin fantasiat antavat mallin impromptu-tyyppisille
savellyksille koko vuosisadan ajan, ja vaikutus Haydnin, Mozartin ja

Beethovenin savelkieleen on suhteellisen selva. (Schleuning 1972.)
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Esim. 27. C.P.E. Bach: Fantasia c-molli, teoksen alku (Bach [1753]).

4.3 Wilhelm Friedemann Bach

W.Fr. Bach (1710-1784) oli J.S. Bachin pojista vanhin. Musiikillista
koulutusta han sai paaasiassa isaltdan. Jotain siita voidaan paatella teoksen
Clavierbihlein vor W.F. Bach pohjalta, joka sisaltdd merkintdja vuosilta
1720—-26. Tama opus ei varmaankaan ollut ohjelmistokirja ensimmaisille
soittotunneille, vaan ennemminkin se tuntui olevan tarkoitettu séavellyksen

opettamiseen. Friedemann opiskeli viulunsoittoa J.G. Graunin johdolla,
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mutta erityinen kiinnostus héanelld tuntui olevan urkujensoittoon, jos jotain
voi paatelld siitd innosta, jolla han kopioi isansa toitd. Vuoteen 1730
mennessad han oli saavuttanut jo mainetta urkurina ja cembalistina, ja
ryhtyi opettamaan Christoph Nichelmannia, kenties keventdakseen isansé
tyotaakkaa. Naiden Leipzigin kodissa vietettyjen vuosien aikana Friedemann
ei vield juurikaan saveltanyt, lukuunottamatta pienia esityksia
Clavierbuchleinissa. (Wolff & Wollny 2009.)

Vuonna 1733 Friedemann otti vastaan viran Dresdenin Sophienkirkosta.
Tyo6tehtaviin - kuului ainoastaan urkujensoitto jumalanpalveluksissa ja
juhlapaiving, ja nain ollen aikaa jai myo6s saveltdmiselle. Vuoden 1735
tienoilla syntyivat cembalokonsertot a-molli ja D-duuri, useita sinfonioita,
seka sonaatteja sekd pienempiéa teoksia cembalolle. Dresdenin my6hempien
vuosien (1740—46) tuotoksia olivat konsertot yhdelle ja kahdelle cembalolle,

sinfonia D-duuri seka cembalosonaatti D-duuri. (Wolff & Wollny 2009.)

Vuonna 1746 Friedemann otti vastaan urkurinviran Liebfrauen-kirkosta
Hallesta. Siella han joutui lukuisiin hankaluuksiin  mm. vastuu- ja
rahakysymyksissa, joissa han ylitti toimivaltansa. Isdnsd kuoleman jalkeen
1750 han sai nuhteita lilan pitkdaikaisesta poissaolosta. Vuonna 1751
Friedemann avioitui Dorothea Elisabeth Georgin kanssa. Avioliitosta syntyi
kolme lasta, kaksi varhain kuollutta poikaa ja tytar. Kasvava
tyytymattomyys Hallen oloja kohtaan sai Bachin eroamaan virastaan
vuonna 1764, vaikka varmuutta uudesta tyosta ei ollut. Bach pyrki
jatkamaan kosketinsoitinmusiikkinsa julkaisemista; 1765 han etsi julkaisijaa
12 poloneesille, ja 1767 cembalokonsertolle e-molli, mutta ilman tulosta.
(Wolff & Wollny 2009.)

Bachin elaméan loppuvuodet ovat kertomusta alati huononevista olosuhteista
ja epaonnistuneista yrityksista saada pysyvaa tyota. Selviytyakseen
taloudellisesti Bachin vaimo joutui myym&an omaisuuttaan, ja Friedemann
isadltadn perimidan kasikirjoituksia, jotka sen myotéd katosivat jaljettomiin.
Viimeisind vuosinaan Bach esiintyi julkisuudessa urkurina, nauttien yha
kunnioitusta suurimpana elossa olevana soittajana ja improvisoijana. Uutta
musiikkia han savelsi melko vahan; duettoja alttoviululle ja huilulle,

kahdeksan fuugaa, cembalosonaatin D-duurissa, seka todennakdisesti
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useimmat fantasiansa. Kuoltuaan Bach jatti vaimonsa ja tyttarensa suureen
kurjuuteen, ja mm. seuraavana vuonna esitetyn Handelin Messias-oratorion

tuotto kaytettiin heidan hyvakseen. ( Wolff & Wollny 2009).

