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THVISTELMA

Tassa opinnaytetydssa tutkitaan 1580-1750-luvuilla Italiassa, Englannissa ja
Ranskassa julkaistuja musiikkia ja laulamista koskevia kirjoituksia. N&iden
julkaisujen seka nykypdivan barokkimusiikin keskeisten nykytutkimusten avulla
tdmaé tutkimus pyrkii selvittdamaan, minkalaista eurooppalainen laulumusiikki oli
barokin aikana. Lisdksi tdméa opinndytetyo pyrkii yksityiskohtaisesti antamaan
nykypéivan laulajalle ja laulupedagogille ohjeita barokin ajan laulujen
oikeanlaiseen esittdmiseen ja koristeluun.

Vaikka ndista lahteista nédkyykin selvid suuntaviivoja barokin aikana erityisesti
italialaisen ja ranskalaisen laulutyylin valilla, niin tuloksista voi myds nahda
suurta vaihtelua laulamisessa ja laulumusiikissa seka eri maiden ett& barokin eri
kehitysvaiheiden aikana.
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ABSTRACT

This study concentrates on looking into books on music and singing published in
England, France and Italy between 1580-1780. By using these and also modern
studies, this paper tries to draw a picture of what the vocal music of the Baroque
period was like. This study aims at giving a modern-day singer and voice teacher
a model of how to sing and ornament Baroque music correctly.

Even though the results indicate that there were distinctive forms of Baroque-style
singing, especially in Italian and French music in the Barogue period, the results
also show that there was a lot of variation also within countries and during
different times of the baroque era.

Key words: singing Baroque style, bel canto, seconda prattica, history of opera,
canto fiorito
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1 JOHDANTO

“Les bons Compositeurs disent que le chant doivent estre semblables aux corps
composez des quatre Elemens, afin qu’ils ayent la fermeté de la terre dans leur
mesure constant & reglee ; la netteté de [’eau, parce qu’il faut éviter toute forte
d’embarras & de confusion dont l’oreille peut estre blessee ; la vistesse & la
mobilité du feu par ses diminutions, ses passages, ses treblemens, & ses fredons ;
& puis le bel air, qui est |’ame du chant. *

Marin Marsenne: Harmonie Universelle (1636), Part | (6), Livre Il :
Des chants, 103

Pohtiessani mahdollista opinnédytetyon aihetta olin jo ehtinyt opiskella laulua
melko kauan. Olin ehtinyt suorittaa useita laulun kurssitutkintoja ja esittaakin
barokin ajan lauluja eri konserteissa seka tietysti juuri noissa kurssitutkinnoissa,
joissa renessanssin ja barokin ajan laulut kuuluvat heti alusta lahtien pakollisiin
suorituksiin. Olin laulanut Handeli&, Bachia ja tietenkin Mozartia — kukapa laulaja
ei olisi — en ollut kuitenkaan saanut naista kappaleista mitdan sen kummempaa
irti, vaikka barokkiharmoniat sindnsa saavatkin ihon kananlihalle. Ja sité paitsi,

eihdn Mozart ole edes barokkimusiikin séveltdja — vai...?

Kaikki tdm& muuttui kuitenkin kesalla 2011, kun osallistuin barokkilaulun
mestarikurssille Lempaaléssa, jossa oli opettajina kaksi vanhan musiikin osaajaa:
yhdysvaltalainen laulaja, laulupedagogi, harpisti Debra Gomez-Tapio ja
cembalisti, urkuri, pianisti llpo Laspas. Kurssin ensimmaéisena aamuna kajautin
ilmoille Lempéalan kirkon parvelta llpon urkuséestyksella ensimmaisen osan
Héndelin Gloriasta. Koin itseni jo lahes valmiiksi ammattilaiseksi, koska olin
tamén teoksen ehtinyt jo esittdd “suuren” yleison edessé. Odotin siksi l&hinna
kehuja loisteliaista koloratuurikuvioistani ja vahvasta laulutekniikastani. No,
Debra ilmek&én vardhtamatta ilmoitti englanniksi, ettd ihan hyva, mutta ei talla
minun versiollani ollut mitd&n tekemista barokkimusiikin kanssa. Kaikki oli
vaadrin: trillit olivat vaarasta suunnasta tehtyja ja puutteellisia ja kappaleesta

puuttuivat koristelut ja kadenssit ja....

Tama viikko Lempaalassa avasi silméni ja korvani barokkimusiikin aarreaitalle.
Sanamaalailut, dissonanssien painotukset, lukuisat eri trillivaintoehdot eri aikoina,
resitatiivitekniikka, erot ranskalaisen ja italialaisen barokkimusiikin ja esitystavan

valillg, kaikkia ndita endimme vain hipaista. Runsaasti naurua, valtavasti itseséélia



ja paattavaista opettelua ja tietysti ihanaa yhteismusisointia oli tdama viikko
taynna. Sen seurauksena minussa herési valtava kiinnostus oppia lisad. Tuntui
silté, etten kehtaisi esittad talla puutteellisella tietamykselld ja osaamisellani enda
yhté ainoaa barokkikappaletta julkisesti. Seuraavana keséna suuntasin taas tieni
Lempé&aldan ja lisad tietoa tulvi. Halusin kuitenkin lukea itse “kovaa teoriaa”, ja

tietda vieldkin enemman.

Ongelma oli vaan siind, ettd mistd 16ytaa tata tietoa. Internetissa on useita
sivustoja, joissa keskustellaan esimerkiksi barokkilaulun ”suorasta” tekniikasta,
trilleisté ja varhaisista oopperoista, mutta tieto on sielldkin hajanaista ja usein
vaikeaselkoista. Sibelius-Akatemian musiikkihistorian kursseilla sain hienoja
tiedon helmia barokkimusiikin opettajilta Marja Saarelalta ja Veijo Murtomaelta.
Mistaédn en kuitenkaan ldytanyt pahkinankuoressa tietoa siitd, millaista
barokkilaulun pitéa oikeasti ja yksityiskohtaisesti olla. Kukaan omista
tdhdnastisista laulunopettajistanikaan ei ollut osannut opettaa barokkilaulua sen
tarkemmin. Ja miksi he olisivatkaan osanneet, eihdn barokkilaulutekniikka ollut
kuulunut osana heidankaan koulutustaan. Suomesta en onnistunut l6ytaméaan
kirjastoista tai kirjakaupoista mitéan ”Barokkilaulua for Dummies” -Kirjaa, josta
kaikki tieto katevasti 10ytyisi.

Surffaaminen kotona internetissa tuotti jonkin verran tulosta: 16ysin useita
lehtiartikkeleita, joissa késiteltiin barokkimusiikin eri ulottuvuuksia, lainasin
paékaupunkiseudun kirjastoista runsaasti kirjoja, joista 16ytyi hyodyllisié sivuja
sielté taaltd. Huomasin tét4 tietoa lapikaydessani, ettd barokkilaulun lisdksi termi
bel canto esiintyi lahes jokaisessa lukemassani teoksessa. Olin aikaisemmin
luullut, ettd "bel canto” laulutyylind liittyi pelkastdan 1800-lukuun. Halusin nyt
lukea lisaa ja saada liséa tietoa seka barokkilaulusta ettd bel cantosta ja siitd, mita
samankaltaisuuksia ja eroavaisuuksia niissa oli. Halusin oppia laulamaan oikein ja
“barokkityylisesti” ja tietimddn tulevana musiikkipedagogina myos oppilaitani

varten, millaista oikeanlainen bel canto -laulaminen on.

Syksylla 2012 ja kevaalla 2013 opiskelin Yhdysvalloissa oopperalaulua, ja tdna
aikana tutustuin University of South Floridan musiikin laitoksen vanhan musiikin
professorin John Robisonin johdolla erdéseen keskeisimpéan barokkilaulun

oppiteokseen eli italialaisen Pier Francesco Tosin vuonna 1723 kirjoittamaan



Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni sopra il canto
figurato (Observations on the Florid Song or Sentiments on the Ancient and
Modern Singers tai suomeksi lyhennettynd Huomioita koristeellisesta laulusta’)

vuoden 1743, englanninkieliseen, kaannokseen.

Koska tieto kuitenkin lis&é tuskaa, halusin p&asta penkomaan muitakin autenttisia
l&hteitd, ja tutkin siitd syystd internetista 10ytyvastd IMSLP-tietokannasta I0ytyvia
saksalaisten, englantilaisten, ranskalaisten ja italialaisten nuottijulkaisujen
esipuheita, musiikin filosofisia teoksia ja muita sinne skannattuja ja siell&
julkaistuja barokin ajan teoksia. Myds muilta internetsivustoilta 10ysin vastaavia
autenttisia kasikirjoituksia. Jotkut néisté 10ytyivat lisdksi englantiin tai saksaan
kaannettyina versioina. Aikaisemmin suorittamani vieraisiin kieliin ja
Kielihistoriaan keskittynyt FM-tutkintoni onneksi helpotti naiden vanhojen
tekstien tulkitsemista ja ymmartamistd. Kaikesta aikaisemmin tehdysté tydsta on
joskus hyotya! Lisaksi posti kantoi Yhdysvaltojen kotiosoitteeseeni runsaasti
internetkirjakaupoista tilaamiani painavia barokkimusiikkia ja bel cantoa koskevia

teoksia, joiden parissa tuli vietettya palmujenkin alla runsaasti aikaa.

Paétin siis itse lahted tietoa kerd&maan, ja kirjoittaa itselleni téllaisen
barokkilaulua-rautalangasta-vaannettyna -teoksen. Jos joku toinen taté lukeva
I0ytaa taalta tarvitsemaansa ja toivomaansa tietoa, niin olen iloinen. Omat syyni
tdman Kirjoittamiseen eivat siis ole samat kuin englantilaisen saveltajan John

Careyn vuonna 1724 julkaiseman nuottikokoelman esipuheessa ilmoittamat:

“To please my Friends,
To mortify my Enemies,
To get money,

’

And Reputation.’

Barokkimusiikki on niin hienoa ja rikasta, ettd se ansaitsee sité tuntevat esittajat.
Toivottavasti itse olen tdman opinndytetyoni kirjoitettuani edes jonkin verran

parempi ja osaavampi barokkimuusikko.



2 BAROKKI HISTORIALLISENA AIKAKAUTENA (1600-1750)

Barokin aika sijoittuu Euroopan historiassa renessanssin ja uuden, kevyemman
galantin tyylin véliin. Taméa ajanjakso on monen mielikuvissa taynna
koukeroisesti koristeltuja palatseja ja puutarhoja, varikkaita maalauksia, sotia,
uskonnollista paatosta ja raskaita peruukkeja. Barokki oli kaikkea tata. Kuitenkin
se oli myos valoisaa optimismia, kauneuden ihailua sek& luonnollisuuden ja
osaamisen arvostusta. Barokin aika oli yhdistelma taaksepain katsomista antiikin
Kreikkaan ja toisaalta se oli uudenlaisten luonnontieteellisten kokeilujen seké
moraalisen ja uskonnollisen tutkiskelun aikaa. Ténd aikana Eurooppa etsi paluuta
juurilleen ja takaisin henkilokohtaisen kokemuksen tuntemiseen ja I0ytdmiseen
(Carter 2012, XVI). Musiikki oli yksi véline tassa, ja siind erityisesti uudenlainen

barokin laulumusiikki, stile moderno.

Sanan barokki” alkuperd on edelleen hieman epéselva. Sitd on haettu portugalin
kielen sanasta barrocco ja espanjalaisesta sanasta barrueco, joilla molemmilla
tarkoitetaan epasaannollisen muotoista helmed. Sanaa kéytettiin vielda 1800-
luvulle asti ”absurdin”, liioitellun” ja ”groteskin” synonyymini (Anderson 1996,
9-10). Barokin nimi onkin omaksuttu taidehistoriasta, jossa se viittaa
vastauskonpuhdistuksen aikana syntyneeseen, koristeelliseen ja dramaattisia
aiheita suosineeseen maalaustaiteeseen, kuvanveistoon ja arkkitehtuuriin (Lord
2008, 24). Barokin jalkeinen aika suosi yksinkertaisempaa ja kevyempaa tyylia
taiteessa. Sen tdhden barokki ja senaikainen musiikki jaivat pitkéksi ajaksi

unohduksiin.

Barokin ajan Eurooppa oli yhdistelma uskonnollista fanatismia erityisesti
katolisen kirkon ja luterilaisen Kirkon pietistien taholta, yksinvaltiuden ylistysta ja
toisaalta yksilollisen ajattelun ja tieteellisen kokeilun nousua. Filosofian ja
taiteiden alkul&hteitd I&hdettiin etsimaan antiikin Kreikasta, mistd humanistit
alkoivat ottaa esimerkkid ja asettaa antiikin filosofien ajatuksia taiteiden
lahtokohdaksi ja perustaksi. Vaikka Eurooppa barokin aikana olikin toisaalta
tdynnd sotia, uskonnollisia ristiriitoja, kOyhyytta ja sairautta ja taas toisaalta
hallitsijoiden itsevaltiutta ja hovien yltakyll&isté loistoa, niin barokin ajan kaikki
taidemuodot pyrkivat luomaan mielikuvituksen avulla maailman, joka oli

kauniimpi ja runsaampi kuin jokapaivainen arki maan pééalla. Tata uutta



ajattelutapaa ja barokin tyylisuuntausta — niin maalaustaiteessa kuin musiikissakin
— pidetadn usein italialaisena keksintoné, mité se ei kuitenkaan taysin ole.
Kuitenkin juuri Italiassa tdma tyyli hahmottui, ja sieltd kasin levittaytyi ympari
Euroopan. (Anderson 1996,10)

Uskonnolla ja hartaudenharjoittamisella oli barokin aikaan suurempi merkitys
ihmisten eldmadssé kuin nykyisin. Eurooppa oli jakautunut uskonnollisesti
karkeasti ottaen siten, ettd pohjoisessa ihmisten elamaa ja taiteita hallitsivat
protestanttinen uskonto ja eteldssa katolinen kirkko Vatikaanista kasin valtaa
pitavéan paavin johdolla. Renessanssiajan lopulla katolinen kirkko oli saanut
avukseen jesuiitat (Wright 2005, 16-17), joiden opit vaikuttivat ratkaisevasti
kulttuuria koskevien asenteiden muutokseen. Jesuiittojen opetukseen perustui se,
ettd Kristuksen karsimyksen mietiskely auttoi ihmisiéd jakamaan Kristuksen
tuskan, minka kautta he saattoivat saada lisad voimaa. Tallainen toive saattaa
kuulija ja yleiso osalliseksi, saada heidat tuntemaan nakemansé ja kuulemansa, oli
yksi olennaisempia eroja renessanssin ja barokin ajan valilla (Anderson 1996, 11).
Pohjois-Euroopassa oli myds omia protestiliikkeitd, jotka korostivat yksilon
uskonharjoitusta. Barokin aikana huomio keskittyi ihmisen henkilokohtaiseen ja
tunneperéiseen osallistumiseen erilaisten keinojen avulla, miké& nékyi myoés

barokin aikaisessa taiteessa.

"All Things in the Church, and in its Service would be so contriv’d and order’d,
that the Common-Poor-lgnorant-People might be so much capable as ‘tis possible
of Apprehending, Discerning or Understanding; so, as they might unite their
Voices, Hearts, and Affections together with the Congregation, and the
Service....Now as to Musick, ‘tis known and observed by Experience that Short-
Square-Even and Uniform-ayres are both Pleasant, and readily Apprehended and
Learned by Most.”

Thomas Mace: Musick’s Monument (1676), Kappale I, 1

Kirkko yritti opettaa oikeanlaisia moraaliké&sityksia, ja usein ihmisen lihalliset
himot verhottiin uskonnollisiin kertomuksiin ja symboleihin sekd maalaustaiteessa
ettd musiikissa, esimerkiksi oratorioissa ja moteteissa. Taide pyrki vaikuttamaan
ja koskettamaan sekd ihmisen mieleen ettd aisteihin, ja sitd myos kaytettiin erdaédna

hartaudenosoituksen ja -harjoittamisen muotona.

“Let every Church give God what churches owe,



Sending up Hallelujahs from below.
For
Angels and we, assisted by this Art,
May sing together, tho’ we dwell apart.”

John Arnold: Church Music Refermed: or the Art of Psalmody Universally
explained unto all People (1765, esipuhe, ix)
Renessanssin aikana taiteessa oli syntynyt ajatus valon ja varjon yhdistymisesté ja
niiden erojen selventdmisestd. Italiankielinen termi chiaroscuro (valoisa-pimed),
valon ja pimeén yhdistymisestd nakyi kaikessa barokin ajan taiteessa, kuten myds
musiikissa, jossa koristeiden avulla dissonanssien korostaminen lisési valoja ja
varjoja barokkimusiikkiin (Lloyd-Watts & Bigler 1995, 14).

”As the proper mixture of light and shade (called by the Italians Chiaro-Oscuro)
has a noble effect in painting and is, indeed, essential to the composition of a
good picture; so the judicious mixture of concords and discords is equally
essential to a musical composition: as shades are necessary to relieve the eye,
which is soon tired and disgusted with a level glare of light; so discords are
necessary to relieve the ear, which is otherwise immediately satiated with a
continued and unvaried strain of harmony.”

Charles Avison: An Essay on Musical Expression (1752), 20-21

Barokin ajan maailmankuva ja taide olivat yhdistelmia erilaisista
vastakohtaisuuksista, kuten pyhd/maallinen, todellisuus/illuusio,
yksinkertainen/koristeltu, yksilé/luonto (Tarasti 2003, 5-7), ja tdna ajanjaksona

sévelletty musiikki heijastelee kaikkea tata.



3 BAROKKIMUSIIKKI

“When you compose music to words, your chief endeavor must be that your
notes do aptly express the sense and affections [humour] of them. If they be
grave and serious, let your music be such also; if light, pleasant or lively, your
music likewise must be suitable to them. Any passion of love, sorrow, anguish
and the like is aptly expressed by chromatic notes and bindings. Anger,
courage, revenge, etc., require a more strenuous and stirring movement.
Cruel, bitter, harsh, may be expressed with a discord which, nevertheless,
must be brought off according to the rules of composition.”

Christopher Simpson: A Compendium of Practical Musick (1667), 77

Barokin ajan katsotaan syntyneen Italiassa uudenlaisen yksinkertaisemman,
tonaalisen laulumusiikin my6td. Tama oli niin sanottua basso continuon -aikaa,
joka huipentui ja jonka katsotaan paattyneen J. S. Bachin kuoleman aikoihin
(Sadie 1998, xv). Esityksen tunnetila oli ollut tarkein tavoite jo renessanssiajan
lopussa, jolloin koristeelliset moniaéniset kokeilut ja musiikillinen ylenpalttisuus
koettiin Italian humanistiylimysten ja filosofien kokoontumisissa eli cameratoissa
vadranlaiseksi musiikiksi. Musiikin todellisia” juuria ja ”oikeanlaista”
esitystapaa lahdettiin etsiméan antiikin Kreikan puhelaulusta ja yksinkertaisesta
séestyksestd, ja pyrittiin luomaan yllattavid dissonansseja, jotka purkautuessaan
helpottivat jannitysta (LIoyd-Watts & Bigler 1995, 12).

Vaikka barokin aika olikin erilaista eri puolilla Eurooppaa, seuraavien
musiikillisten tekijoiden katsotaan kuitenkin yhdistavan tdmén ajan: 1.)
lauluéénen tarkeys ja malli instrumentaalimusiikin esittamiselle, 2.) sanojen
merkitys ja niiden merkityksen painottaminen kaikissa musiikin tyylilajeissa, 3.)
basso continuon kaytto lahes kaikessa ensemblemusiikissa harmonisen pohjan ja
tuen rakentamisessa (Cyr 1992, 24).

"BASSO-CONTINUO en Latin BASSUS CONTINUUS ou generalis. C’est une des
parties les plus essentielles de la musique moderne, inventée, ou mise en usage
vers I’an 1600, par un Italien nommé Ludovico Viadana, qui le premier il a donné
un Traitté. On la joue avec les chiffrez marques au dessus des Nottes, sur [’'Orgue,
le Clavessin, I’Espinette, le Théorbe, la Harpe etc... ”

Sébastien de Brossard : Dictionaire de musique (1703)

Barokin aika oli myos musiikkiin, sen oikeaan esittamistapaan,

musiikkifilosofiaan ja -teoriaan liittyvien kirjoitusten kulta-aikaa. Suurin osa



Kirjoittajista nosti jalustalle ihmis&énen, sen &anen vérin ja ilmaisukyvyn, ja sita
pidettiin kaiken instrumentaalimusiikin perustana ja muiden soitinten tuli pyrkia
matkimaan sitd. Lauludanen tehtévana pidettiin barokin mielikuvitusmaailman
toteuttamista mahdollisimman virtuoosimaisesti ja tunteita herattavasti, ja tima oli
italialaisen oopperan synnyn myotd myos perustana bel canto -laululle (Celletti
2001, 1-4).

Barokin aikakaudelle oli myds tunnusmerkillista kehitys kohti tonaalisuutta, jossa
vahvin tonaalinen keskus eli paéasévellaji, asetettiin vastakkain modulaatioiden
kautta l&hisavellajeihin. Myos pienet yksityiskohdat nousivat uudenlaiseen
huomioon. Niitd muunneltiin ja kontrastit olivat merkityksellisid (Lloyd-Watts &
Bigler 1995, 12). My6s uusia sévellysmuotoja syntyi, joista tdrkeimmat olivat
ooppera, resitatiivi ja aaria, soolokantaatti ja konsertto, joiden vaikutus jatkoi viela
pitkélle 1700-luvun puolivalin jalkeenkin (Lord 2008, 24).

"CANTATA ...C’est une grande piece, dont les paroles sont en Italien ; variée de
Recitarifs, d’Ariettes, & de mouvemens différens ; pour [’ordinaire a Voix seule &
une B-C souvent avec deux Violons ou plusieurs Instumens, &c. Quand les
paroles sont de pieté ou de morale, on les nomme Cantate morali 0 spirituali ;
quand elles parlent d’amour, ce sont Cantate amorose. ”

Sébastien de Brossard : Dictionaire de musique (1703)

Barokin musiikissa, kuten tuohon aikaan monella elaman alueella, kaikki oli
jarjestetty hierarkisesti. Katsottiin, ettd oli olemassa ”jaloja’hyva” (’nobiles”) ” ja
“epdjaloja’huonoja” ("viles”) savelid. Erimerkiksi tahdin ensimmadista nuottia
pidettiin jaloimpana, jolloin sité painotettiin enemman kuin muita. Samaa
perusrakennetta myos suurennettiin tahtiryhmiin ja kokonaisiin teoksiin, joista
my0s haettiin jannityksen ja purkautumisen rakenteet (Harnoncourt 1986, 54-55).
Barokin aikana keskeinen kysymys oli kuitenkin se, ettd miten musiikki voisi
korostaa paremmin puhuttua sanaa (Andersson 1994, 9). Tdman seurauksena
syntyi ja kehittyi uusia musiikinmuotoja, kuten ooppera ja yksinlaulu saestyksen

kanssa, monodia.

"L articulation doit étre plus ou moins exagérée dans de certains cas ; &ily a
des régles sdres pour déterminer ces dégreés : elles sont tirées de la distance ou
les personnes qui chantent font des Auditeurs : si ’on est loin de ces derniers, au
thédtre, par exemple, |’Articulation doit étre considérablement exagérée ; c’est
que les sont perdent beaucoup de leur force pour se rendre au parterre ;... ”



Jean Blanchet : L'art, ou les principes philosophiques du chant (1756), 51

Barokin aikana myos soitinmusiikki kehittyi, kuten mygs soitinrakennus. Tuolloin
musiikissa myos syntyivat keskeiset, nykyisinkin kaytdssa olevat termit ja
muodot. Muusikot ja taiteilijat halusivat etsié rajojaan ja syntyi virtuoosimaisia

tapoja ilmaista itsedan ja esitellda omia kykyjaan.

My®0s nuottikirjoitus oli suurten muutosten alaisena vield 1600-luvulla, ja vield
1700-luvun lopulle saakka se ymmaérrettiin usein hyvin eri tavoin (Harnoncourt
1986, 18). Myos jopa koko viritysjarjestelmé oli barokin aikana hyvinkin erilainen
eri paikossa, ja se saattoi vaihdella jopa saman kaupungin sisalla. Samoin
musiikin tyylilaji vaikutti viritykseen. Tdman takia nykyisin esitetaan
barokkimusiikkia yleensa viritykselll4 a’= 415, jota voidaan pitdd hyvana
kompromissina erilaisille barokin aikana kéaytdssa olleille viritystasoille, ja
Klassisen tyylin kappaleille taas kaytetdén viritystd a'= 430 (Cyr 1992, 60-65 ja
Myers 2012, 375-389). Lisdongelmia nykymuusikolle tuovat myés muut

notaatiossa tapahtuneet muutokset.

Barokin aikana kaytettiin viela erilaisia nuottikirjoitustapoja. Varsinaisia
tempomerkintdja ei yleensa kaytetty, mutta saveltdja saattoi Kirjata joitakin
sanallisia tunne- tai esitysmerkintdja kappaleeseen. Joskus saattoivat tahtiviivat
kokonaan puuttua, ja esittaja joutui tulkitsemaan saveltdjan toivoman tempon ja
tunnetilan nuottien aika-arvoista ja laulutekstin affektista. Tanssiaskelten ja -
kuvioiden tuntemus taas auttoi muusikkoja 16ytdmaan oikean esitystempon
tanssimelodioihin. Tahdinlydnnin perustempona (tactus) oli syddmen leposyke
MM=60. Tasta esiintyjat saattoivat poiketa sen mukaan, millaisia henkiléhahmoja
he esittivét, tai mitd sanoja he lauloivat ja mita tunnetiloja he ilmensivét (Houle
2012, 347-364). Barokin ajan lahteista kay yleensa ilmi, ettd ennen vanhaan
kaytettiin huomattavasti nopeampia tempoja kuin nykyisin ajatellaan, varsinkin
hitaissa osissa. My6s nopeat osat esitettiin usein hyvin virtuoosimaisesti ja
vauhdikkaasti (Harnoncourt 1986, 80). Tosin tempoon vaikuttivat myds monet
muut tekijat, kuten esityspaikan akustiikka, k&ytettavissé olevat soittimet,
ensemblen koko seké esiintyjien tunnetila (Cyr 1992, 29-30). Erityisesti
periodisoittimet olivat yleensa ketterampié kuin nykysoittimet, koska ne olivat
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aanellisesti pienempid ja olivat herkempid ohjattavia, mink& vuoksi tempot
helposti nopeutuivat (Sadie S. 1998, 442).

”La Mesure dans le Chant n’est autre chose que la régle de la durée des sons de
la voix, & parconsequent, de leur vitesse ou de leur lenteur : d’ou il fuit qu’on
peut la considérer comme principe d’expression : la succession rapide des tons
est trés-propre a peindre les mouvemens physiques vioulens ou les passions
vives : leur succession lente convient aux mouvements foibles & aux passions
tranquilles. ”

Jean Blanchet : L'art, ou les principes philosophiques du chant (1756), 105

Filosofit julkaisivat runsaasti kirjoituksia musiikin oikeanlaisesta esittdmistavasta
ja kuulijoiden sielun liikkeisiin vaikuttamisesta. Tunneoppiin kuului se, etta
séveltdjan vastuulla oli sopivien rytmisten ja harmonisten kokonaisuuden
Kirjaaminen, ja esiintyjan velvollisuutena taas oli tulkita tata haluttua tunnetta ja
korostaa sitd sopivilla koristeilla. Ndma yhdessa saivat aikaan kuulijassa haluttuja

sielunelaméan vaikuttavia tunne-elamyksié (Lloyd-Watts & Bigler 1995, 14).

“Amongst the Ancients, the true simplicity of melody, with, perhaps some mixture
of plain unperplexed harmony, seems to have been that magic spell, which so
powerfully inchanted every hearer.”

Charles Avison: An Essay on Musical Expression (1752), 41

Myads niin sanottu sévellajikarakteristiikka oli tarked barokin aikana. Osin tdma
liittyi barokin affektioppiin, sill4 jopa eri sévellajien katsottiin ilmaisevan erilaisia
tunteita. Usein teoksen affektista ja savellajista saatiin myds selville saveltajan
toivoma perustempo (Cyr 1992, 31). Useat barokkiséaveltdjat ja musiikkifilosofit

julkaisivat luetteloita erilaisista mahdollisista affekteista.

”...the Musician should observe to cast all such Psalms as are concerning
Humiliation, Confession, Supplication, Lamentation or Sorrow &c into a flat,
solemn, mournful Key; and on the Contrary, all such as are concerning
Rejoycing, praising of God, giving Thanks, or extolling His wondrous Works or
Goodness &c into a Sharp, sprightly, brisk Key...”

Thomas Mace: Musick’s Monument (1676), Kappale I, 2-3
Affektioppiin liittyi myos se, ettd barokkimusiikkissa painotettiin aina

dissonansseja ja esitettiin kevyemmin niiden purkaukset. Musiikissa koettiin

olevan salaperdisia mahdollisuuksia ja syvyyksid, joista osan koettiin olevan
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piilotettuina numerologiaan. Myds lukusuhdeopissa harmonisten intervallien
katsottiin edustavan Jumalan jérjestystd. Esimerkiksi duurikolmisoinnun katsottiin
olevan taydellisen harmonian ja jaloimman soinnun, ja siten Pyhan
kolminaisuuden symboli (Harnoncourt 1986, 88-89), ja jopa oktaavista l0ytyvat
seitseman saveltd saivat ajan musiikkifilosofit pohtimaan musiikin syvempia

merkityksiéa:

“The seven plain degrees of sound, may be said to bear an allusion to the seven
planets, taking the Sun for the center or basis; and then the Earth comes in for its
shere, to make up an Eighth; as also, the dividing into eight sounds into twelve
degrees, alludes to the twelve Constellations of the Zodiack. Here is a very great
mystery, which confounds all our Philosophy; and which time will hardly, |
believe, ever account for.”

William Turner: Sound Anatomiz’d in A Philosophical Essay on
Musick (1724), 13

Myaos Bachin tiedetaén piilottaneen teoksiinsa lukuja, jotka koostuvat
séveltoistojen, tahtien tai savelkorkeuksien numerosymboliikasta. Koska tahén
aikaan lukusymboliikan ja numeroaakkosten osaaminen oli tavallista, h&nen
yleisdstdédn moni kykeni myods ymmartdmaan hanen salakirjoittamiaan sanomia
(Harnoncourt 1986, 89-90).

Myaos luontoa ja aarimmaisia luonnonilmidita kaytettiin taiteessa ja erityisesti
musiikissa inspiraation lahteind. Monissa barokin ajan aarioissa, kantaateissa ja
sonaateissa yritettiin kuvata luonnonvoimia, kuten myrskyéavaéd merta, elaimia,
esimerkiksi lintujen laulua tai jopa sammakoiden kurnutusta ja kissojen
naukumista. Eteenkin Ranskassa 1700-luvulla erés tarkeimmista
musiikkiestetiikan perusperiaatteista oli luonnon matkiminen (”imiter la nature”)

(Harnoncourt 1986, 287).

”Comme celle ou la valeur de la noire est d’un temps, tient du vif & du gai,

qualités que les Italiens appellent vivace ou allégro, elle est faite pour les

mouvements légers & pour les passions aimables c’est-a-dire, le vol d’un
papillon, la douce agitation des feuilles d’un arbre, [’espoir, le plaisir &c.

i

Jean Blanchet : L'art, ou les principes philosophiques du chant (1756), 106

Instrumentalistin tehtdvand oli oman soittimensa aanell4 ja virtuoosimaisella
taidokkuudella toteuttaa namé ja liséksi improvisoida ja lisakoristella ne. Yleiso

odotti eri esityksissé erilaisia koristeluja ja versioita. Taméa nékyi erityisesti
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uudesta italialaisesta monikuorokaytanndsté kehittyneessa concertato-tyylissa,
jossa laulu- ja instrumentaalimusiikki vuorottelivat (Mangsen 1998, 391). Tama
asetti suuria paineita esiintyjille. Tasta syysta heidan koulutuksensa olikin usein

pitkd ja perusteellinen.

“He that studies, let him imitate the ingenious Bee, that sucks its Honey from the
most grateful Flowers. From those called Ancients, and those supposed Moderns,
(as I have said) much may be learn’d; it is enough to find out the Flower, and
know how to distill, and draw the Essence from it.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figura (1723), Kappale X § 33

Myaos eri koristeilla oli omia, erityisid merkityksidén. Barokin aikana oli sdanto,
etta toistettaessa samanlaista musiikillista fraasia esittdjan tuli muuttaa sita
jollakin tavalla (Harrington Heider 2012, 50). Tama johti tays- ja myohaisbarokin
aikana virtuoosimaisiin mittasuhteisiin, mika sai laulussa aikaan sen, etta laulajien
oli muutettava tekniikkaansa, jotta he saattoivat laulaa paljon korkeampia

sévelkulkuja kuin aikaisemmin.

Barokin aikana musiikissa saivat alkunsa suurin osa nykyisista musiikkitermeista.
Silti jaljelle jai mutkikas ja moninainen usein kirjoittamatonkin koodisto, joka
ilmeni eri tavalla ja vaihteli Euroopan eri kansakunnissa ja jopa saman maan
sisélla eri kaupungeissa (Anderson 1996, 9). Kansallisten tyylien erot eivét
nakyneet pelkéstdan nuotintamistavassa, vaan ne nakyivat myos
esittdmiskaytannoissé ja jopa soitinrakennuksessa. Suurin kuilu oli erityisesti
italialaisen ja ranskalaisen barokkimusiikin valill4. Siind missa italialaiset
muusikot pyrkivét tulkinnoissaan virtuoosimaisuuteen ja suureen tulkintaan, niin
ranskalainen musiikki taas pohjautui tanssimusiikkiin painottaen sen rytmisia
yksityiskohtia (Schott 1998, 409-410).

Vaikka uudenlainen ajattelutapa musiikista synnyttikin uudenlaisia musiikin
muotoja, niin vanha renessanssipolyfonia ja madrigaalit olivat edelleen suosittuja.
Myds renessanssin aikainen cantus firmus, eli “kiinted laulumelodia” jatkoi téta
vanhaa polyfoniaperinnettd vield pitkalle 1600-luvulle, erityisesti kirkollisessa
musiikissa (Mangsen 1998, 386-387). Kuuluisimmat séveltajatkin saattoivat
séveltad sekéd uudenlaista monodiaa ettd vanhoja madrigaaleja, seké prima etta

seconda pratticaa, riippuen sévellyksen tilaajan toiveista (Sadie 1998, xvi). Uusi
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tyyli nostatti runsaasti tunteita ja heréatti keskustelua musiikkipiireissé.
Esipuheessaan viidenteen madrigaalikokoelmaansa (1605) erds suosituimmista
italialaisista séveltdjista, Claudio Monteverdi (1567-1643) puolusti uudenlaista
sévellystyylia todeten, etté oli olemassa uusi, yhtéa jarkiperdinen sévellystekniikka,
seconda prattica, jossa konsonanssi ja dissonanssi vaan ymmarrettiin toisin kuin
ennen.” (Heikinheimo 1983, 122)

Tama uusi yksinkertaisempi, mutta voimakkaita tunne-elamyksia painottava
laulutyyli yksinkertaisella séestyksella tuli lopulta jaaddékseen. Italialaisten
séveltajien, kuten Carlo Gesualdon (1560-1613) ja Claudio Monteverdin,
madrigaalikokoelmista ja savellyksista voi nahd4, miten vanha ja uusi kaytanto,
prima ja seconda prattica, paasivét lopulta sopuisaan yhteiseloon keskenaan
(Anderson 1996, 22).
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4 MITEN BAROKKIMUSIIKKIA TULISI NYKYPAIVANA ESITTAA?

"The Ist Thing to be considered, as to the Advantage of good Music, should be a
Convenient, and fit Place to perform It in; such | would call a Music Room; and is
considerable in a 4 Fold Respect, 1*" in Respect of the Instruments, 2d. the
Musick, 3d. the Actors, and 4™ the Auditors.”

Thomas Mace: Musick’s Monument (1676), 238

Barokkimusiikki ja niin sanottu ”vanha musiikki” yleensikin ovat viime aikoina
tulleet uudenlaisen nousun ja kiinnostuksen kohteiksi. Barokkimusiikkia esitetdén
konserteissa ympéri Suomea ja ympéri maailman “autenttisilla” soittimilla ja
mahdollisimman “autenttisilla” esitystavoilla ja -paikoilla. Nykymaailman Kiire ja
jatkuvat uudistukset ovat saaneet ihmiset kddntamaan katseensa pysyvampiin
arvoihin ja syvempiin tunnekokemuksiin, mika sopiikin hyvin, silla olihan
barokkimusiikin alkuperdinen ja keskeisin tavoite kuulijoiden tunteisiin,

affekteihin vaikuttaminen.