4.3.1 Wilhelm Friedemann Bachin fantasiat

Wilhelm Friedemann Bachin yhdeksédn fantasiaa poikkeavat selvésti
nuoremman veljen savellyksistd. Piittaamatta isansa aikaa edella olevista
toistd, kuten kromaattisesta fantasiasta, ne rikkovat perinteita hitaammin ja
asteittain eivatka ole siind maarin esikuvia seuraaville sukupolville kuin J.S.
tai C.P.E. Bachin teokset. (Schleuning 1972.) Koska talla hetkella
tyoskentelen tiiviisti juuri Wilhelm Friedemann Bachin fantasioiden paris-

sa, haluan antaa niille padhuomioni tassé tyodssa.

W. Fr. aloittaa yksinkertaisilla, yhtenaisilla teoksilla, joilla on kiinte& savellaji
ja iskuala. Tahan tyyppiin kuuluvat fantasiat C- ja D-duuri, jotka on
savelletty todennakodisesti Dresdenissa 1733—46. Ensimmainen d-
mollifantasioista on oletettavasti myohemmalta ajalta. Se sisaltaa viela
imitaatiota, mutta lopussa larghetto-jakso keskeyttda kertauksen.
(Schleuning 1972.) Tama savellys on siirtymd kohti seuraavaa neljan
fantasian ryhméaa, johon kuuluvat fantasiat a-molli, toinen d-molli, sek&
kaksi e-mollissa. Naméa teokset ovat hyvin erilaisia muodoltaan, ja
todennékdisesti  syntyneet  Bachin Hallen  vuosien (1746—-1770)
loppupuolella. Yhteista néille teoksille on vapaa muoto, hyva tasapaino
kontrastoivien osien valilla, selkeat teemat seka moderni, vaihteleva
klaveeritekniikka. Uudempaa fantasiatyylid edustavat myos tahtiviivoista
vapaat jaksot (a-molli) sek& instrumentaaliresitatiivit (toinen e-molli),
mutta ndmak&an eivat ole niin uskaliaita kuin h&nen veljellaan. Tyylien
sekoitus on hammentéavaa ldhes samaan aikaan savelletyissd teoksissa: 2.
d-molli fantasia sisdltaa viela fuugajaksoja, kun taas 2. e-molli-fantasia
kadyttad jo modernia Albertin basso -saestyskuviota. (Esim. 28).
(Schleuning 1972.)
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Esim. 28. Katkelma W. Fr. Bachin mydhdisemmaé&std e-mollifantasiasta, jossa vasemman

ké&den saestyskuviona kaytetaan Albertin bassoa (Schleuning 1972).

Viimeiset kaksi fantasiaa, joista molemmat ovat c-mollissa, Bach Kkirjoitti
Berliiniss& Baron von Behr of Kurlandille. Namé& teokset ovat arvaamattomia
ja osoittavat merkkejd suhteettomuudesta, joka sopi hyvin kuvaan
epaonnistuneen ja katkeroituneen miehen kanssa, joka oli ollut ilman
vakituista tyota vuodesta 1764. Han eli satunnaisilla konserteilla ja oli viime
kddessad riippuvainen suojelijoiden hyvantahtoisuudesta. Arpeggioiden
ylivalta vie tasapainon pienemmasta c-mollifantasiasta, kun taas 424 tahtia
pitkd “suuri” c-mollifantasia kadottaa muotorakenteensa sisallyttamalla
itseensd kolme osaa aikaisemmista toistd. Tastd huolimatta teos kuuluu,
ainakin osittain, W.Fr. Bachin hienoimpien savellysten joukkoon neljan
keskikauden fantasian ohella. Naméa viimeiset fantasiat on Kkirjoitettu
nimenomaan klavikordille, joka oli suosittu soitin talla tunteikkaalla
aikakaudella, ”in sentimental period”. My6s keskikauden fantasioille
klavikordia pidettiin sopivampana soittimena fortepianon ohella. (Schleuning
1972.)