”On doit doubler les consonnes plus ou moins fortement, plus ou moins de temps,
selon que l’exigent les diverses espéces des passions, leurs dégrés & leur
mélange. Cette régle ne doit avoir lieu que pour les consonnes initiales, pour ne
point introduire de lenteur & de désordre dans I’Articulation. ”

Jean Blanchet : L'art, ou les principes philosophiques du chant (1756), 54-55

Barokkimusiikkia esitettdessé on tehtavd monenlaisia paatoksia. Miten
“autenttisia’ halutaan olla? Mistd haetaan nuottimateriaali, toisin sanoen,
kaytetdankd mahdollisimman vanhoja kasikirjoituksia, vai kaytetdanko
toimittajien mainostamia Urtexteja tai uudempia editioita, joihin on ehka tehty
ajanmukaisia koristeita ja kirjoitettu bassoharmoniat auki? Myos soitinten osalta
on tehtavé paatoksia. Kéytetdanko vanhoja soittimia, millaisella kokoonpanolla ja
millaisella viritysasteikolla? Tiedetaan esimerkiksi, ettd Italiassa Monteverdin
ajan instrumentit olivat melkein kaikki nykyisessé viritystasossa tai jopa hieman
korkeammalla (Harnoncourt 84, 1986). Lisdongelmaksi voi muodostua se,
kaytetdaanko saveltdjadn oman kotiseudun mukaista viritysta vai arvellun
esityspaikan vai nykysoitinten omaa viritysta? Kokoonpanoista tiedetadn nykyisin
jo aika paljon. Tiedetd&n myos esimerkiksi se, ettd nykyisin niin sanottu barokin
aikainen kuoromusiikki oli usein kaytanndssa ensemblemusiikkia (Harrington
Heider 2012, 44).
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Miten sitten tempot ja dynamiikat? Pitéisikd nykyesityksissakin kayttaa
ensemblen yhtendisen tempon saavuttamiseksi ranskalaiseen tapaan erillista
tahdinly6jaé (batteur de mesure) vai pitéisiko oikeaa tempoa pitaa ylla lyomalla
aanekkaasti jalalla lattiaan, kuten Saksassa oli tapana (Sadie S. 1998, 442)? Miten
on teoksen syntyajan ja syntyhistorian kanssa? Enté sitten laulussa kaytettava
aantamys: kaytetdanko kyseisen kielen nykyaantamysta vai senaikaista
aantamysta? Miltd murrealueelta tuo esitettava kappale on? Entd mita soittimia
kaytetdan? Varsinkin italialaisessa barokkimusiikissa nuotteihin oli harvoin

merkitty tiettyja soittimia, eli mihin kokoonpanoon siis paadytaan?

Myads esityspaikalla on merkityst, silla barokkimusiikkia esitettiin yleensé
pienehkdissa, Kivipintaisissa saleissa ja kirkoissa, joissa akustiikka oli kuivaa ja
kirkasta (Rogers 1998, 353). Jopa barokkiajan teatteri- ja oopperasalien
koristeluilla on sanottu olevan tietty merkitys akustiikan kannalta. Toisaalta
varsinkin varhaisia oopperoita saatettiin myos esittad yhta hyvin ulkonakin (Carter
2002, 75-76). Hyvé esiintyja osasi barokin aikana — kuten nykyisinkin — ottaa

huomioon esitystilan ja muokata artikulaatiotaan ja &antéén siihen sopivaksi.

“He should regulate his Voice according to the Place where he sings; for it
would be the greatest Absurdity, not to make a Difference between a small
Cabinet and a vast Theater.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno
osservazioni sopra il canto figurato (1723), Kappale IX § 23

Myas esitettavan teoksen tyyli vaikutti: kirkkomusiikkia esitettiin erilaisella
aanenmuodostuksella ja eri dynamiikalla kuin maallisia teoksia.
Barokkimuusikolla on siis paljon tydsarkaa, jos hdn haluaa esittaa teoksia

“autenttisesti”.

Enté kappaleiden koristelu sitten, mika erityisesti italialaisessa barokkimusiikissa
jatettiin lahes kokonaan esiintyjien, ja varsinkin solistin vastuulle. Toisaalta,
esiintyjan olisi myos tiedettava, ettd Giulio Caccini halusi laulajien esittavan
hanen kappaleensa juuri siten, kuin hén oli ne nuotteihin kirjannut (Fogelberg
1990, 27-34), samoin kuin Bach, joka my6s merkitsi tarkat artikulaatio-ohjeetkin
nuotteihin. Olivathan hénen teostensa esittéjat yleensa nuoria Tuomaskoulun

kuoropoikia, jotka eivét vield osanneet ajan laulutapoja (Harnoncourt 1986, 57).
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Tyylillisesti bel canto taas liittyy italialaisen oopperan synnyn ja suosion myo6té
barokkiajan keskeisimman laulutyylin kukoistukseen ja arvostukseen ympari
Eurooppaa. Mutta miten ja kenen tulisi laulaa kastraateille sévelletyt teokset?
Pitdisikd meidan pysyttaytya barokin ajan rajoituksissa ja esittdmiskéytannoissa,
vai voiko nainen nykyisin esittad kaikkea barokin aikaista kirkkomusiikkia,
vaikka se oli esimerkiksi katolisen kirkon piirissé kiellettya?

Kirjallisuudessa keskustellaan laajalti barokki- ja yleensékin vanhan musiikin
esittdmisen problematiikasta, ja yleensé paadytaan siihen, etté tarkeintd on saada
esityksessd aikaan sellainen teoksen tunnetila, johon séaveltaja on pyrkinyt
(esimerkiksi Harnoncourt 1986, 16-17, Donington 1982, 5 ja Cyr 1992, 23).

“For, as Musical Expression in the composer, is succeeding in the attempt to
express some particular passion; so in the performer, it is to do a composition
justice, by playing it in a taste and style so exactly corresponding with the
intention of the composer, as to preserve and illustrate all the beauties of his
work.”

Charles Avison: An Essay on Musical Expression (1752), 89

Tama voisi siis olla hyvé lahtokohta. Mutta koska tdmén tyon tarkoituksena on
antaa runsaasti yksityiskohtaisempaa tietoa jokaiselle barokkilaulusta
kiinnostuneelle, tdméa on vain hyva alku pidemmalle ja koukeroisemmalle tielle
barokkimusiikin seka etenkin barokkilaulun ja bel canton koristeelliseen ja

tulkinnallisesti rikkaaseen maailmaan.
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5 BAROKIN LAULUMUSIIKKI

Varhaisbarokin uudenlaisen laulumusiikin my6té syntyi puhetyylinen laulu, jota
alettiin kutsua resitatiiviksi. Euroopassa ei kuitenkaan ollut 1600-luvulla mitaan
yhtendista laulun esittdmistyylid, vaan eri maissa oli erilaisia painotuksia.
Selvimmat erot olivat italialaisen ja ranskalaisen lauluperinteiden valilla, mutta
myo0s saksalaisessa, englantilaisessa ja espanjalaisessa laulutavassa oli omat
ominaispiirteensa (Sanford 2012, 3). Yhteista ndille kaikille kansallisille
barokkilaulun esittamistavoille oli se, etta laulajalle sallittiin yleensd enemman
vapauksia nuottikuvasta poikkeamisessa musiikin esittdmisessé, kunhan tulkinta
perustui luontaisen puheen tyyliin ja sen luonnollisiin painotuksiin. Poikkeuksena

oli Ranska, jonka tarkemmista kaytannoista kerrotaan myéhemmin lisééa.

Saveltaja Claudio Monteverdi (1567-1643) alkoi kutsua téllaista puhetyylista
musiikkia nimityksella stile rappresentativo (Cyr 1992, 111). Taméan uuden
monodisen tyylin oli tarkoitus houkutella esiin tunteita, ja siin& esiintyjan tekemét
kuviot tuli alistaa palvelemaan tekstid (Anderson 1996, 18). Laulumusiikkia

pidettiin soitinmusiikkia tarkedmpana juuri sanojen merkityksellisyyden vuoksi.

”Si [’on observe que le Chant n’est qu 'une déclamation plus embellie que la
déclamation ordinaire, on concevra qu’on doit s’y soumettre au joug de la
Prosodie Francoise. Les langues sont des Divinités : tout ce qui a rapport a elles
est sacré.

Jean Blanchet : L'art, ou les principes philosophiques du chant (1756), 64

VVoidaan sanoa, ettd 1600-luvun alussa oli kolmenlaista laulumusiikkia:
sooloaarioita, resitatiiveja ja soolomadrigaaleja. Néistd soolomadrigaalit
kuihtuivat vahitellen pois, kun taas resitatiiveista ja aarioista tuli pikku hiljaa

laajempien kokonaisuuksien, esimerkiksi kantaattien osia (Jarvit 2011, 17).

Renessanssimusiikissa sévellyksen eri danet olivat tavallisesti yhté tarkeitd, mutta
tdma uusi yksinlaulutyyli korosti melodiaa ja bassoa. Varsinainen basso continuo
oli barokin ajan soolo- ja ensemblemusiikin perusta, koska se piti siséll&&n
kaikkien danien harmoniat, jotka oli merkitty sointu- ja intervalleja kuvastavien
numeroiden avulla (Anderson 1996, 19). Soittimien valinnassa,
soittamiskaytannoissa ja eri saveltdjien valilla oli erilaisia kaytantoja.

Barokkilaulun sdestys riippui monesta eri tekijasta: esimerkiksi kdytossa olevista
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soittajista ja soittimista, tilaisuuden ja laulun luonteesta. Monodian
séestyssoittimena saattoi olla pelkéstéan jokin kielisoitin, pieni soitinryhma,
hieman suurempi orkesteri, tai niin sanottu continuo, jota soitettiin mill& tahansa
harmonian tuottoon kykenevilla soittimilla: uruilla, cembalolla, luutulla tai
teorbilla usein yhdessa melodiabassosoittimen, kuten gamban tai sellon kanssa
(Lord 2008, 25). Kielisoitin improvisoi saveltdjan kirjaaman sointuharmonian ja
ajan kéaytantojen lisaksi muut nuotit. Tosin varhaisbarokissa (1600-1650), basso
continuoa soitti vain yksi kielisoitin, kuten cembalo, luuttu, theorbo tai chitarrone
tai urut (Cyr 1992, 72). Joskus myds tekstin affekti mééritteli sdestyssoittimen.
Renessanssista perdisin oleva soitinten symbolinen yhdistaminen eri
jumalhahmoihin rajasi, mita soitinta kaytettiin. Esimerkiksi puupuhaltimet
yhdistettiin Neptunukseen ja merihirvidihin, krumhorn Bacchukseen ja Orfeus
luuttuun (Ashworth & O’Dette 2012, 333).

Vaikka laulajien tulikin tuntea tarkoin aikansa eri laulusédannét, niin todelliseen
taituruuteen vaadittiin siitd vapautumista ja omia koristeita. Sprezzatura — tai
Caccinin nobile sprezzaturaksi kutsumaa vapautta - oli laulajan aristrokraattista
oikeutta ja tapaa muuttaa aika-arvoja, varittaa tekstia luomalla dissonansseja ja
olla piittaamatta tarkoista kontrapunktin harmonioista (Rogers 1998, 353-354).
Renessanssin ja barokin aikana sprezzaturaksi kutsutun kaltaista taitoa esiintyi
myaos laajemmin kuin vain musiikin esittdmisessa. Tama taidokkuus ilman taitoa,
huolimaton huolellisuus, tarkkaamaton tarkkaavaisuus saattoi liittyd myos
oikeastaan mihin tahansa taitoa vaativaan (Jarvio 2011, 11-12).

"Stirred up by his own Desire, he will fly to his beloved Instrument, from which,
by continued Application, he will find he has no Reason to sit down satisfied with
what he has learn’d before. he will make new Discoveries, inventing new Graces,
from whence after comparing them well together; he will chuse the best, and will

make use of them as long as he thinks so; but, going on in refining, he will find
others more deserving his Esteem. To conclude, from these he will proceed to an

almost infinite Number of Graces, by the means whereof his Mind will be so
opened, that the most hidden Treasures of the Art, and most remote from his
Imagination, will voluntarily present themselves; so that, unless Pride blinds him,
or Study becomes tiresome to him, or his Memory fails him, he will increase his
Store of Embellishments in a Stile which will be entirely his own: the Principal
Aim of one that strives to gain the highest Applause.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figura (1723), Kappale X § 32
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Barokin aikaista laulumusiikkia kutsutaan myds nimityksella canto fiorito, juuri

sen koristelujen takia.

"FIORITO ...Ainsi, Canto fiorito, c’est un Chant parsemé & rempli de
diminutions, de passages, de fleurettes, &c. Contrapunto fiorito, autrement
composto, est ce qu’on apelle par cette méme raison Fleurtis....”

Sébastien de Brossard : Dictionnaire de musique (1703)

Barokin ajan uusi laulutyyli sai alkunsa Italiassa, jossa alymysto alkoi 1500-luvun
lopulla pohtia renessanssin aikana virinneita ajatuksia eurooppalaisen kulttuurin
juurista. Firenzen cameratassa nama uudet 10ydot ja filosofiset pohdinnat
heré&ttivat ajatuksia. Sielld alettiin tehda kokeiluja laulumusiikin esittdmisesta
siten, kuten draamaa arveltiin esitetyn muinaisessa Kreikassa eli puhelauluna.
Alkuun barokkilaulu pyrki yksinkertaisen séestyksen ja yksinlaulun avulla

herdttdmaan ja nostattamaan kuulijoiden tunteita.

"Let a singer have a fund of knowledge sufficient to perform readily any of the
most difficult compositions; let him have, besides, an excellent voice, and know
how to use it artfully; he will not, for all that deserve a character of distinction, if
he is wanting in a prompt variation; a difficulty which other arts are not liable
to.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno 0Sservazioni
sopra il canto figura (1723), Johdanto § 6

Ajan kuluessa tdma laulumusiikki muuttui ja monipuolistui ja siita tuli seka
tunteisiin vetoavaa etta laulajien virtuoosimaista taituruutta osoittavaa, ja se
jakautui myos esitettdvan musiikin mukaan kahteen, kamarilauluksi (canto da
camera) ja kirkkolauluksi (canto da chiesa) (Rogers 1998, 353).

"The different species of Music, for the church, the theatre, or the chamber, are,
or should be, distinguished by their peculiar expression. It may easily may
perceived, that it is not the time or measure, so much as manner and expression,
which stamps the real character of the piece.”

Charles Avison: An Essay on Musical Expression (1752), 107

Barokin laulumusiikki vaihteli vield muodoltaan varhaisbarokin aikana, mutta
1700-luvulle mentéessa sen muodot alkoivat olla vakiintuneita (Mangsen 1998,
379).
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Barokkilaulu kavi 1&pi vuosikymmenten aikana erilaisia kdytantdja ja versioita.
Eri puolilla Eurooppaa barokin ajan laulutyyli ja laulettava musiikki olivat osittain
maantieteestd ja puhutusta kielesta johtuen erilaisia. Tasta syysta tassa
kappaleessa kaydaan lapi eri aikoina eri puolilla Eurooppaa elaneiden
musiikkipedagogien ja -filosofien keskeisié ajatuksia, vaikka padhuomio onkin
italialaisessa myohdaisbarokin laulutavassa. Tama siita syysté, etta italialainen
laulu- ja sévellystyyli levisi laajimmalle Alppien pohjoispuolelle saakka ja jopa
kanaalin yli Englantiin, vaikka siell& ja jopa Saksassa myds Ranskan vaikutus oli
huomattava. Vaikka italialaisia savellyksié ja laulupedagogisia teoksia onkin
vahiten jéljella nykyisin verrattuna esimerkiksi saksalaiseen, englantilaiseen ja
ranskalaiseen kirjallisiin lahteisiin, niin italialaisen laulutyylin vaikutus barokin
aikana oli kuitenkin muita maita suurempi (Sanford 2012, 4-24 ja Rogers 1998,
351-365).

5.1 Barokkilaulun synty ja varhainen barokkilaulu

“Les personnes qui excelleront dans toutes ces diverses parties approcheront
peut-étre de [’état sublime ou s ’étoit élevée la Musique instrumentale des Grecs,
qui allumoit dans les coeurs de ceux-ci toutes les passions, & qui, puor dire plus

que tout cela, armoit & défarmoit a son gré Alexandre. ”

Jean Blanchet : L'art, ou les principes philosophiques du chant (1756), 141

Vaikka varhainen barokkilaulu perustuikin pitkalti renessanssin
madrigaaliperinteisiin, niin samanaikaisesti alettiin humanistien ja muusikkojen
piirissa etsid uudenlaista musiikin tulkintatapaa. Uudenlaisen soolodénen ja
yksinkertaisen bassolinjaisen séestyksen puolestapuhujia oli erityisesti Firenzen
akatemiassa, joka kokoontui kreivi Giovanni da Bardin luona. Ajateltiin, etta
draamoja antiikin Kreikassa laulettu julistavammalla deklamaatiotyylilla, mik&
helpotti tekstien ymmartdmista. Erds Firenzen cameratan jasenisté oli luutisti ja
musiikkiteoreetikko Vincenzo Galilei (n. 1520-1591), joka jo vuonna 1581
julkaistussaan teoksessa Dialogo totesi, ettd “polyfonia on vihempiarvoista kuin
se musiikki, jota antiikin Kreikassa kuviteltiin harjoitetun, ja etté se ei pysty
esittdmaan tekstia selvésti eikd hyddyntaméaan emotionaalisia mahdollisuuksia”.
(Lord 2008, 25). Galileilla oli useita aikalaisia ja seuraaajia, joista laulaja Giulio

Caccini julkaisi vuonna 1602 kuuluisan teoksensa, Le Nuove Musiche (Uusi



21

musiikki). Tama teos oli kokoelma madrigaaleja ja sékeistolauluja soolodanelle ja
numeroidulle bassosdestykselle, ja talla kokoelmallaan Caccini varmisti
musiikinhistoriassa paikkansa uuden monodisen tyylin ja puhuvan laulutyylin eli

stilo recitativon luojana (Fogelberg 1990, 27).

Giulio Caccinin kokoelma sisélsi uudenlaisia, yksinkertaisempia madrigaaleja,
joista eras, Amarilli, mia bella, on varsinkin aloittelevien laulunopiskelijoiden
usein laulama. Caccini kokoelman esipuhe on erityisen tarkeé barokkilaulusta
kiinnostuneille, koska siina han selittaa esityskaytantoon liittyvia asioita

tarkemmin. Hanen kaksi p&&tavoitettaan tdssa uudessa musiikissa oli:

a) stile rappresentativo: tarkoitus oli houkutella esiin tunteita kuulijassa.
b) sprezzatura: luonnollisuus, jonka tuli palvella tavallisen puheen
rytmié.

Caccini muun muassa tuomitsi passagien eli improvisoitujen pitkien
juoksutuskuviointien mielivaltaisen lisaédmiseen musiikkiin, mik& oli yleistynyt
1500-luvun lopulla tarkoituksena tehda vaikutus yleisdon. Jotta hénen
sévellyksidan ei laulettaisi vaarin, Caccini kirjoitti aikaissmmasta kaytannosta
poiketen ulos kaikki tarkeimmat korukuviot: esimerkiksi passagit
loppukadensseissa ja erityisen voimakkailla sanoilla, trillit ja lyhyet etuheleet
(Fogelberg 1990, 28). Caccini itse opetti mydhemmin kehittelemansé laulutyylia
usealle myéhemmin kuuluisuutta saavalle laulajalle levittden tata uutta laulutyylia

eri puolille Italiaa ja myéhemmin my6s muualle Eurooppaa.

Tama resitatiivinen puhelaulu oli saanut muitakin kannattajia, kuten Claudio
Monteverdi (1567-1643), jonka teoksissa yhdistyi madrigaalisavellysten
ilmaisutaidot ja uudenlainen, dramaattisempi ja rikkaampi savelkieli (Lord 2008,
28). Monterverdin vaikutus ulottui Alppien yli Keski-Eurooppaan hénen
séveltdjékolleegojensa ja oppilaidensa, kuten Francesco Cavallin ja Heinrich
Schiitzin avulla. Jopa Ranskan hovissa Jean-Baptiste Lullyn tragedies en musique
-teoksissa ja Englannissa Henry Purcellin sévellyksissé ndkyy hénen vaikutteitaan
(Carter 2002, 4). Italialainen esimerkki uudesta laulumusiikista ja laulutavasta

levisi laajalle muualle Eurooppaan, jopa pikku hiljaa kanaalin yli Englantiin.

“Concerning the Singers, their first care should be to sit with a decent erect
Posture of their Body, without all ridiculous and uncomely gesticulations, of
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Head, or Hands, or any other Part: ((that the Ditti/Text (which is half the grace of
the Song) may be known and understood) to sing as plainly as they would speak:
pronouncing every Syllable and Letter (specially the vowels) distinctly and
treatably.”

Charles Butler: The Principles of Musik in Singing and Setting (1636), 97-98

Tama uusi laulutapa muuttui hieman 1600-luvun lopulla, kun
tekstipainotteisuudesta siirryttiin enemman melodialinjaa korostavaksi. Tata tyylid

tarkoitetaan padosin nykyisin, kun puhutaan bel canto -laulusta (Baird 2012, 31).

5.2 Kirkollinen musiikki

“The first use of Music is in Divine service and worship of God: where unto the
Holy Prophet, moved by the Spirit of God dooeth often invite and exhort God’s
People.”

Charles Butler: The Principles of Musik in Singing and Setting (1636), 98

Vaikka barokin aikana olikin yleisesti otettuna tarkeda erotella pyha ja maallinen,
niin selkead rajaa maallisen ja kirkollisen musiikin valilla ei kuitenkaan ollut.
Erityisesti oopperasta ja teatterista lainattiin ilmaisukeinoja uskonnollisen tunteen
ilmaisuun (Tarasti 2003, 7). Kirkollisessa musiikissa oli silti selke& jako
Euroopassa etelén (katoliset) ja pohjoisen (protestattiset osat) valilla. Padosin
katolisen kirkon 1600- ja 1700-lukujen liturginen musiikki pitaytyi vanhassa stile
antico -tyylissa soveltaen lahinnd Palestrinan musiikillisia nakemyksia (Lord
2008, 32). Protestanttisessa pohjoisessa taas luterilaiseen, ja myos anglikaaniseen
perinteeseen kuului tarkednd osana yhteismusisointi. Koraaleja savellettiin
runsaasti kdytettaviksi seké seurakuntavirsina ettd kotihartauksissakin. Aluksi
koraaleja sdestivat urut, myohemmin sdestykseen lisattiin muitakin instrumentteja.
Taman jalkeen niissé alkoi nakya enemman italialaisen concertato-tyylin
vaikutteita (Lord 2008, 33). Uusi reformoitu oppi myos kieltaytyi hyvaksymasta
ihmisen ja Jumalan valiin asetettuja pyhimyksia ja Neitsyt Marian palvontaa,
kuten myoskaan ylimééaraista teatraalisuutta tai lavastuksia (Tarasti 2003, 8-10).

Siitd syysta musiikin tuli olla pelkistetympaa ja yhteisollisempaa.

“Therefore by the Means of organ, clerk, and charity children, together with
those who understand Music, the whole congregation might in a very short time
be brought into a regular method of performing the psalm-tunes according to
Music; which, provided an intire Reformation of this sort could be brought to
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perfection (...) must inevitably give a much more pleasing satisfaction to all true
lovers of Divine Harmony; and not only so, but will cause people to take a much
greater Delight in this most excellent Art.”

John Arnold: Church Music Reformed or the Art of Psalmody Universally
Explained unto all people (1765), Esipuhe, v

Kirkollisessa laulutyylissé jatkui renessanssin perintd kaikkien dénien tasa-
arvoisuudesta, ja laulajien tulikin pitada &anenvéri mahdollisimman tasaisena, jotta
korkeat tai matalatkaan aanet eivét erottuisi liian selvasti. Perustana pidettiin
kuitenkin renessanssin nikemykselle "ddnipyramidille” polyfoniassa:
pohjasoinnin tuli olla tayteldinen ja voimakas, ja korkeampien dénten pehmeitd ja
keveitéd (Sanford 2012, 8). Tdman takia yla-aanissa laulajat lauloivat
mahdollisimman kevyesti, ja siksi he turvautuivat yleensa falsettiin, jotta
sointivéari pysyi tasaisena. Padosin kuitenkin kirkolliseen laulutyyliin kuului se,

ettd laulajat lauloivat voimakkaammin kuin kamarityylissé (Rogers 1998, 351-3):

”...kuorolaulajat laulajat yleisolle tdydelld ddnelld,
kamarilaulajat pehmeilld, matalilla ja falsettodanilla,
ja muuntelevat aantéan niin etta on tasapaino lauluéanen ja séestyssoitinten -
urut, kitara, harppu ja muut — vdlilld”

Pietro Cerone: El melopeo y maestro: tractado de musica theorica y pratica; en
que se pone por extenso; lo que uno para hazerse perfecto musico ha menester
saber (1613)

Katolisessa kirkossa keskeisessé roolissa olivat musiikin kannalta messut, jotka
alkoivat tosin 1600-luvulta lahtien lyhentya ja yksinkertaistua (Talbot 1998, 8).
Eri maissa oli lisaksi erilaisia omia kirkkomusiikin kéytantdja ja savellystyyppeja,
kuten kantaatteja, latinankielisida motetteja, Jeesuksen karsimyksista kertovat
passioita ja oratoriota. Oratorioita esitettiin sek& kirkoissa etta niiden ulkopuolella
ja erityisesti myo6s kansankielilla (italiaksi, englanniksi, ranskaksi ja saksaksi)

(Lord 2008, 32-33).

"ORATORIO C’est un espece d’Opera spirituel, ou un tissu de Dialogues, de
Recits, de Duos, de Trios, de Ritornelles, de Grands Choeurs, &c dont le sujet est
ou de I’Ecriture, ou de ’Histoire de quelque Saint ou Sainte.Ou bien c’est une
Allegorie sur quelqu 'un des mysteres de la Religion ou quelque point de
Morale...”

Sébastien de Brossard : Dictionaire de musique (1703)
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5.3 Ooppera

"OPERA...De-la sans doute, est venu tant en Italie qu’en France ['usage de
nommer Opera, des Tragedies, les Pastoralles, & autres Poésies mises en
Musique & mélées de Spectacles & de Danses, pour étre representées sur le
Theatre... ”

Sébastien de Brossard : Dictionaire de musique (1703)

Ooppera oli erds barokin aikana syntyneista uusista musiikinlajeista. Siihen
kaytettiin vaikutteita seka konsertoista, mutta myods kantaateista ja moteteista
(Mangsen 1998, 400). Oopperan varsinaisena pohjana olivat kuitenkin
keskiaikaisiset uskonnolliset ndytelmat, italialainen commedia dell’arte seka
intermedit, jotka olivat ndyttdmokappaleita jaksottavia madrigaaleja tai naytosten
lopussa soitettavaa tanssimusiikkia. (Lord 2008, 25). Kaisite ’barokkiooppera”
pitéa sisallaan runsaan joukon erilaisia musiikkiteatterityyleja Firenzen,
Venetsian, Napolin ja Rooman oopperoista, ranskan tragédie lyriqueen,
englantilaisiin naamionéytelmiin ja espanjalaisiin puolioopperoihin ja
zarzueloihin (Middleton 2012, 434-445). Hovindytelmien paaasiallisena
tarkoituksena oli kuitenkin esitelld ylhaison rikkautta (Olsson 2012, 398).

Barokkiooppera pohjautui monessa kohdin vanhoihin keskiaikaisiin ja
renessanssin ajan kaytantoihin, mika nakyi monessa seikassa, esimerkiksi
oopperan eri hahmojen laulutempoissa: Rosvot puhuivat aina nopeammin, ja mita
pyhempi hahmo oli, sité hitaampaa oli myods rytmi. Esimerkiksi Kristuksen sanat
resitoitiin erittdin hitaasti hymnin tavoin. Tama nékyi erityisesti 1600-luvun
resitatiivilaulussa (Harnoncourt 1986, 72).

Ensimmainen ooppera oli firenzeldisen Jacopo Perin (1561-1633) saveltdma
Dafne (1598). Mutta ensimmainen meidan paiviimme asti sailynyt ooppera oli
Perin séveltdam4 Euridice (1601). Varhainen ooppera perustui uudenlaiseen,
tunteita herattdmaan pyrkivaan resitatiivimaiseen monodiaan. Jacopo Peri
kuvaakin oopperansa Euridice esipuheessa, miten siin& puheen ja laulun
valimuodolla musiikin rytmit ja melodian sdvelkulun korkeuden vaihtelut
kuvastavat ’luonnollista” puhetta, harmoniat ja bassolinja kuvaavat tunteita, ja

rytmi taas korostaa runouden metristd painotusta (Carter 2002, 26). Aluksi
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resitatiivit ja aariat eivét olleet selvasti erotettuja toisistaan, ja resitatiivienkin
muoto vaihteli (Mangsen 1998, 379). Tosi luettelee kolme erilaista
resitatiivityyppid (Tosi 1723, Kappale V, § 1-7):

1) Kirkkoresitatiivi, jossa laulajan tuli ottaa huomioon paikan pyha luonne.
Laulajan tuli valttaa turhia koristeita. Jonkin verran lauluun tuli silti kayttaa

Messa di Vocea, runsaasti appoggiaturia ja laulaa juhlavasti.

2) Teatteriresitatiivi, jossa laulajan tuli liikehti& ja laulaa mahdollisimman

puheenomaisesti.

3) Recitativo di Camera, jossa laulajan tuli ottaa k&ytt6on mahdollisimman
suuret tunteiden ilmaisut pelkalla laulutulkinnalla ilman trilleja, pitkien

nuottiarvojen jakamista lyhempiin ja muita koristeita.

Yleisesti ottaen 1600-luvun alun resitatiivit tuli esittdd hitaammassa, tunteita
herattavassa puhetempossa (stile rappresentativo). Myéhemmin kuitenkin
aarioiden ja resitatiivien eriydyttyd selvemmin resitatiivitkin esitettiin
nopeammassa tempossa (Sanford 2012, 12). Siihen, mihin laulajan oli méaara
lopettaa puherytmin mukainen vapaa resitointi, oli silloin yleensd merkitty ”a
tempo” tai jotakin muuta vastaavaa. Se merKkitsi, ettd sen edelld olevaa ei pitinyt
esittdd nuotteihin merkityssd, vaan vapaassa tempossa, ja ettd siitd eteenpdin oli

taas otettava huomioon nuotteihin merkitty rytmi (Harnoncourt 1986, 49).

Aluksi oopperoita esitettiin hoveissa, mutta myéhemmin rakennettiin
oopperataloja, jotka esimerkiksi Venetsiassa olivat ylhaisten sukujen omistamia.
Talot kuitenkin oli yleensa vuokrattu yksityisyrittajille (impressario), jotka
hoitivat kaytanndn jarjestelyt, oopperoiden roolitukset ja lavastussuunnitelmat.
Koska impressaarit yrittivat sdastdd mahdollisimman paljon rahaa hyotyakseen
tyostaan itsekin, jatettiin kuoro usein pois ja myods 1600-luvun runsaat
lavasterakennelmat yksinkertaistuivat (Talbot 1998, 11-12). Barokin italialaiset
oopperatalot saleineen ja orkestereineen olivat muutenkin huomattavasti
pienempid kuin nykyisin. Esimerkiksi venetsialainen oopperaorkesteri koostui
yleensd vain kahdesta viulusta ja suuresta continuo-ryhmaésté (Sanford 1998, 11).

Resitatiivissa laulajaa séesti yleensa pelkastddn cembalo (Cyr 1992, 112).
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Ranskassa taas tarkeané osana hovijuhallisuuksia olivat hovitanssit. Siksi
comédie-ballet ja ballet de cour olivat tarkeitd ranskalaisen vakavan oopperan
merkittavia edeltdjia (Anderson 1996, 78). Myos 1500- ja 1600-luvuilla
ranskalaisissa ylhaison salongeissa esitettavat hovilaulut, (airs de cour) olivat

pohjana ranskalaisille hovioopperoille (Sanford 2012, 13).

Mydhemmin 1700-luvun alussa oopperan kehitykseen vaikutti voimakkaasti myds
niin sanottu affektioppi, jonka mukaan kaikki musiikki ilmaisi ihmisen affekteja
(esimerkiksi “ilo”, ’suru”, ’viha”, ’pastoraalinen”, ’sotainen”). Aarioissa oli lyhyt
orkesterijohdanto, jonka ilmaisi ”mottona” sen, minkalaista tunnetta haluttiin
ilmaista. Keskinkertaiset séveltdjat latistivat timén mottotekniikan kliseiseksi,
mika vaikuttikin italialaisen oopperan rappioon 1700-luvulla (Tarasti 2003, 10).
Kaikkein voimakkaimmin yhden tunteen esittamisté ja tulkitsemista hyédynsi niin
sanottu da capo -aaria, jossa vertauskuviin piilotettiin kyseisen ooppera- tai
oratorioaarian esittdjan ilmaisevia tunteita. Myéhemmin, 1740-luvulta eteenpéin,
samassa aariassa voitiin ilmentaa jo useampiakin tunteita, mutta ndissa eri aarian
osat on ilmaistu selvésti modulaatiolla (Cyr 1992, 35). Laulajan tuli kyeta

koristella da capo -aarian eri osat kertausten jalkeen eri tavoin:

”...the Manner in which all Airs divided into three parts are to be sung. In the
first, they require nothing but the simplest Ornaments, of a good Taste and few,
that the composition may remain simple, plain, and pure; in the second they
expect, that to this Purity some artful Graces be added, by which the Judicious
may hear, that the Ability of the Singer is greater; and, in, repeating the Air, he
that does not vary it for the better, is no great Master.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figura (1723), Kappale VII § 4

Varhaisissa barokkioopperoissa keskeisinta oli liikuttaa kuulijoita musiikin ja
tekstin kautta. Talloin draamalla ja tulkinnalla oli suuri merkitys. Talta ajalta
I6ytyy useita painettuja ohjeita, miten laulajien tuli tulkita aarioita ja esiintya
kyseisissa oopperoissa. Tarkeéé oli luonnollinen, mutta esitettdvéan tunteeseen
sopiva naytteleminen ja elehtiminen. Esimerkiksi koettiin, etta resitatiivissa sai ja

piti elehtid runsaasti, mutta ei endd varsinaista aariaa laulettaessa.

"RECITATIVO...C est un maniere de chanter qui tient autant de la Declamation
que du Chant, comme si on declamoit en chantant, ou si l’on chantoit en
declamant, par concequent ou [’on a plus [’attention a exprimer la Passion qu’a
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suivre exactement une mesure reglée. Cela n’empéche pas qu’on ne notte ces
fortes de Chants en mesure reglée, mais comme on a la liberté d’alterer les temps
de cette mesure... ”

Sébastien de Brossard : Dictionaire de musique (1703)

Myo6hemmin barokin aikana melodiasta tuli tarkedmpaé, ja myohemmisté
barokkioopperoista tuli pikemminkin “’konsertteja oopperalavalla” (Termini 1993,

146-154). Kuten Tosi valitteleekin 1700-luvun alussa:

”...the Moderns are arrived at the highest degree of perfection in singing to the
Ear; and that the Ancients are inimitable to the Heart.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figura (1723), Kappale V 1l § 22

Italialaisesta oopperatyylista tuli 1700-luvulla lopulta niin suosittua, etta
kuuluisimmat laulajat kiersivat ympari Eurooppaa suosituimpien aarioidensa
kanssa. Namé& matkalaukkuaariat (arie di baule) sitten yhdistettiin usein 16yhalla
juonella, tai sitten nailla aarioilla laulajat saattoivat jopa korvata séveltdjan
oikeasti tiettyyn teokseen saveltdmén aarian ja ndista muodostetiin vanhojen
aarioiden uusia yhdistelméoopperoita, joita kutsuttiin nimell& pasticci (Rogers
1998, 363 ja Talbot 1998, 12).
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6 BAROKKILAULAJAT JA HEIDAN LAULUAANENSA

”Le the master attend with great Care to the Voice of the Scholar, which, whether
it be di Petto, or di Testa, should always come forth neat and clear, without
passing thro’ the Nose, or being choaked in the Throat; which are two the most
horrible Defects in a Singer, and past all Remedy if once grown into a habit.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figura (1723), Kappale 1, § 18

Barokin aikana laulajaksi tuli helpoiten kirkon piirissé, sill& lahes kaikilla
kirkoilla oli oma kuoronsa (cappella tai coro), joissa laulajat olivat
nunnaluostareiden kuoroja lukuun ottamatta poikia. Nuoret pojat, falsetistit tai
kastraatit lauloivat korkeat d4net. Lisaksi laulunopetusta tarjosivat
yksityishenkilOt sekd seminaarit ja konservatoriot Napolissa etta niin sanotut
ospidalet Venetsiassa, joista jalkimmadiset oli tarkoitettu orvoille lapsille. Suuri
osa Vivaldin teoksista oli savelletty néille taitaville musiikkikoulutuksen
ospidalessa saaneille tytoille (Talbot 1998, 3-14). Kuitenkin barokin ajan laulajat
olivat useimmiten miehid, sill4 Paavin hallinnon alla olevissa osissa naiset eivéat
saaneet laulaa nayttdmollakaan, joten siella naisten roolit lauloivat pojat tai
kastraatit. Naiset saivat kuitenkin laulaa edelleen maallista musiikkia, kuten
oopperaa, ja varsinkin naisten laulamat madrigaalit olivat suosittuja (Rogers 1998,
352-6). Nunnaluostareissa naislaulajat lauloivat myds miehille sévellettyja teoksia
transponoiden eri stemmoja tai korvaten joitakin aania soittimilla. Lisaksi joitakin
savellyksia kirjoitettiin nimenomaisesti seka aanille etta soittimille yhdessa (colla
parte) (Towne 2012, 57-59). Myos yksityiskodeissa naiset saattoivat laulaa
muutakin, kuten balladeja, virsié ja sonetteja (Harrington Heider 2012, 45).