Martin Falck luetteloi pienen kaksiosaisen fantasia G-duuri W. Fr. Bachin
saveltaméksi, mutta savelkieli on hyvin yhtenevaistd eradn J.S. Bachin

Kothenin kauden tydn kanssa, ja todennakdisempi saveltija onkin isa-Bach.
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Paul Cast omistaa viela eraan c- mollifantasian W.Fr. Bachille, mutta taméa
savellys on Johann Wilhelm Hasslerin teos, ja se on julkaistu hanen

nimellaan Leipzigissa vuonna 1776. (Schleuning 1972).

Huolimatta tyylin yhtendisyyden puutteesta sekd modernien elementtien
vahyydestd W.Fr. Bachin fantasiat ovat savellyksinda omaperéaisia ja
vilpittomid savellyksia, jotka tuovat mieleen ennen muuta J.S. Bachin
klaveerimusiikin. Tata ominaisuutta ei 16ydy C.P.E. Bachin Empfindsamkeit-

tyyliin savelletyissa fantasioissa. (Schleuning 1972).

4.3.2 Kadenssit

Poikkean hetkeksi pienelle sivupolulle, kadenssiin. Jollain tapaa miellan
taman pienen lisdkkeen kuin pienimuotoiseksi fantasiaksi, jossa esittdja voi
viela sanoa viimeisen painavan puheenvuoronsa ennen teoksen
paattymista. Myos Wilhelm Friedemann Bach jattda kahdessa fantasiassaan

(2. d-molli ja 2. e-molli) paikan soittajan improvisoimalle kadenssille.

Kadenssilla tarkoitetaan virtuoosista osaa, joka on sijoitettu yleensa
konserton tai aarian loppuun. Kadenssin paikan ilmaisee usein soinnun
ylapuolelle merkitty fermaatti. Kadenssi voi olla joko esittajan improvisoima
tai saveltjan yloskirjoittama. Termin ensimmaiset esiintymiset ovat 1500-
luvun alusta synonyymina latinankielen sanalle ”clausula”, eli p&aatos.
Teoreettisten Kirjoitusten perusteella barokin ja renessanssin aikaista
termin kayttdéa on vaikea selvittda. Sen sijaan J.-J. Rousseau kirjassaan
Dictionaire de musique (1768) sekd hanen englantilainen k&antajansa
William Waring olivat todennékoéisesti ensimmaisia, jotka kayttivat
italiankielista cadenza-sanaa tarkoittaen fermaattien koristelua.
Ranskalainen cadence taas viittasi harmoniakehitykseen fraasien ja osien
lopuissa. Taméa jako on yleisesti kéytossd ainakin englanninkielisissa
maissa. (Badura-Skoda & Drabkin 2009.)

Ensimmaiset tiedot termin cadenza kaytostd lopukkeen koristeena ovat
Pietro Aaronin Thoscanellos de la musica-teoksessa 1523. Kadenssit 1500-

luvun instrumentaalimusiikissa jaljittelivat vokaaliteosten esimerkkia.
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Ornamentoitu kadenssi toi teokseen tiettya briljanssia, ja saveltajien taytyi
vastata myos kuuluisien laulajien vaatimuksiin  nayttad teknista
taituruuttaan. Monet saveltajat kirjoittivat itse kadenssinsa, epavarmoina
esittdjien savellyksellisistd kyvyistad. Esimerkiksi Giulio Caccini ja Claudio
Monteverdi Kirjoittivat ylos kadenssiehdotuksia seka koristeita omiin
melodioihinsa. 1700-luvulla kadenssit vakiinnuttivat paikkansa teoksen
toiseksi viimeiselld soinnulla. Kattava esitys kadenssin ominaisuuksista on
D.G. Turkin Chlavierschule -teoksessa vuodelta 1789. (Badura-Skoda &
Drabkin 2009.)