Kastraattien kéytto syntyi katolisessa kirkossa juuri tasta kdytannon tarpeesta.
Koska naisten ei sallittu laulaa kirkossa, ja koska renessanssin aikana
moniaanisessa laulussa eri &&nten tuli sointua samanlaisena kaikissa aanissa,
tarvittiin yla-aéniin laulajia, jotka kykenivat tuottamaan riittdvan voimakkaan
aanen. Falsettilaulamista usein halveksuttiin, ja varsinkin kun laulumelodiat
vaikeutuivat 1500-luvun lopulla, alettiin turvautua veitseen. Kastraatit kykenivét
tuottamaan &&nen, joka oli sopraanon aanialalla oleva korkea laulu&éni, mutta
jolla oli yhtd suuri voima ja kantokyky kuin miehen rintadinell&.(Rogers 1998,
352). Suuri yleiso ihaili kastraattien lauluédanen voimakkuutta, taipuisuutta ja
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aanenvarié. Toisaalta kuitenkin usein kritisoitiin ulkomuodon ja dénen ristiriitaa.
Tallainen kritiikki lisdantyi 1700-luvun loppua kohti (Termini 1993, 152).
Kastraattien laulutaito ja suosio oli kuitenkin usein ansaittua, sill& heidan
koulutuksensa oli pitka ja monipuolinen. Esimerkiksi paavillisessa Napolin
kastraattikoulussa tulevat laulajat opiskelivat ja harjoittelivat moni eri asioita: 1)
nopeita, &anen ketteryytté harjoittavia melodiakulkuja, 2) pitki&, tasaisesti
laulettuja nuottiarvoja, 3) saveltdémista ja laulujen rakennetta, 4) peilin edessa

laulamista, seké 5) Kirjallisuutta ja vieraita kielid (Baird 2012, 33).

Barokin aikana pojat tulivat murrosikddn myéhemmin kuin nykyisin, ja jopa 18-
tai 19-vuotiaat pojatkin saattoivat laulaa vield sopraanoadnida. Murrosian ja
aanenmurroksen jalkeen korkeat &anet laulettiin yleensa falsetissa (Rogers 1998,
363). Falsettilaulaminen oli kuitenkin ankaran kritiikin kohteena, eteenkin 1600-
alussa (Sanford 2012, 7).

”...parendo pure al Autor sudetto cosa da ridere che un huomo con voce
Feminina si metta a dir le sue ragioni, e dimandar pieta in Falsetto ala sua
innamorata. ”

(...it seems laughable to the Author that a man should declare himself to his
beloved with a feminine voice and demand pity from her in falsetto.”)

Ballerofonte Castaldi: Primo mazzetto di fiori musicalmente colti dal giardino
bellerofonteo (1623), esipuhe

Yleensé yksinlaulut sévellettiin korkeille aanille (tenoreille/sopranoille), ja niita
transponoitiin vapaasti, ja sekd miehet ettd naiset tottuivat laulamaan
rakkauslauluja miehelle tai naiselle ja miehet myos lauloivat yhtd vapaasti
esimerkiksi neitsyen valituslauluja (Rogers 1998, 355). Kuoromusiikki oli usein
kaytanndssa ensemblelaulamista, silla yhdessa danessa (ripieno) oli laulajia
yleensd vain 2-4, ja solististemmaa (favoriti) saattoi laulaa 1-2 laulajaa. (Towne
2012, 56). Myos jotkin sdestyssoittimet saattoivat tuplata ja vahvistaa &nié tai
soittaa niitd kokonaan. Poikkeuksena olivat suuret lauluteokset, kuten Ranskan
hovissa suuret kirkkomusiikkimotetit, grands motets (Harrington Heider 2012, 44-
46).

Barokkimusiikin aika kesti yhteens& oli 150 vuotta, ja siihen kuului erilaisia
laulutyyleja sekd saman maan etté eri maiden sisalla. Nykyisin kuitenkin
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katsotaan, ettd barokkiajan lauluperinne voidaan yleisesti ottaen jakaa kolmeen

erilaiseen dani-ihanteeseen (Rogers 1998, 351-354):

1.) Varhaisbarokin aikana ihannoitiin tasavaristd aanta, joka pyrki
koskettamaan yleison tunteita. Siihen pyrittiin valitsemalla
mahdollisimman yksinkertainen, puhelaulunomainen lauluaéni, ja siihen
lisdyksend laulajan kyvyn ja oman hyvan maun rajoissa tekemid, usein
runsaitakin koristeita. Varhaiset barokkilaulajat keskittyivatkin enemman
aanen liikkuvuuteen kuin volyymiin.

2.) Taysbarokin kauden voidaan katsoa olevan varsinaista italialaisen bel
canton kulta-aikaa, jolloin melodian merkitys kasvoi ja laulajan tekemat
omat koristeet vahenivéat. Talloin myds eri maiden omien laulutyylien erot
alkoivat nékya selvemmin.

3.) Myohéisbarokissa eri maiden laulutyylit alkoivat yhdistya ja
samankaltaistua. Myos laulajien tekemat koristeet lisaantyivat selvésti.

“Les Agrémens sont dans le Chant ce que les figures sont dans la [’éloquence :
c’est par elles qu’un grand Orateur temue a son gré les coeurs, les pousse la ou il
veut, & y jette successivement toutes les passions : les agrémens produisent les
mémes effets ;... ”

Jean Blanchet : L'art, ou les principes philosophiques du chant (1756), 112-113

Koska tekstia pidettiin musiikin l&htékohtana, niin tarkeimpéna pidettiin sita, etta
yleiso sai esiintyjan tekstista selvaa. Varhaisessa puhetyylisessa
barokkilaulamisessa suosittiin tekstin painottamista. Talldin laulutekniikankin piti
olla puheenomaista, jolloin kurkunp&é oli rentona normaalissa puhemoodissa.
Koska melodiakulut ja vaaditut koristeet olivat kuitenkin vaikeita laulaa, kuten
my0s selked tekstin artikulaatio, piti niitd varten olla erityinen laulutapansa. Téhén
paastiin rennolla ja aukinaisella aanivaylalla, pda-aénen ja rintadanen
erottamisella, seka pienemmalla ilmavirralla kuin nykyoopperoissa (Sanford 2012,
6-7 & 12-13). Laulajien artikulaatio ja tekstin painottaminen heikentyivét
kuitenkin eri kirjoittajien mukaan barokkikauden kuluessa, erityisesti siita syysta,
ettd oopperamaiset virtuoosiaariat tulivat suosituiksi. N&issé teksti ja artikulaatio

olivat vahempiarvoisia nayttavien koloratuurikuvioiden rinnalla.
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“After having corrected the pronunciation, let him take care that the words be
uttered in such a manner, without any affectation that they be distinctly
understood, and no one syllable be lost; for if they are not distinguished, the
singer deprives the hearer of the greatest part of that delight which vocal musick
conveys by means of the words. For, if the words are not heard so as to be
understood, there will be no great difference between a human voice and a
hautboy. This defect, tho’ one of the greatest, is now-a-days more than common,
to the greatest disgrace of the professors and the profession; and yet they ought to
know, that the words only give the preference to a singer above the instrumental
performer, admitting them to be equal judgement and knowledge. Let the modern
master learn to make use of this advance, for never was it more necessary than at
present.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni

sopra il canto figura (1723), Kappale IV § 22

Italialaisen tyylin rinnalla Euroopassa oli toisenlainen laulutyyli vallalla
Ranskassa. Koska italialainen laulutyyli perustui usein Kkirjoittamattomiin
séantoihin ja vapaaseen improvisointiin, niin Ranskassa Jean-Baptiste Lully
(1632-1687), joka tosin itse oli alun perin italialainen, kehitti ranskalaisten
nayttelijoiden pateettisemmasta ja huolitellummasta puheesta eraéanlaisen
puherytmien koodiston, jotka Lully pyrki ilmaisemaan tarkasti nuottikirjoituksella
(Sanford 2012, 13-17). Ranskalainen barokkilaulu painotti myos tarkkaa ja
huoliteltua tekstin artikulaatiota, erityisesti konsonattien osalta, yksityiskohtaisia
koruja ja yleistd ddnen harmoniaa. N&in syntyi erityisesti Ranskassa kaytettyjé,

monimutkaisia tahtilajeja (Harnoncourt 1986, 49-50).

Y leisesti ottaen kaikkialla Euroopassa kuitenkin ihailtiin sellaista lauluééanta, joka
oli kaunis, loistelias, notkea ja liikkuva. Siind piti myos olla samaan aikaan
jotakin herkan koskettavaa suloisuutta (Sanford 2012, 16-17). Laulajan hyvélla
maulla ja dlykkaasti koristellut esitykset olivat kuulijoiden mielesta kaikkein
ihailtavimpia (Duey 2007, 156).

Koska barokin aikana painotus oli bassolinjassa, niin tarkeimmét olivat teoksen
matalat nuotit, ja niitd tuli laulaessakin painottaa. Monidanisissa lauluissa
erityisesti yla-aanté laulavien piti varoa, ettei danten tasapaino saanut jarkkyé tai

jonkun &&nen olla liian hallitseva, vaan bassolinjan tuli olla perustana muille.
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“The Base, which is the lowest part and foundation of the whole Song, The Tenor,
placed next above the Base: Next above the Tenor the Meane, or Counter Tenor,
and in the highest place the Treble.These 4 parts by the learned are said to
resemble the 4 Elements, the Base expresseth the true nature of the Earth, who
being the gravest and lowest of all the Elements, is as a foundation to the rest. The
Tenor is likened to the Water, the Mean to the Ayre, and the Treble to the Fire.”

John Playford: A Breefe Introduction to the Skill of Musick (1654), of
Counterpoint, 2

Barokin aikana laulajia opetettiin laulamaan korkeat danet pehmeasti, kevyesti ja
hiljempaa ja matalammat &&net taas voimakkaammin (Butt 1994, 71).

"Let him take care, however, that the higher the notes, the more it is necessary to
touch them with softness, to avoid screaming.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno
osservazioni sopra il canto figurato, Kappale I, § 14 (1723)

Varhaisbarokin aikana painotettiin sitd, ettd laulajan tuli laulaa selvasti eri
rekistereissd ja mitd enemman laulaja kykeni vaihtelemaan ja muuttamaan
aantaan, sen enemman hanen katsottiin tekevan laulutekstista ja sen kertomasta
tarinasta varikkddmman ja koskettavamman. T&ll6in suosittiin tekstin runomitan,
rytmiikan ja sanojen tarkeiden tavujen painottamiseen. Paapainon tuli olla sanojen
pitkilla tavuilla. Renessanssiin verrattuna uutta oli melodian koristelu seka
vaihtelevampi ilmavirran kaytto laulaessa, mika mahdollisti painotukset kielen
ominaispiirteissa (Sanford 2012, 7).

Vaikka barokin aikana olikin kaytdssa renessanssista alkanut erityinen
kurkkulaulutekniikka (dispositione), niin silti lauludani ei saanut olla
kurkkusointinen tai suun puristeinen, vaan sen tuli voida virrata vapaasti.
Adnielinten ja danivaylan tuli olla rentona, ja lauluadnessa sai olla vain haivahdys
vibratoa (Towne 2012, 61).

’In the expressing of your Sounds, let it come cleare from your throat, and not
through your teeth, being shut together, but let your Sound have a cleare passage.’

b

John Playford: A Breefe Introduction to the Skill of Musick (1654), 10

Taté kurkkulaulutekniikkaa kaytettiin erityisesti koristeiden ja nopeiden

juoksutusten laulamiseen Harrington Heider 2012, 52). Aé4nentuotoltaan se
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muistutti kimedd naurua tai kikatusta, ja siind ilmavirta tormasi pehmeéén
kurkunpaahan. Tama tyyli jai kuitenkin pois k&yt0sté suurempien oopperasalien ja

suuremman volyymitarpeen myo6ta (Baird 2012, 31-32).

Barokkilaulu vaati erilaista laulutekniikkaa kuin nykylaulu. Tarkedssé osassa oli
seké puhtaasti laulaminen, hyva korva seka &anen oikea sijoitus (dispositione di
voce), tietynlainen kurkkulaulutekniikka (modo di cantare con la gorga), joka
mahdollisti nopeiden juoksutusten (passagi) laulamisen siten, etté vatsa pysyi
rentona (Harrington Heider 2012, 52). Tama laulutekniikka mahdollisti
hihitykseltd kuulostavan laulamisen siten, ettd laulaja pystyi samalla muuttamaan
aanensa voimakkuutta seka laulamaan nopeitakin vibrato- ja melodiakulkuja
(Baird 2012, 38). Oikeanlaiseen laulutekniikkaan kuului myos oikea suun asento,
jonka piti olla niin sanotussa hymyilevéssa asennossa (bocca ridente), suun tuli
olla vain vahan auki, leuan rento ja hieman eteenpdin suuntautuneena. Myos
Kilpirusto oli hieman eteenpdin tyonnettynd, kun taas nykyisin pyritdén laskemaan
kurkunpaata (Baird 2012, 39-41).

Myaos aanen voimakkuus oli erilaista eri musiikkityyleissd. Kirkoissa tuli yleensé
laulaa voimakkaammin, ja kamarimusiikissa kevyemmin ja hiljemmin. Monet
1600-luvun Kirjoitukset kuvasivat kamarilaulutyylia pehmeéksi, hiljemmaksi ja
kevyemmaksi, ja kirkkolaulua taas voimakkaammaksi, tunteikkaammaksi ja
julistavammaksi ja “tdydelld dénelld” lauletuksi (Rogers 1998, 353). Myds
barokin ajan niin sanottu terassidynamiikka — eli pianon ja forten kaytt6 ilman
niiden valimuotoja - oli laulaessa otettava huomioon erityisesti allegro-osuuksissa
(Baird 2012, 34).

Barokin ajan oopperalaulajille ensisijaisen tarkeaa oli kaunis lauluaani, hyva
intonaatio, ja hyva tuki laulaessa. Mutta erinomainen sanojen lausunta, tunteiden
ilmaiseminen laulaessa ja hyvé nédytteleminen olivat my6s merkittavié tekijoita
valittaessa laulajia oopperoihin. Huonosti nayttelevié laulajia saatettiin jopa yrittaa
piilottaa esiintymislavalla suurten, koristeltujen lavasteiden taakse (Termini 1993,
148-9).

Mydhdisbarokin aikana melodioiden séveltaso nousi instrumenttien kehittyessé,

tdma melodian tarkeyden painottaminen bassolinjan sijaan johti siihen, etta
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laulajien tuli hallita yha korkeampien aanien laulaminen. My0s esityssalien
kasvaessa, laulajienkin &&nen tuli kantaa riittavalla voimalla sdestyksen yli
(Rogers 1998, 364). Koska keskiaanille savellettyjen laulujen tessitura nousi, niin
siitd syystd myos rintarekisterin kaytto laajeni ylospéin. Vaikka laulunopettajat
olivatkin varoittaneet laulajia 1700-luvulla laulamasta korkeita nuotteja
rintarekisterissa, niin yleisen tessituran noustessa, myos rintadénella alettiin laulaa
entista korkeampia sdvelia (Toft 2013, 92). Nama seikat yhdessa johtivat myos

pikku hiljaa laulutekniikan ja -ihanteen muuttumiseen.
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7 BAROKKILAULUN OPETTAMINEN JA OPISKELU

“From the first lesson to the last, let the master remember, that he is answerable
for any omission in his instructions, and for the errors he did not correct. Let him
be moderately severe, making himself fear’d, but not hated.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figurato (1723), Kappale I, 8 8-9

Vuosi 1600 merkitsi rajapyykkid musiikissa sekd laulunopiskelussa. Talloin

muutaman vuoden sisalla syntyi ja kehittyi uusi monodinen laulutyyli, ooppera ja

oratorio. Lisaksi talloin kehittyi yhtakkinen kiinnostus ihmisanatomiaan ja

kurkunpaan fysiologiaan (Duey 2007, 15). Erityisesti 1700-luvulla julkaistiin

useita laulutekniikkaa ja -anatomiaa koskevia ohjekirjoja.

”Quand il est question de corriger des voix aigres, on doit faire monter le larinx
par dégrés insensibles ; & ainsi les lévres de la glotte seront moins tendues, & les
sons Moins aigus ; par la raison des contraires, lorsqu’il s agit de former des
sons graves, il faut bien faire descendre le larinx parcequ’alors des rubans
sonores seront plus relachés parconséquent les sons plus graves. ”

Jean Blanchet : L'art, ou les principes philosophiques du chant (1756), 34-35

Aéanentuoton eri rekisterit oli tunnistettu jo keskiajalla, ja 1600-luvun Kirjoittajat
mainitsevat yleensd kaksi erilaista, ”luonnollisen” ja falseton. Poikkeuksena oli
Lodovico Zacconi (1555-1627), joka mainitsee kolme, paa-aanen (voce di testa),
rintadénen (voce di petto) ja niiden sekoituksen, voce obtuse. Han itse piti néista
rintadénta parhaimpana (Sanford 2012, 8). Kuitenkin kaikkien laulajien tuli
hallita rekisterinvaihdoskohdan tasainen aanentuotto. Mikali nykylaulaja yrittaa
laulaa barokkiteosten korkeita sévelia raskaammalla laulutekniikalla, niin silloin
seurauksena on niin sanottua belttausta, joka kuulostaa enemman huutamiselta
kuin laululta (Baird 2012, 39).

"A diligent master, knowing that a soprano, without the Falsetto, is constrained
to sing within the narrow Compass of a few notes, ought only to endeavour to help
him to it, but also to leave no means untried, so to unite the feigned and the
natural voice, that they may not be distinguished; for if they do not perfectly unite,
the voice will be of divers registers, and must consequently lose its beauty.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figurato (1723), Kappale I, § 21
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Vasta 1800-luvun puolivalissa alettiin ymmartd4 paremmin ihmisen anatomiaa.
Siihen saakka laulunopetus perustui kokeiluun, yritykseen ja erendykseen. Se oli
epétieteellistd ja hajanaista, ja se siirtyi opettajilta oppilaille padosin suullisena
perinteend. Myos lauluoppaita Kirjoitettiin runsaasti eri maissa. Lauluopetusta ja
laulamista verhosi usein tietty salamyhkaéisyys, ja epdiltiin, ettd opettajat halusivat
usein salata oman ja oppilaidensa menestyksen avaimet ja oppinsa. Térkein asia
laulutekniikan opettamisessa ja oppimisessa oli kuitenkin seké opettajan etté
oppilaan tarkka korva (Manén 1987, 3-4).

Laulua opettivat yleensa kuuluisat laulajat, joista muutamasta tuli huomattavia
pedagogeja itsekin. Erds kuuluisimmista oli italialainen kastraattilaulaja ja
séveltdja Pier Francesco Tosi (1653-1732), joka kierteli ympari Eurooppaa
esiintymismatkoillaan ja kuuli myos aikansa toisten kuuluisimpien laulajien
laulamista. Tdmé& kokemuksensa pohjalta hén kirjoitti Bolognassa vuonna 1723
erédan myohaisbarokin kuuluisimmista laulupedagogisista julkaisuista Opinioni
de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni sopra il canto figurato
(Huomioita kuviolaulusta). Tosin laulu-uran aikana oli Euroopassa tapahtunut jo
muutoksia sek& musiikki- ettd laulutyylissd, miké& nakyy siing, ettd han yleensa
muistelee kaiholla varhaisemman barokin selkedmp&é lausuntaa ja suurempia

tunteenilmaisuja laulutavassa.

Laulumusiikin opettamista pidettiin tarkeéna siita syysta, etta lauluéanté pidettiin
tarkeimpané ja pyhimpana soittimena. Samalla kuitenkin uudenlaisen,
rationalistisemman ajattelutavan myota koettiin, etta laulamisen

terveysvaikutusten laulajalle itselleen katsottiin olevan tarkeité:

"It also conduceth much to the health of the body for singing is a speciall means
to clear and strengthen the Lungs for such as often exercise their voice and Lungs
need not feare Asthma or Consumption, and it is also a knowne remedy against
the impediment of speech, as stammering and bad atterance.”

John Playford: A Breefe Introduction to the Skill of Musick (1654), Esipuhe, 2

Barokin aikana laulunopetus aloitettiin jo varhain, ja sité jatkettiin aina siihen
saakka, kunnes oppilas oli valmis esiintyméaan. Yleensa opetus oli

yksityisopetusta kirkkokuoroissa, ja jopa nunnaluostareissa, joissa miesopettaja
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tosin yleensa aiheutti ristiriitoja naislauman keskell& (Towne 2012, 60-61).
Myohemmin, bel canton varsinaisena kulta-aikana 1700- ja 1800-luvuilla, nuoret
laulajatéhdet esiintyvét yleensa ensimmaisté kertaa jo varhaisessa teini-idssa vain

muutaman vuoden laulunopiskelun jalkeen (Toft 2013, 10).
Oppilaille painotettiin ndyréaé asennetta laulunopiskeluun.

“Abhor the example of those who hate Correction, for like lightning to those who
walk in the dark, tho’ it frightens them, it gives them light.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno
osservazioni sopra il canto figurato (1723), Kappale X, § 36

Vaikka barokin aikana pyrittiin tarkkaan ja pitkajanteiseen tydskentelyyn, niin
laulunpetukseen liittyi usein epétieteellisia neuvoja ja arveluita. Lauluoppilaita
saatettiin muun muassa kehottaa laulamaan auringonnousun aikaan. Tarkeimpana

pidettiin kuitenkin perusteellista ja jatkuvaa opiskelua.

"The best time for study is with the rising of the sun; but those, who are obliged to
study, must employ all their time which can be spared from their other necessary

affairs.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figurato (1723), Kappale VI, § 28

Aivan kuten nykyisinkin, oikeanlainen ruokavalio ja terveelliset elamantavat
koettiin kuitenkin laulajille tarkeiksi. Sopraanojen, falsettilaulajien ja tenorien oli
joidenkin mukaan hyvé sekoittaa vettd viiniinsa. Tamé pati myos tenoreihin ja
bassoihin kesaaikana, kun taas talvella heidan tuli juoda puhdasta viinia (Tarasti
2003, 15). Jotkut kehottivat laulajia juomaan runsaasti vetta, toiset taas kayttivéat
muita keinoja. Kasveista (kuten unikonsiemenistg, pippurista, sinililjoista ja eri
puulajien pihkasta), hunajasta ja viinista tai vedesta tehtiin imeskeltavia pastilleja,
joiden annettiin sulaa kielen alla (Duey 2007, 19).

Barokin aikana laulajat esiintyivét ja harjoittelivat yleensa ilman nuotteja.
Aéniharjoitukset pohjautuivat solfaamiseen ja erilaisten melodiakulkujen ja
ornamenttien, seké keskeisten laulujen harjoittelemiseen. Néin kertoo
laulunopettaja Gesualdo Lanza (1779-1859), miten h&n opetti kuuden vuoden ajan
nuorta laulajakuuluisuutta Catherine Stephensié (1794-1882) laulamaan. Nuori

tyttd aloitti laulutuntinsa Lanzan johdolla kolmentoista ikdisend (Toft 2013, 10):
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“Miss Stephens went through, with me, all the principles of vocal music. She went
through not only all the gradations of Solfeggios, but through a whole course of
vocal excercises, designed to give facility of execution in modulations, cadenzas,
and every style of ornament. Under my direction, she also studied nearly two
hundred pieces of music, English and Italian, selected from the best English and
Italian operas, and from oratorios”.

Myds oikeanlainen puhetapa luonnollisine painotuksineen oli erittdin tarkedssa

osassa. Tasta syysta oppilaiden tuli harjoitella luonnollisen puheen rytmié,

painotuksia, oikeanlaisia tauotuksia, erilaisten tunteiden tulkintaa muun muassa

messa di vocen ja muiden koristeiden avulla (Toft 2013, 11-51).

Lauluasennon tuli olla ryhdikés ja laulajan tuli seistd mieluiten peilin d4ressé, jotta

han péésisi eroon véarista tavoista, kuten kummallisista ilmeista.

"When he studies his lesson at home, let him sometimes sing before a Looking-
glass, not to be enamoured with his own person, but to avoid those convulsive
motions of the body, or of the face (for so I call the grimaces of an affected singer)
which, when once they have took footing, never leave him.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figura (1723), Kappale VI § 27

Eri puolilla Eurooppaa laulupedagogiikan perusteina olivat samat lahtokohdat ja
tavoitteet, vaikka jonkinlaisia eroavaisuuksia eri maiden kesken olikin. Kaikkialla
vannottiin esimerkiksi oikeanlaisen kauniin (sweet/belle) lauluédénen, &anen

puhtauden, selvan artikulaation ja oikeanlaisen hengitystekniikan nimeen.

”Premierement, je mets une grande difference entre une belle & une bonne Voix.
La belle Voix est celle qui d’une seul ton peut etre agreable a [’oreille, a cause de
sa netteté & de sa douceur & sur tout de la belle cadence, qui d’ordinaire
[’accompagne : Mais la bonne Voix au contraire, est celle qui bien qu’elle n’ait
pas toute cette douceur & cette cadence naturelle, ne laisse pas de charmer par sa

vigueur, sa fermeté, & par sa disposition a chanter de mouvement, qui est |’ame
du Chant... ”

Benigne de Bacilly: Remarques curieuses sur [’art de bien chanter (1668), 38
Kaikkialla &&nen tuli kuitenkin olla riittdvan kantava ja soinnikas, jotta se kantaisi

ja koskettaisi soinnillaan. Italialainen laulaja ja my6hemmin laulupedagogina

toimiva Giambattista Mancini (1714-1800) kertoi eréasta 13-vuotiaana hénelle
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oppiin tulleesta poikaoppilaasta, jolle aikaisemmat lauluopettajat olivat valitelleet

tdméan heikkoa lauluaénta ja rintakehaa:

“For a length of time I never forced his voice, but only trained him to a perfect
intonation, and union of registers and graduation of the voice. Following this
method for a certain length of time, and by his growth in years and strength, he
improved continually to such a point that his voice became florid, robust and rich
in its range and he was capable of going without any effort to the high Re (D)
and consequently to avail himself of the honor of singing with success in all the
noble theatres.”

Giambattista Mancini: Pensieri, e Reflessioni Pratiche sopra il Canto Figurato
(Practical Reflections on the Figurative Art of Singing) (1777), 104

Tarkeimpéna tavoitteena laulajilla pidettiin vankkaa teknistd osaamista ja jatkuvaa
opiskelua, ei aplodien tai suuren suosion havittelemista.
”One who sings with a Desire of gaining Honour and Credit, cannot sing ill, and

in Time will sing better; and one, who thinks on nothing but Gain, is in the ready
way to remain ignorant.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figura (1723), Kappale IX § 16

Myohéisbarokin ja varsinkin jalkibarokin aikana painotus tuntui siirtyvan
erityisesti Tosin itsensd mielesta laulupedagogisesti hyddyllisista hitaista ja
tunteita nostattavista (pathetick) kappaleista nopeisiin ja virtuoosimaista

adnenkayttod vaativiin ooppera-aarioihin.
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8 LAULUMUSIIKIN ORNAMENTAATIO

“La cadence, le Port de voix, et le Coulé sont les trois principaux agréments du
chant. *

Michel Pignolet de Montéclair : Principes de musique (1736), 11

Periaatteessa esittajan vastuulla olevalla musiikin koristelulla oli kaksi erilaista
tarkoitusta: vahvistaa tekstin tunneilmaisua ja esitell& laulajan osaamista
(Harrington Heider 2012, 51). Barokin ajan sévellyksessa saattoi olla kahdenlaisia
koristeita: 1) Pakolliset, jotka saveltdja oli merkinnyt itse suoraan nuotteihin, tai
jotka olivat niin yleisid, ettd ne oli solistin pakko lisata esityksessa (esimerkiksi
loppukadenssit ja trilli ennen kadenssin paattavaa nuottia), 2) esittajan itsensé
improvisoimat koristeet (Lloyd-Watts & Bigler 1995, 15).

Yliméaéaraisten nuottien lisaksi teosta voitiin koristella myds muillakin tavoilla,
muun muassa dynaamisin vaihteluin sekd muuttamalla rytmiikkaa ja &anentuottoa.
Improvisaatiota pidettiin barokin aikana muusikon perustaitona. Hyvan muusikon
tuli kyeta koristelemaan aistikkaasti, mutta teoksen perusaffektisisélto ei saanut
silti sarkya. Laulajan tuli ilmaista yksinkertaisesti melodian ilmaisema tunne, ja
vahvistaa sitd kayttamalla oikeita ja spontaanisti keksittyja koristeita, siten, etta
teoksen sanoma tuli persoonallisella tavalla vahvistetuksi (Harnoncourt 1986, 83).
Sellaisia laulajia ihailtiin barokin aikana eniten, jotka muuttivat kappaleiden
koristuksia eri esityskertoina (Cyr 1992, 140).

“He knows, that a deficiency of ornaments displeases as much as the too great
abundance of them; that a singer makes one languid and dull with too little, and
cloys one with too much; but, of the two, he will dislike the former most, though it
gives less offence, the latter being easier to be amended.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figura (1723), Kappale IX 8§52

Ornamentit voitiin kirjata melodiaan joko pienin lisanuotein, jotka yleensa loivat
kappaleeseen dissonanssia, erityismerkin varsinaisen paanuotin ylapuolelle tai
sitten sarjana pienelld painettuja lisdnuotteja (fioritura) ennen péénuottia (Lloyd-
Watts & Bigler 1995, 9).

Vaikka varsinkaan 1600-luvun alussa séveltdjat harvoin Kirjasivat poikkeavia

nuotteja tai koruja nuotteihin, niin tastakin oli poikkeuksia. Barokin aikana oli
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tiettyjd yleisia sdantoja, kuten se, ettd tilapdiset etumerkit eivét koskeneet koko
tahtia, vaan pelkdast&an sit4 seuraavaa nuottia. Kuitenkin tastakin sddnnosta oli
runsaasti poikkeuksia (Donington 1982, 69). Barokin aikana saveltéjat vain
harvoin merkitsivat nuotteihin koristeita, sill4 sen katsottiin olevan liian
loukkaavaa esittdjille tai heidan improvisointikykyjensa aliarvioimista.
Esimerkiksi italialaisten laulajien sanottiin lisadvan lahes joka tahtiin
portamentoja, kun taas Englannissa tallaista esittdmistapaa paheksuttiin (Toft
2013, 63). Selvin poikkeus koristeiden kirjaamisessa oli Ranska, jossa oli omat
tarkat esittamis- ja merkitsemiskoodinsa eri koruille. Barokin kuluessa tdmé
kaytanto kuitenkin muuttui, ja saveltgjat alkoivat padosin yhd enemman kirjata

tarkkaan toivomansa nuotit suoraan nuottikuvaan.

Barokkimusiikissa teoksen perusharmonian katsottiin olevan savellyksen
keskeisin ja tarkein osa. T&sté syystd perusharmoniat tuli esittad ja artikuloida
painokkaammin, kun taas koristeet tuli tehda litkkuvammalla tempolla ja
kevyemmalla dynamiikalla. Saveltajat merkitsivét yleensa osan pakollisista
kuvioista, mutta suurin osa kuvioista oli esittajien vastuulla. Kuvioiden tuli olla
esittdjan itsensa spontaanisti keksimia ja niissé sai joidenkin mielesta olla rytmisté
vapautta (Neumann 1978, 4). Toisaalta osa ajan laulupedagogeista taas oli tiukasti
sitd mieltd, ettd kuviot tuli paésaantodisesti laulaa tiukasti kappaleen

perustempossa:

"The presumption of some singers is not to be borne with, who expect that an
whole Orchestre should stop in the midst of a well-regulated Movement, to wait
for their ill-grounded caprices, learned by heart, carried from one theatre to
another, and perhaps stolen from some applauded female singer, who had better
luck than skill, and whose errors were excused in regard to her sex.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figurato (1723), Kappale VIII, § 19

Eniten koristeita liséttiin italialaisen sonaatin hitaissa osissa seké da capo -aarian
A-osan kertauksessa. Italialaisessa musiikissa vain jotkut yksittéiset trillit olivat

yleensd ainoat korut, jotka sdveltdjat merkitsivat valmiiksi nuotteihin (Cyr 1992,
124, 128).

Eri barokin ajan laulupedagogit ja musiikkiteoreetikot ovat teoksissaan luetelleet

erilaisia koristeita. Jotkut néista ovat olleet vain johonkin tiettyyn aikaan kaytossa,
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osa on ollut ké&ytdssé eri maissa. Yleisimmin kaytettiin italialaisia koristeita, kun
taas Ranskassa pitdydyttiin yleensa sdveltdjien suoraan nuottikuvaan kirjaamiin
koristeisiin. Muun muassa italialainen, jo renessanssin aikana syntynyt
kurkkulaulutekniikka (dispositione) oli pohjana monelle muullekin myéhemmin
kaytettavalle korulle (Sanford 2012, 5-6).

”La Cadence se marque dans tous les pays Etrangers, et dans la Musique
imprimeé en France, par un, t . apparemment que la negligence d’arrondir le, t,
par en bas, a formé la petite, +, ou, X, dont les Francois seuls se servent dans la

Musique manuscrite et dans la Musique gravée, pour designer cet agrément.

Le port de voix (=appoggiatura) se marque par V ...”"
Michel Pignolet de Montéclair: Principes de musique (1736), 11

Y leisesti ottaen 1600-luvun Kkoristelu oli sekoitus renessanssin aikaisia perinteisia
koruja seka uusia laulutekniikoita, joita oli syntynyt uuden monodian synnyn
myota (Dickey 2012, 293). Barokin kuluessa lauluornamenteista tuli runsaampia,
niissa kaytettiin laajempia sévelkulkuja, enemman appoggiaturia ja trilleja.
Tallainen runsas kuviolaulu jatkui pitkélle 1800-luvulle saakka (Rogers 1998,
364). Klassiselle kaudelle siirryttaessa itse kuviot pysyivét aivan samanlaisina,
vaikka niiden merkitsemistapa saattoikin muuttua ja vaihdella, erityisesti
appoggiaturan osalta (Lloyd-Watts & Bigler 1995, 40). Viel& 1800-luvun alussa
bel canto -laulajat usein "modernisoivat” Mozartin, Hindelin ja Haydnin
sévellyksia aikaisempaa kéytantdod runsaammin ja virtuoosimaisemmin koristein.
Vaikka monet musiikikriitikot olivat tata vastaan, niin suuri yleiso tulvi kuitenkin
oopperataloihin kuuntelemaan heitd. Vuonna 1813 kuitenkin erddn oopperansa
ensi-illassa Rossiinin kerrotaan kuitenkin kyllastyneen siihen, ett4 hédnen
séveltdmastaan yksinkertaisesta aariasta ei ollut lahes mitéan alkuperaista nuottia
jaljella, kun esittaja sita oli koristellut. Tdman jélkeen Rossinin sanotaan
paattdneen saveltaa niin koristeellisia melodioita, etteivat laulajat en&é voineet

niitd omalla turhamaisuudellaan muuttaa (Toft 2013, 109).

Johann Sebastian Bachin (1685-1750) keskeinen myohaisbarokin ajan
koristekoodisto 16ytyy aukikirjoitettuna hanen pojalleen vuonna 1720
Kirjoittamastaan soitto-oppaan, Clavier-Biichlein vor Wilhelm Friedemann Bach,
alkusivuilta. Myds nykymuusikko voi t&sté saada apua barokkikoristeiden

opetteluun.
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Kuva 1. Barokkiornamentit Johann Sebastian Bachin kirjasta: Clavier-Bichlein
vor Wilhelm Friedemann Bach (1720)

Barokin aikana artikulaation katsottiin tuovan eloa nuoteille ja antavan
lisdtunnetta musiikin henkeen ja sieluun. Yleensd artikulaatio perustui nuotin
sijaintiin (enemmin painostusta hyville” ja ensimmaisille nuoteille) seki fraasin
melodiselle muodolle. Artikulaatioon kuuluivat dynaamiset vaihtelut ja
ornamentaatio (Cyr 1992, 106). Sen sijaan kaikkein tarkein asia kappaleessa oli
puhuttuun kieleen perustuva iskujen ja painotusten hierarkia. Kielen painotuksen
periaatteen mukaan vahvaa seurasi heikko, painavaa kevyt, ja tata ilmennettiin
myaos instrumentin avulla (Harnoncourt 1986, 43-46). Barokin ajan ihanteellinen
artikulaatio oli niin kutsuttua “’keskivertoartikulaatiota”, joka poikkea
nykylaulajien artikulaatiosta. Se ei ollut legatoa, eika liiaksi tavuja ja iskuja
erottelevaa, vaan jotakin siltd valiltd (Donington 1982, 31). Kuitenkin laulajien
tuli keskittya oikeanlaiseen retoriikkaan ja tekstin painotukseen ja varittdmiseen,
mité lauluoppilaat harjoittelivat opettajiensa kanssa heti alusta lahtien (Toft 2013,
47).

Laulajia kehotettiin 1600-luvulla koristelemaan erityisesti sellaisia sanoja, jotka
kuvastivat jotakin erityistd tunnetta tai asiaa, joka heratti kuulijassa tunteita.
Tallaisiksi keskeisiksi valittuja sanoja tuli mieluiten koristella esimerkiksi
ornamenteilla kuten accenti tai esclamationi, crescendolla/diminuendolla.
Laulajat saattoivat myos tehda tulkinnasta alakuloisen tai surumielisen, aina sen

mukaan, mité tunnetilaa tekstissa kerrottiin ja tavoiteltiin (Carter 1989, 10).
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Seuraavaan on koottu yleisimmin ja laajimmin Euroopassa opetetut laulajien
esittdmat lauluornamentit. VVaikka italialaiset ja ranskalaiset ornamentit
erosivatkin toisistaan, niin niissékin oli useita samankaltaisuuksia. Ranskalaisen
Jean-Philippe Rameaun (1683-1764) kayttamat koristeet 16ytyvét lopun liitteesta
1. Barokkiornamentit muuttuivat varhaisbarokin jalkeen hieman, kun erityisesti
ranskalaisen barokkimusiikin vaikutus ulottui Italiaan (Dickey 2012, 313). My0s
yleinen musiikkimaku muuttui erityisesti oopperan vaikutuksesta, jolloin tekstin
tunnepitoisuuden korostamisesta siirryttiin melodialinjan korostamiseen ja

virtuoosimaisuuden ihailuun.