4.3.3 W.Fr. Bachin fantasia e-molli

(Liite 4). Selatessani W.Fr. Bachin fantasioiden nuottijulkaisua, huomioni
kiinnittyi e-mollifantasian alkuun. Tempomerkinta furioso yhdistettyna
virtuoosisiin  asteikkojuoksutuksiin olivat tekstuuria, jota en ollut viela

cembalolla juurikaan soittanut. Tata taytyi siis paasta kokeilemaan!

Soittaessani teosta ensimmaisid Kkertoja, vyllatys seurasi toistaan.
Ensimmaisestad sivusta selvittyani edessa olikin resitatiivijakso, joka vei
keskelle is&-Bachin passiota. (Tassa resitatiivissa sain soittaa myos
lauluosuuden, mutta huomasin kuitenkin miettivani, mitenhdn vasemman
kdden ”continuo-ryhma&” selvida...) Toinen furioso-jakso alkoi edellisen
tapaan, mutta Albertin basso -sdestyksen my6ta loikattiinkin Mozartin
aikaan. Pianosonaateista tuttu kuviointi sai jatkoa sointuilottelulla, kuten
J.S. Bachin toccatoissa. Uusin tulokas oli kepeasti keinahteleva andantino.
Vastaaviin olin tutustunut C.P.E. Bachin sonaateissa. Andantinoa seuraava
Grave pisterytmeineen sen sijaan assosioitui selkeasti ranskalaistyylisiin

alkusoittoihin. N&ita aineksia yhdistamalla séaveltaja oli koonnut teoksen.

En muista tormanneeni samanlaiseen informaatiodhkyyn yhden teoksen
sisalla! Lopussa vield saveltaja jattda paikan kadenssille. Otan haasteen
vastaan, ja yritan pysya tyyleissa (Liite 5). Ensikosketuksesta tahan
teokseen on nyt jo kuukausia, mutta en vieldkdan tieda, miten suhtautua
savellykseen. Olisiko se lapileikkaus Friedemannin eldmastd, jossa

virtuoosisen soittajan taipaleella vuorottelivat suru ja ristiriidat mutta myo6s
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ilon ja onnen hetket? Teos on teknisesti haastava, mutta viela
haasteellisempaa on jaksottaa eri taitteet niin, ettd syntyy uskottava

kokonaisuus.

4.4 Muita 1700-luvun fantasiasaveltdjia Saksassa

W.A. Mozartin fantasiat c-molli (K 475) seka d-molli (K 397) kuuluvat
taméan tyylilajin mestariteoksiin, vaikka séveltdja olikin melko piittaamaton
fantasiasta erillisend muotorakenteena. Fantasiassaan c-molli h&n ei osoita
kiinnostusta C.P.E. Bachin vapaisiin fantasioihin, sillda se on ennemminkin
sonaattimuotoinen. Sen sijaan fantasiassa  d-molli on selvia
yvhtenevaisyyksia C.P.E. Bachin teosten kanssa, kuten tempovaihdokset ja
tahtilajittomat jaksot. Fantasia K 394 on ennemminkin preludi, jota seuraa
fuuga, ja kaksi uruille Kirjoitettua fantasiaa K 594 ja K 608 ovat
vanhatyylisia imitaatioita ranskalaisista ja italialaisista alkusoitoista. (Helm
2008.)

S N 58 35335 3
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Esim. 29. Katkelma W.A. Mozartin fantasiasta d K 397 (Georgii 1959).

Muut saveltdjat ovat vdhemman merkittavia fantasioiden saveltdmisen
suhteen. Handel, Mattheson ja Telemann seuraavat galanttia homofonista
tyylia ja lainaavat fantasioissaan muotorakenteita muista soitinmusiikin
lajeista. J.B. Bach, J.G. Muffat, J.C. Kittel, J.L. Krebs ja J.E. Bach osoittavat
mieltymystaédn polyfoniaan, vaikkakin lainaavat elementtejd my6s muista
tyyleista. C.P.E. Bachin tyylia pyrkivat jaljittelemaan mm. G.S. L6hlain, F.W.
Marpung, C.G. Neefe ja J.A.P. Schulz. (Helm 2008.)
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VI Lopuksi