8.1 Melodiaa muuttavat kuviot

”Division, according to the Opinion, is of two Kinds, the Mark’d, and the
Gliding; which last, from its Slowness and Dragging, ought rather to be called a
Passage or Grace, than a Division.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figura (1723), Kappale IV § 3

Melodiaa muuttaviin kuvioihin kuului suuri joukko erilaisia koruja ja niiden
yhdistelmi&. Suurin osa niisté oli peréisin jo renessanssin ajalta ja k&ytdssa koko
barokin ajan, vaikkakin osa koki barokin kuluessa jonkin verran muutoksia.
Koska laulajan perustaitoon kuului laulun improvisatorinen koristelu
esitystilanteessa, korujen osaaminen oli tarke&a. Laulajien tuli kuitenkin pyrkia
kohtuuteen niiden kdytossé, jotta tekstin tarkeys sailyi:

“That they be performed with an equal regard to the Expression of the Words,
and the Beauty of the Art.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figura (1723), Kappale X § 11

8.1.1 “Passagi”

"DIMINUTIONE...c est lorsqu on partage par excemple une Ronde, ou une
Blanche en plusieurs Noires ou Croches, ou autres Nottes de moindre valeur. Il y
en a de plusieurs manieres. On en fait par degres conjoints, comme les Trilli,
Tremolo, Tremoletti, Groppi, Circoli mezzi, Fioretti, Tirate, Ribattute di gola
&c... ”
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Sébastien de Brossard : Dictionnaire de musique (1703)

Pitkien nuottiarvojen jakaminen useisiin lyhyisiin nuotteihin (englanniksi
’division’ ja ranskaksi *diminution’) oli tapa, joka oli periytynyt renessanssista
barokkiin. Varsinkin 1590-1630 julkaistiin runsaasti kasikirjoja, joissa neuvottiin
laulajia koristelemaan melodialinjaa monipuolisesti jakamalla pitkid nuotteja
Iyhyisiin kadensseissa ja jopa kokonaisissa lauluissa. Zacconi teoksessaan (1592)
kehotti laulajia opettelemaan hyvin gorgia-kurkkulaulamisen tekniikan, koska se
helpotti heitd myGs oppimaan nopeat passagit (Sanford 2012, 6). Myos Tosi

kertoo kirjassaan, miten pitkat nuottiarvot tuli jakaa osiin oikealla tavalla.

“The sole and entire Beauty of the Division consists in its being perfectly in Tune,
mark’d, equal, distinct, and quick.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figura (1723), Kappale IV § 19

Tatd monimutkaista koristelutapaa kutsuttiin nimell& passaggi tai gorgie. Passagit
olivat painotukseltaan voimakkaiden ja heikkojen tavujen virtaa (Douglass 2012,
194), ja ne tuotettiin todennakaisesti liikuttamalla kurkunpédété (Rogers 1998,
354-355). Néissa ohjekirjoissa oli luetteloita ja malliksi nuotinnettu esimerkkeja
erilaisista melodialinjoista ja sdanndista. Naihin kuului esimerkiksi se, etta
oktaavihyppyjé saattoi tehda vain ylospain, tai ettd alkuperéisen nuotin oli
kuuluttava aina korun alussa, keskell4 ja lopussa (Dickey 2012, 295-298). Laulajia
kehotettiin myds varomaan ja valttaméaan liiallista passagien kéayttoa, jotta ne eivét

pilaisi kappaleen perusharmoniaa (Carter 1989, 10).

"Divisions have the like Fate with the Shakes; both equally delight in their Place,
but if not properly introduced, the too frequent Repetition of them becomes
tedious if not odious.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figura (1723), Kappale IV § 20

Tallaista pitkien nuottiarvojen jakamista pienempiin osiin kaytettiin laulussa viela
pitkalle 1800-luvullekin (Carter 1989, 33).
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Kuva. 2. Esimerkki pitkien nuottiarvojen jakamisesta Giovanni Luca Conforton

teoksesta Breve et facile maniera (1593), s. 8

Erilaisia nuottikoristeluita voitiin tehdd eri tilanteissa. Muun muassa laskevia
lisdnuottikulkuja suosittiin erityisesti hitaissa, surullisissa kappaleissa ja nousevia
melodiakulkuja suositeltiin kéaytettavaksi kevyempia tunteita, kuten toivoa ja iloa,
ilmaistessa (Toft 2013, 139).

8.1.2 “Intonatio”

Intonatio on koriste, joka tehtiin teoksen tai fraasin ensimmaiselle nuotille. Siin
aloitettiin melodia varsinaisen nuotin sijaan terssia alempaa, laulettiin tai soitettiin
se pisteellisend, ja noustiin savelaskel kerrallaan oikealle savelelle. Saveltajista
esimerkiksi sekd Giulio Caccini ettd Claudio Monteverdi kéayttivét tata koristetta
runsaasti (Dickey 2012, 304).

8.1.3 “Accento”

“L’accent exige qu’apres avoir soutenu ou enflé le son, on sasse monter le larinx
d’un dégré ou d’un demi-dégré, & qu’on sasse sortir [’air intérieur avec une
douceur extréme, afin de caresser le son de la derniere note. *

Jean Blanchet: L'art, ou les principes philosophiques du chant (1756), 126
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Accento (ranskaksi ’I’accent’) muistutti melodiarakenteeltaan intonatiota. Tassa
koristeessa taytettiin yli sekuntia suurempia intervalleja lisésévelilla. Accentoa
voitiin kayttaa seké ylos- ettéd alaspéisissa melodiakuluissa, ja monin eri versioin.
Yksinkertaisin, kenties yleisin ja suosituin oli se, etta toistettiin lahtdsével
pisteellisend kahdeksasosanuottina ja soitettiin seuraava valisével joko sévelaskel
ylempéé tai samalla korkeudelta kuin edellinen, mutta kuudestoistaosanuotin
pituisena. Tata koristetta suositeltiin barokin ajan oppaissa kaytettavaksi
erityisesti silloin, kun laulaja ei ollut lahjakas kayttdmaan dispositiota eli
laulamaan nopeita koloratuureja, tai jos kappale kasitteli syvia surun tai tuskan
tunteita (Dickey 2012, 304-305).

8.1.4 “Ribattula di Gola”

Tama koriste liittyi seka laulutekniikkaan ettda melodialinjan koristeluun. Ribattula
di gola tarkoitti “kurkun lyomistd”. Toinen nimitys tdlle samalle koristeelle oli
zimbelo. Té&ssé koristeessa oli kaksi perakkéistd ylospdista appoggiaturaa ennen
varsinaisen lahtosavelen toistoa. Tatd samaa koristetta saatettiin myods kayttaa

my06s muun muassa yhdistettyna trilliin (Dickey 2012, 307).

8.1.5 “Appoggiatura”

“Among all the embellishments in the Art of singing, there is none so easy for the
Master to teach, or less difficult for the Scholar to learn, than the Appoggiatura.
This, besides its beauty, has obtained the sole privilege of being heard often
without tiring, provided it does not go beyond the limits prescrib’d by professors
of good taste.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figura (1723), Kappale I1 § 1

Appoggiatura oli yksi barokin peruskoristeita. Siin& padanuotin (nuottikuvassa
oleva perusnuotti) eteen tehtiin joko ylempéé tai alempaa lahtevé lisénuotti, joka
nojaa varsinaiseen nuottiin. Tasta tdma koriste oli myds saanut nimensé; se tuli
italian kielen sanasta nojata, appoggiare. Tat4 ylempéé alkavaa koristetta
kaytettiin erityisesti suurta huolta, surua tai murhetta esittavissé lauluissa, koska
se muistutti ihmisen huokausta (Lloyd-Watts & Biggler 1995, 10). Alhaalta

ylospéin nouseviin appoggiatuuriin liittyi yleensé ddnen voimistamista, ja ylhaalta
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alaspéin laskeviin taas &&nen hiljentdmista (Toft 2013, 110-111). Koska
appoggiaturassa tuli barokin aikana painottaa dissonanssia, voidaan se laskea

myaos osittain kuuluvaksi dynaamisiin koristeluihin (Cyr 1992, 52).

“If the Scholar be well instructed in this, the Appoggiatura’s will become so
familiar to him by continual Practice, that by the Time he is come out of his first
lessons, he will laugh at those Composers that mark them, with a Design either to
be thought Modern, or to shew that they understand the Art of Singing better than

the Singers.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figura (1723), Kappale Il § 16

Approggiaturan pituus vaihteli barokin kautena aina varhaisbarokin puolipitkésté
appoggiaturasta myohaisbarokin harkitun lyhyesté harkitun pitkaan. Naista
jalkimmainen oli suositumpi, koska se vaikutti dramaattisemmin harmoniaan ja
siten myos tulkintaan (Donington 192, 110-118).

8.1.6 “Tirata”

“TIRATA ...en Francois TIRADE. C’est ainsi que les Italiens apellent en general
toutes ces suites de plusieurs Notes de méme figure ou valeur, qui se suivent par
degrez conjoints, tant en montant, qu’en descendant. ”

Sébastien de Brossard: Dictionnaire de musique (1703)

Tama koriste muistutti glissandoa. Siina danta liuutettiin alas tai ylos
melodiakulusta liikkuen samalla korostaen sita dynaamisilla vaihteluilla. Tata
keinoa kaytettiin usein erityisesti pateettisessa tyylissa, ja siihen liittyi usein
kromaattisia nuotteja vahvistamaan tunnetta (Baird 2012, 35).

“The use of the Slur is pretty much limited in Singing, and is confined within such
few Notes ascending or descending, that it cannot go beyond a fourth without
displeasing. It seems to me to be more grateful to the Ear descending than in the
contrary Motion.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figura (1723), Kappale IV § 7

Pidempaa liukua kutsuttiin tirataksi. Liuku saattoi olla laskeva tai nouseva. Mikali
tirata tehtiin ennen iskua, siihen liittyi yleensa eleganssia ja hienostuneisuutta, ja
mikali se tehtiin iskulle, niin silloin siihen yhdistyi enemmaén ilmaisuvoimaa

(Donington 1982, 121). Strascino oli kahden kaukana toisistaan olevan nuotin
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valiin lisattyjen asteikkonuottien yhdistelma, mikali kyseessa oli liukuminen
alaspéin (Smith Porter 1834, 298).

8.1.7 “Acciaccatura”

Tama nuottikuvan koriste sai nimensd italiankielisesta sanasta acciaccare eli
murskata. Siind nuottiin lisattiin dissonanssi, joka purkautui nopeasti
konsonanssiin. Accacciatura merkittiin barokkiaikana nuotteihin vinolla
yliviivauksella varsinaiseen nuottiin. (LIoyd-Watts & Bigler 1995, 29). Barokin
aikana tunnistettiin kaksi erilaista acciaccaturaa: a) Dissonoiva nuotti, joka
listtiin pa&nuotin eteen. Tadma dissonanssi tuli laulaa varsinaisella iskulla, mutta
lopettaa se nopeasti ja b) dissonanssi, joka lisattiin kahden nuotin véliin
(Donington 1982, 123-124).

8.1.8 “Mordent”

Mordentti (mordent) on alemmalta l&htevén appoggiaturan ja varsinaisen nuotin
yhdistelmé&. Sana on peraisin latinankielisesté sanasta mordere, joka tarkoittaa
puremista, ja ajatuksena se lisaa rytmista aksenttia ja loisteliaisuutta nuottikuvaan
(Lloyd-Watts & Bigler 1995, 11). Mordentti saatettiin myos lisdta kappaleen tai
fraasin ensimmaiseen nuottiin. Talléin parhaana pidettiin, jos melodian
peruskuvio liikkui alhaalta yl6s (Lloyd-Watts & Bigler 1995, 39).

Mordentti oli trillin peilikuva: Siind missa trilli lahti varsinaista nuottia ylempaa,
niin mordentti lahti padnuottia alempaa. Erona naiden kahden valilla oli kuitenkin
se, ettd siind missa pidempi trilli antoi erityista lisdtehoa dissonanssiin, niin lyhyt
mordentti taas oli tehokkaampi. Taten mordentin padmerkitys oli sen rytmisessa
painottamisessa (Donington 1982, 139-141).

8.1.9 “Cadenza”

“Cadences in Music, are the same as stops in speaking or writing; being, in like
manner, the proper terminations, either of a part, or of the whole of a
composition.”

Charles Avison: Essay on Musical Expression (1752), 3
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Kadenssista (cadenza) tuli tdrked osa laulumusiikkia erityisesti 1700-luvulla. Alun
perin kadenssi tarkoitti pienié nuotteja, joilla laulaja koristeli kappaleen toiseksi
viimeisen nuotin. Myéhemmin 1700-luvun kuluessa ndista kehittyi pidempié ja
monimutkaisempia sévelkulkuja, arpeggioita, messe di voce -koristeita sekd muita

efektejd, joilla laulaja péétti aarian (Rogers 1998, 364).

Da capo -aarioissa laulajilla oli tapana koristella jokaisen osan loppu yhdellé tai
kahdella kadenssilla. Paaséantoisesti kuitenkin katsottiin, ettéd pitkissé kappaleissa
laulajien odotettiin tekevan pidempia kadensseja ja lyhyissa lyhempida (Toft 2013,
153).

"Every Air has (at least) three Cadences, that are all three final.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figura (1723), Kappale VIII § 5

Joskus lisdkadensseja tehtiin myds osien sisadn (Cyr 1992, 130).

"The Cadences, that terminate the Airs, are of two Sorts. The Composers call the
one Superior, and the other Inferior. To make myself better understood by a
Scholar, I mean, if a Cadence were in C natural, the Notes of the first would be
La, Sol, Fa; and those of the second Fa, Mi, Fa. In Airs for a Single voice, or in
Recitatives, a Singer may chuse which of these Closes or Cadences pleases him
best, but if in Concert with other voices, or accompanied with Instruments, he
must not change the Superior for the Inferior, nor this with the other.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figura (1723), Kappale VIII § 1

Tosi oli kuitenkin sita mielta, ettd 1700-luvulla niita tehtiin jo liian usein, ja ne

olivat usein liian pitkia.

”On peut étendre ['usage de mes régles jusqu’ a I’agrément que nous appellons
point d’orgue (=fermaatti), & que les Italiens nomment cadenza ; ils le placent
ordinairement au milieu & d la fin d'une ariette : cet agrément exige des sons
délicats & des inflexions extrément déliées ; aussi les chanteurs qui le sont avec
grace, & tout d’'une haleine, sont-ils surs des applaudissements des auditeurs. ”

Jean Blanchet : L'art, ou les principes philosophiques du chant (1756), 31
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Kadenssit pitenivat kuitenkin vield 1800-luvulle tultaessa. Pisin tunnettu laulajan
tuolloin esittdma kadenssi oli Gaetano Crivellin vuonna 1815 Milanon La
Scalassa esittdma. Tamé kadenssi kesti peréti 25 minuuttia (Rogers 1998, 365).

Kadenssien pituutta tarkedmpaa oli kuitenkin muunnella niita.

“And is it not worst of all, to torment the Hearers with a thousand Cadences all in
the same Manner? From whence proceeds this Sterility, since every Professor
knows, that the surest way of gaining Esteem in Singing is a Variety in the
Repetition?”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figura (1723), Kappale VIII § 13

Kadenssit tuli yleensa tehdd hieman hitaammin kuin edeltava musiikki, jotta
kuviot eivat sekoittuisi toisiina, ja jotta saatiin lisdttya niiden vaikuttavuutta
kuulijoiden tunteisiin. Laulajat yleensé aloittivat kadenssin messa di vocella (Toft
2013, 154).

“Kadenssit on soitettava hyvin piddtellen, vaikka ne olisikin kirjoitettu pienin
nuottiarvoin, ja kun lahestytdan kuvioiden tai kadenssien paastosta on tempoa
hidastettava.”

Girolamo Frescobaldi: Toccate e partite d’intavolatura di cimbalo...(1616)
esipuhe (suom. Markku Heikinheimo)

Esittdja sai vapaasti valita, millaisen kadenssin halusi tehda. Tallaisten kadenssien
lisaksi oli renessanssin ajalta periytynyt muunkinlaisia osien ja kappaleiden
lopetuksia, joita yleiso oli tottunut kuulemaan. Naihin kuului muun muassa niin
sanottu groppo, joka oli suuressa suosiossa varsinkin 1500-luvun lopussa (Dickey
2012, 302-303). Siina kappale lopetettiin siten, etté tehtiin kaksi perakkaista
mordenttia alaspain, laskeuduttiin vielé yksi savel alaspéin, ennen kuin noustiin
sével kerrallaan ylos uudestaan loppusdveleeseen. Tasté perusversiosta tehtiin
lisdksi useita erilaisia ja monimutkaisempia versioita, aivan kuten kaikissa

muissakin kadensseissa.

Séaveltdjat eivat yleenséd merkinneet mitéan erityisia merkkeja kadensseille.
Kadenssit tehtiin kuitenkin yleensé aina niihin kohtiin, joihin oli merkitty
fermaatti tai tauko (Toft 2013, 154).
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8.2 Dynaamiset muutokset

Barokkimusiikkiin ei kuulunut yleensa varsinaista savellettyd dynamiikkaa. Jo
ennen vuotta 1600 laulajat olivat kéyttdneet dynaamisia vérityksia lauluaanell,
mutta barokin aikana uutta olivat harkitusti tehdyt dynaamiset koristeet tiettyjen
efektien luomiseksi seké& néaiden korujen rakentaminen yleiseksi kaytannoksi
(Dickey 2012, 308). Vasta 1750 jalkeen alkoi dynamiikka olla tarkemmin
séveltdjan madrittelemaé ja osana itse savellysta. Barokin ajan dynamiikka
perustui puhuttuun kieleen ja tekstin esittdmien tunteiden vahvistamiseen.
Barokin ajan dynamiikka oli piendynamiikkaa, joka toteutui yksittaisissa sanoissa
ja tavuissa. Siité syysta sen voidaan katsoa liittyvan myos artikulaatioon, koska se

koskee yksittdisia saveliakin ja pieniakin savelryhmia (Harnoncourt 1986, 66).