Tyoskentelyni fantasiateeman parissa on ollut antoisaa ja paljon ajatuksia
herattavad. Esiin on ponnahtanut monia savellyksia, joihin ehdottomasti
haluan tutustua vielda tarkemmin, mutta jo tdh&nastisen tuttavuuksien
myo6ta katson monia pianosavellyksid aivan uusin silmin. Mozartin fantasia
d-molli pohjaa vahvasti C.P.E. Bachin fantasioihin, mutta samaa
ajatusmaailmaa on havaittavissa myods Beethovenin pianosonaateissa op.
27, samoin Schubertin impromptuissa, Schumannin Phantasiestiicke-
sarjassa ja Chopinin fantasiaimpromptussa, vain muutamia mainitakseni.
Tata listaa voisi jatkaa loputtomiin, mutta jaakoon tarkempien

yhtenevaisyyksien selvittely kuitenkin taman tyon ulkopuolelle.

Jannittava yhteentdrmays Ioytyy myo6s Jean Sibeliuksen laulusta Theodora.
Harjoitellessani teosta juutuin pianistisesti varsin oudolta tuntuvaan
kuvioon, jossa harmoniat oli rikottu alaspaiseen kuviointiin. Selaillessani
samoihin aikoihin C.P.E. Bachin tutkielmaa tama samainen kuvio |0ytyi
Bachin ohjeista vapaan fantasian luomiseen. Ehk& Sibeliuksella on ollut
kasissdan tuo sama kirja, ja koska Bach nimenomaan kehotti lainaamaan
rohkeasti esimerkkejadn, on saveltdjdmestarimme Kkenties ottanut

neuvoista vaarin.

Toimiessani paatyossani Kotkan-seudun musiikkiopiston
pianonsoitonopettajana, olen miettinyt, miten voisin tuoda tyoni tuloksia ja
sen historiallista n&kdkulmaa pianonsoiton opiskelijoiden tietoisuuteen.
Tosiasia on, ettd monetkaan oppilaat eivat tieda pianoa edeltavista
soittimista tai niille kirjoitetusta musiikista juuri mitdan. Itsekin syyllistyn
suosimaan romanttista pianokirjallisuutta vanhojen mestarien
kustannuksella. Ennen cembalonsoiton opintojani syyna oli yksinkertaisesti
ohjelmiston ja tiedon puute. Nykydan tilanne johtunee ennemminkin siita,
ettd en tunne modernin pianon olevan oikea soitin varhaisen
klaveerimusiikin soittamiseen. Mielessani pyo6rii, miten voisin ulottaa
vanhoihin kosketinsoittimiin tutustumisen piano-oppilaiden ulottuville.
Kysellessédni kiinnostusta omilta oppilailtani, sitd tuntui kylld olevan.
Cembalo opistossamme nyt on, ja upeat barokkiurut l6ytyvat Kotkan

kirkosta, mutta ainakin klavikordiin ja fortepianoon toivoisin jokaisen
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pianistin saavan tutustua. Itselleni oli suuri elamys paasta soittamaan
Mozartin musiikkia fortepianolla! Soittimen kimmeltava &ani ja kevyt
kosketus avasivat korvani kuulemaan sen ajan sointimaailmaa. Samoin on
kadynyt useasti cembalotunneillani, mm. Bachia ja Scarlattin sonaatteja
soittaessani. Monet soinnilliset ja tekniset yksityiskohdat toimivat kuin
itsestdan, vaikka pianon (tai varsinkin suuren konserttiflyygelin) &aressa
olen saanut tehda kovasti toitda edes kohtuullisen lopputuloksen

aikaansaamiseksi.

Yhteistyoni opiston yleisten aineiden opettajan Mauri Silvennoisen kanssa
on virinnyt taman lukuvuoden (2008 —2009) aikana. Musiikkiopiston teoria |
—ryhmassa on tehty sointuanalyysia fantasia-idean pohjalta. Opiskelijat ovat
kadyneet lapi aluksi D. Aguadon seka M. Carcassin kitarateoksia, analysoiden
murrettujen sointujen sointupohjaa. Sen jalkeen on tutkittu J.S. Bachin
koraaleja, haja- ja sivusavelineen, ja siitd edetty analysoimaan Bachin
pienta G-duuri- menuettia (liite 6). Kun menuetin sointupohja oli selvitetty,
kehotti opettaja tarttumaan kynaan ja tekemaan oman savellyksen saman
sointupohjan paélle. Tasta esimerkkina cembalisti Saara teki viehattavan
menuetin (liite 7), jota viulisti-Sanna komppasi soinnuilla. Nyt olemme
edenneet fantasian rakentamiseen valmiiksi annetun sointusatsin pdaéalle.
Olen antanut ideoita sointujen kuvioinnista ja Kkoristelusta, ja uusia
fantasioita onkin alkanut syntyd. Tarkoituksemme on kokoontua tadmaéan

teeman parissa viela kevaan aikana ja esittaa syntyneita luomuksia.

Musiikkiopiston opettajana nden taman instituution tulevaisuudessa monia
haasteita. Yksi niistd on opiskelijoiden vaheneminen opistotason yleisten
aineiden ryhmistd. Vaikka itse en opeta teoria-aineita, eikd "leipani” siis ole
ryhmien syntymisesta kiinni, osuu tama ilmié myods omaan nilkkaan.
Soittajan tai laulajan kehittyminen hidastuu tai katkeaa jopa kokonaan,
jollei han ole kiinnostunut ymmartamaan musiikin muotorakenteita ja muita
lainalaisuuksia. Seurauksena tastd myo6s soiton- ja laulunopettajien ty6
vaikeutuu huomattavasti, ainakin pitkalla olevien oppilaiden kanssa.
Helppoa ratkaisua ongelmaan ei varmasti olekaan, mutta itse olen valmis
kantamaan korteni kekoon luomalla entista tiiviimpaa yhteistydta yleisten
aineiden opettajien kanssa. Jos materiaali on edes osittain yhteista

oppilaiden soittotunneilla  opiskeltavan ohjelmiston kanssa, uskon
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opiskelijoiden ymmartavan, miten tiiviisti nama kaksi asiaa liittyvat
toisiinsa. Olen iloinen, etta tdma asia on otettu huomioon myds valtakunnan
tasolla, ja yleisten aineiden teemavuotta vietetdan musiikkiopistoissa kautta

maan lukuvuonna 2010—-11.

Seikkailuni fantasiasévellysten parissa nosti esiin muutamia aiheita, joihin
olisin halunnut tutustua tarkemmin. Naitd ovat mm. soitinrakentajien ja
soittajien yhteistyd 1500—1600-luvuilla, jolloin klaveerisoitinten kehitys
kulki huimaa vauhtia eteenpain. Englanti-osiota tutkiessani jai mieltani
askarruttamaan kansanmusiikin vaikutus ns. taidemusiikin piirissa. Muutoin
olisin aikaa toivonut jadavan enemman laajempaan l|ahdeaineiston
tutkimiseen sek& esiin nousseiden savellysten soittamiseen ja tutkisteluun.
Toisaalta, uskon jatkavani juuri siitd taman tydn valmistuttua. Koen
kuitenkin oman tietdmykseni fantasia-aihepiirista kasvaneen melkoisesti, ja
ainakin siina mielessa olen savuttanut tavoitteeni. Myds yhteisty6
teoriaopiskelijoiden kanssa on ollut innostavaa, ja uskon sen jatkuvan

taman lukuvuoden jalkeenkin.
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Liite 1: William Byrd: Fancie
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Prélude d

Liite 3: Jean-Henri d’Anglebert
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Liite 4: Wilhelm Friedemann Bach: Fantasie e-molli 89
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Liite 5: Kadenssi W. Fr. Bachin fantasiaan e-molli

Kadenssi

Niina Huopainen 2009
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BWV Anh. 116

MENUET

Liite 6: Johann Sebastian Bach: Menuet G
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. S. Bachin menuetin pohjalta

Saaran menuetti
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