Eras kaikkein aikaisimmista kuvauksista tulkinnallisesta lauludynamiikasta 16ytyy
Caccinin teoksesta Le Nuove Musiche (1602), jossa han kuvailee uudenlaisen
laulutyylin erilaisilla nyansseilla. Caccinin ajatuksia seurasi ja otti kaytt6én moni
muukin saveltdja Italiassa ja jopa Englannissa ja Ranskassa, joissa tulkintaa
tehostava paisutus ja pitkén nuotin diminuendo kuuluivat molemmat 1600-luvun
alusta lahtien seka laulu- ettd instrumentaalimusiikkiin. Vasta 1700-luvulta lahtien
otettiin k&yttoon nykyisin kéytossé olevat crescendoa ja diminuendoa osoittavat
symbolit, tosin joskus ranskalaisissa nuoteissa saattoi olla rinnakkain seké
Ranskan omia koristekoodeja, etta italialaisia kaytantoja (Cyr 1992, 50-52).
Joskus taas saveltdja saattoi jo 1600-luvulla Kirjata yksittéisia toiveita nuotteihin,
kuten piano tai forte. Yleensa ndihin kohtiin saveltdja toivoi jonkin kaikuefektin,
tai muun vastaavan dynaamisen koristeen kayttéa. Myds niin sanottu
esclamatione, eli neljasosanuotteihin lisatty tremoloefekti kuului ndihin barokin
ajan dynaamisiin koruihin (Dickey 2012, 308-310).

Koska lauludynamiikka oli tarke& ornamentaation kannalta, laulunopiskelijoiden
oli opeteltava hyvéa hengitystekniikka, jolla he pystyivat kannattelemaan pitkia
fraaseja. Harjoitukset aloitettiin yleensd ah”-vokaalilla. Muun muassa
crescendoa ja decrescendoa harjoiteltiin ylospaisilla ja alaspaisilla
skaalaharjoituksilla siten, ettd jokaista aanta laulettiin ensin kahdeksan sekunnin
ajan crescendona ja sitten toiset kahdeksan decresdendona. Riittavalla
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harjoituksella oppilaat kykenivat laulamaan jopa yli 20 sekuntia kestavié messa di
voce -koruja (Toft 2013, 52).

8.2.1 “Messa di voce”

... let him teach the Art to put forth the Voice, which consists in letting it swell by
Degrees from the softest Piano to the loudest Forte, and from thence with the
same Art return from the Forte to the Piano. A beautiful Messa di Voce, from a
Singer that uses it sparingly, and only on the open Vowels, can never fail of
having an exquisite Effect.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figura (1723), Kappale |1 § 29

Yhden nuotin voimistaminen ja hiljentdminen eli messa di voce oli koristelu, joka
oli otettu kéayttéon jo 1600-luvulla, vaikkakin sen suosio kasvoi vasta 1630-luvun
jalkeen (Dickey 2012, 308). Tata ornamenttia kaytettiin aina yhden nuotin
kohdalla lis&dmadn jonkin tietyn sanan kohdalla tunnetta. Sité ei kuitenkaan
yleensa koskaan merkitty erikseen nuotteihin (Cyr 1992, 52). Messa di voce oli
aanen voimistamista ja hiljentdmisté (crescendo-decrescendo) pitkélla nuotilla.
Siihen saattoi myos liittya vibraton kayttoa crescendon korkeimmassa kohdassa.
Taman dynaamisen korun vastapainona oli niin sanottu fermar la voce, eli pitkan

nuotin tasainen laulaminen (Baird 2012, 33).

Messa di voce nousi varsinaiseen suosioon myohéisbarokin aikana, jolloin siita
tuli bel canto -laulutavan keskeisin ornamentti. Lauluoppaissakin esiteltiin kuvina
erilaisia messa di voce -tapoja, joissa oli eripituisia crescendoja ja decrescendoja
riippuen siitd, millaista tunnetta haluttiin missakin tapauksessa tavoitella. Talldin
voitiin painottaa joko tiettya yksittaista sanaa tai kokonaista lausetta Kuten
kuuluisan kastraattilaulajan Farinellin eli Carlo Broschin (1705-1782) esityksesta
vuodelta 1734 kerrotaan (Toft 2013, 50):

“Farinelli moved his audience to a state of ecstacy by the manner in which he
commenced his famous son 'Son qual nave’, the first note of which was taken with
such delicacy, swelled by minute degrees to such an amazing volume, and
afterwards diminished in the same manner to a mere point, that it was applauded
for five minutes.”
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8.3 Lauludénen virtaukseen vaikuttavat muutokset

"The Shake then, being of such consequence, let the Master, by the means of
verbal Instructions and Examples vocal and instrumental, strive that the Scholar
may attain one that is equal, distinctly mark’d, easy, and moderately quick, which

are its most beautiful Qualifications.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figura (1723), Kappale 111 §

Lauludéanen virtaukseen vaikuttavat muutokset voidaan laskea myds melodiaa
muuttaviin kuvioihin, koska monen tutkijan mielesta (esim. Lloyd-Watts & Bigler
1995) ne ovat vain perakkaisia appoggiaturia. Koska niissé painotus on kuitenkin

erilaisessa danen tuottamistavassa, luokitellaan ne tdssa erikseen.

“Questo modo di cantare, & queste vaghezze dal Volgo communemente vien
chiamata gorgia: la qual poi non é altro che un aggregato, & collettione di molte
Chrome, &et Semichorme sotto qual si voglia particella di tempo colligate : Et e
di tal natura, che per la velocita in che si restringono tante figure; molto meglio

si"impara con I’audito che con gli’essemplii.”

(This manner of singing, and these ornaments are called by the common people
gorgia; this is nothing other than an aggregation or collectiono of many eights
and sixteenths gathered in any one measure. and it is of such nature that, because
of the velocity into which so many notes are compressed, it is much better to learn
by hearing it than by written examples.”)

Ludovico Zacconi: Prattica di musica (1592), 58

Barokin aikainen nykylaulua hiljaisempi ja ’suorempi” &éni vaati erinomaista
hengitystekniikkaa ja hyvaa tukea. Laulajat eivat kuitenkaan laulaneet téll& tavalla
koko ajan, vaan he yhdistivét siihen runsaasti erilaisia ornamentteja, joista yksi oli
erilaisten vibratotekniikoiden kaytté (Harrington Heider 2012, 51). Barokin
aikana ei tunnettu vield varsinaista vibratoa. Sana vibrato” mainitaan
ensimmaisen kerran vasta 1800-luvulla. Sit4 ennen &anen vérdhtelysta kaytettiin
erilaisia termejd ja sita kdytettiin melodialinjan koristeluun seké& yksin, etta
yhdistettyna erilaisiin muihin ornamentteihin (Dickey 2012, 310). Laulajat
kayttivat myos erilaisia tekniikoita sen tuottamiseksi. Italiassa 1580-90 -luvuilla
suuressa suosiossa oli niin sanottu gorgia-tyyli laulujen koristelussa. Kaikki

laulajat: naiset, miehet, nuoret pojat ja kastraatit kayttivat tata laulutekniikkaa,
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jolla avattiin ja suljettiin &anirakoa. Italialaiset laulajat kayttivat selvempaé
kurkunpaan liikuttelua ja siitd seuraavia voimakkaampia kurkunpaan paukauksia

kuin esimerkiksi ranskalaiset. (Sanford 2012, 5).

Italialaisilla oli monia erilaisia termeja kurkkulaululle gorgian liséksi. ”Battuto”
tarkoitti erityistd kurkunpédan ylos-alas -liiketta trillid laulettaessa pitéen ilmavirtaa
samalla tasaisena. Mikaéli taas trillill4 laulettava intervalli oli puolta savelaskelta
pienempi, mikali ilmavirta ei ollut tasainen, ja mikéli kurkunpéassé ei
muodostunut liikettd, silloin téllaista trillid kutsuttiin “’vuohitrilliksi” (caprino,

cavallino, goat trill) (Baird 2012, 36).

Vibraton tuli olla koristeena riittdvan selvad, jotta kuulija Kiinnitti siihen
huomiota, mutta laulajat kayttivat sitd vain muutamissa erityisissa kohdissa
halutessaan niihin lisaa tulkintaa (Donington 1982, 36). Yleton vibraaton kéayttd
oli hairitsevad, ja mielipiteet vibraaton liiallisesta k&ytosta saattoivat olla

voimakkaitakin.

“He will have a still greater detestation for the invention of laughing in singing or

that screaming like a hen when she is laying her egg. Will there not be some other

little animal worth their imitation, in order to make the profession more and more
ridiculous?”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figura (1723), Kappale 1X 866

8.3.1 “Tremolo”

Eri aikoina kaytetyt kasitteet sekoittavat helposti nykylaulajaa, joka yrittda
opetella barokin aikaisia esittdmiskaytantoja. Esimerksiksi saksalaiset saveltajat ja
musiikkifilosofit kutsuivat 1600- ja 1700-luvuilla trillid tremoloksi (Sanford 2012,
19). Kuitenkin tremolo saattoi esiintyd monessa erilaisessa muodossa. Se saattoi
olla yksinkertaisimmillaan d4nen “tirisemistd” tai “varisemistid”, mutta se saattoi
myas olla saman nuotin nopeaa toistamista (Dickey 2012, 311). Taté
ddnielimiston ’nyyhkintdd” kaytettiin kuvaamaan darimmaisté surua, tuskaa,

vihaa, kostoa, hdpead tai suuttumusta (Toft 2013, 94).
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8.3.2 “Trillo”

Trilli eli trillo on yksi jo Caccinin Le Nuove Musichessa (1602) mainitsema
koriste, jonka tarkoitus oli lisata tunnetta laulussa. Trilli voidaan katsoa
kuuluvaksi myds melodiaa muuttaviin koristeisiin, koska se oli itse asiassa sarja
perékkaisia ylemmalta lisdnuotilta l&htevid appoggiaturia. Lisaksi trilli vaikutti
mya0s ilmaisuvariin ja harmoniaan. Myohdisbarokin aikana trillisté tuli enemmén
harmoninen ornamentaatio ja siten dramaattisempi teholtaan (Donington 1982,
125-138). Trillid kutsuttiin aluksi Italiassa “ryhmaksi” (gruppo), misté sai alkunsa
sen nykytermi “gruppetto”. Ennen vuotta 1680 termi “trillo” tarkoitti danen
pulssimaista voimistamista ja hiljentamistd. Myéhemmin tata pidettiin kuitenkin
vanhanaikaisena, ja termid alettiin kayttaa sen nykymerkityksessa. Englannissa
taas trillia kutsuttiin 1600- ja 1700-luvuilla termilld ”shake”. (Howlett, 2012).

Tremoloon verrattuna trilli muutti enemman varsinaista nuottikuvaa, ja se myos
muodostettiin enemman kurkussa, samalla tavoin kuin nopea passaggi (Dickey
2012, 311). Barokin aikana trilli l&hti aina padnuotin ylapuolelta, vaikka nykyisin
trillia opetetaan lahtevaksi aina varsinaiselta nuotilta ylospain. Tama kaytanto tuli
kayttoon vasta barokin jalkeen, ja romantiikan ajan trillit saattoivat alkaa joko
lisdnuotista tai varsinaisesta nuotista (Llody-Watts & Bigler 1995, 11).

Trillid pidettiin usein tarkeimpana kaikista koristeista, koska silla oli tarkeita

sijaintipaikkoja kappaleessa.

”...to the end of Cadence, where for the most part it is very essential; and who
wants it, or has it imperfectly, will never be a great singer, let his Knowledge be
ever so great.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figura (1723), Kappale I11 § 3

Pienistd nuottiarvoista koostuva trilli johti yleensa pitk&an paatosséveleeseen.
Myd6s myohaisessa barokkimusiikissa kaytettiin erityisesti trillid nivomaan trilli
paatossaveleeseen (Heikinheimo 1983, 136-137). Niihin kohtiin, joihin saveltdja
erityisesti halusi trillia kdytettavaksi, hdn merkitsi sen nuotteihin. Trillin merkkina
kaytettiin joko t, + tai tr -merkkeja (Cyr 1992, 128).
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Tosi mainitsee teoksessaan kahdeksan erilaista trillid: 1) Iso trillli (trillo
maggiore), 2) Pieni trilli (trillo minore), 3) Mezzo-Trillo tai Lyhyt trilli
(mezzotrillo), 4) Nouseva trilli (trillo cresciuto), 5) Laskeva trilli (trillo calento),
6) Hidas trilli (trillo lento), 7) Kaksinkertainen trilli (trillo raddoppiato), 8) Trillo-
Mordente. Joista trillo cresciuto, trillo calato ja trillo lento olivat Tosin aikana jo
jadneet vanhanaikaisina pois kaytosta (Baird 2012, 37). Ndista kaksi ensimmaista
olivat Tosin mielesta tarkeimmat (Tosi 1723, kappale 111 § 5-13). Huonoja trilleja

olivat muun muassa seuraavanlaiset:

“That Shake which is too often heard, be it ever so fine, cannot please. That which
is beat with an uneven motion disgusts; that like the quivering of the goat makes
one laugh; and that in the throat is the worse: That which is produced by a tone

and its third, is disagreeable; the slow is tiresome; and that which is out of tune is

hideous.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figura (1723), Kappale 111 § 16

Barokin aikana trilli tehtiin selvemmin ja teravdmmin (spiccate bene) kuin
nykyisin ja se tuotettiin ilmeisesti kurkunpaaté liikuttamalla ("lyomalla kurkkua”),

eika nykyiseen tapaan vatsalihasten ja pallean nopeilla liikkeilla.

"TRILLO ...qu’on trouve souvent marqué en abregé par un T. ou par Tr. ou
simplement par un petit t. tant pour les Voix que pour les Instruments. C’est
souvent la marque qu’on doit battre fort vite alternativement ou l'un apres [’autre
deux Sons en degré conjoints comme fa, mi, ou, mi, re, &c. De maniere qu’on
commence par le plus haut, & qu’on finisse par le plus bas, & c’est le proprement
la Cadence ou le Tremblement a la Francoise. Mais c’est aussi tres-souvent sur
tout dans les Musiques Italiennes une marque qu’on doit rebattre plusieurs fois
sur le méme degré, le méme Son ; d’abord un peu lentement, & sur la fin avec
autant de vivacité & de vitesse que le gosier le peut faire. ”

Sébastien de Brossard : Dictionaire de musique (1703)

Trillin pituuteen vaikuttivat monet eri tekijat, kuten varsinaisen nuotin aika-arvo,
kappaleen ja tahdin tempo seka esittdjén tekninen osaaminen ja henkilokohtainen
mielipide (Lloyd-Watts & Bigler 1995, 29). My6hemmin 1700-luvulla tallainen
varhaisbarokin kurkkutrilli (gorghe) jai l&ahes pois kdytosta. Téhan olivat syyna
muun muassa musiikin melodiakulkujen vaikeutuminen, soitinten aénten ja
laulumusiikin voimistuminen, joiden takia laulajien piti etsia uusia
laulutekniikoita (Rogers 1998, 354-355). Perustrilli jai kuitenkin eldmaan, ja

laulajat kéayttivat sitd myohemminkin runsaasti. Siit4 voitiin muokata eripituisia ja
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vaihdella sen voimakkuutta ja tarina4 eri tunteiden tulkintaan sopivaksi (Toft
2013, 132-133).

8.4 Rytmiset muutokset

Barokin aikana seka nuottikirjoitukseen etta rytmisiin esittdmiskaytantoihin liittyi
runsaasti hankaluuksia ja epéselvyyksié. Joskus saveltdjan kirjoittamat nuotit
mahdollistivat tai joskus jopa edellyttivat esiintyjdn muuttavan niita jollakin
tavalla. Vaikka eri puolilla ja eri aikoina kdytannot olivatkin erilaisia, niin joitakin
yleisia saantoja oli kuitenkin kaytdssa (Donington 1982, 42). Barokkimusiikissa
tapa pidentéé ja painottaa nuottiparien ensimmaisté nuottia oli yleisesti kdytossé
1600- ja 1700-luvuilla l1ahes kaikkialla, ja esittdjé saattoi tulkita pisteitd kappaleen
affektin mukaan. Ranskalaisessa esittamistyylissa tama vietiin paljon pidemmélle
(Schott 1998, 410). Varhaisessa italialaisessa barokkimusiikissa laulaja saattoi
mya0s painottaa jalkimmaisté nuottia ensimmaisen sijaan, kunhan painotus oli
nopea ja selked. Myo6s Englannissa tallainen esittdmistapa oli yleista erityisesti
Henry Purcellin (1659-1695) musiikissa (Cyr 1992, 116-117).

Ranskalaisten kéyttama painotustapa (inégalité) taas poikkesi hieman italialaisten
kayttdmasta tavasta. Ranskalaiset painottivat yleensé nuottiparin lyhyempaa
nuottiarvoa, etenkin silloin, kun kyseessa oli kahdeksasosanuotteja (Schott 1998,
41). My0s nuottiparien ensimmaisen nuotin piti yleensé saada enemman painoa
kuin jalkimmaisen (Sadie, S. 1998, 436-437). Erityisesti sopivia téallaiseen
uudelleenpisteyttdmiseen olivat kohtuullisen rauhalliset kappaleet, mutta eivét
kovin nopeat tai hitaat kappaleet (Cyr 1992, 117).

Piste oli tarked artikulaatiomerkki barokin aikana. Yleensa piste merkitsee
lyhentdmisté sellaisessa kohdassa, missé soitettaisiin tai laulettaisiin tdysmittainen
sével. Missa taas muuten soitettaisiin lyhyesti, piste tarkoittaa erityista painoa.
Varsin usein pisteitd voi pitaa erdénlaisina painottamisen merkkeing, jolloin ne
voivat merkita jopa nuotin pidentamisté. Jos taas nuottien paalla on pisteet, silloin

kaikki kyseiset nuotit tuli esittdd samanpituisina (Harnoncourt 1986, 63).

Joskus taas pisteellisid nuotteja lyhennettiin, ja pisteellistd nuottia seuraava nuotti

esitettiin puolta lyhyempéna. Téllaista "ylipisteellistdmistd” (overdotting)
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kéytettiin erityisesti joko juhlavissa ja ylevissa kappaleissa tai nopeissa ja teravésti
artikuloiduissa (Cyr 1992, 119). Erityistd huomiota kiinnitettiin synkooppeihin,
joita korostettiin poikkeavalla painotuksella siten, ettd synkooppia edeltavé nuotti
soitettiin hieman normaalia lyhempana ja painottamalla synkoopin ensimmaisté
nuottia (Donington 1982, 39).

Eri rytmiset painotukset ja kuvioinnit jopa tahdista toiseen lisasivat ihmisten
huolta siitd, etté tekstista tuli liian epaselvéa ja vaikeasti ymmarrettavaa. Tasta
syysté koristelutapa muuttui ja pitkien nuottien jakamisen ja rytmisten
vaihteluiden sijaan tuli yksinkertaisempia eri korujen yhdistelmid, jotka olivat
tunnepitoisempia ja monipuolisempia kuin varhaisbarokin passagi-juoksutukset
(Dickey 2012, 301-302).
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9 BELCANTO

"If you look at the technique of Gigli and Pertile, you find an almost
fathomable command of the vocal apparatus and every aspect of it. Equally
important, they never — NEVER - divorced said apparatus from the character
of the music they were singing at any given moment. That is a required
ingredient of the Belcanto technique.”

Ciampa, Leonardo: The Twilight of Belcanto (2005), 21

Bel canto -termina liittyy seka laulamisen historiaan ettd laulupedagogiikkaan ja
kattaa ajallisesti l&hes kolme vuosisataa. Kaikki tdmé yhdessé saa aikaan sen, etta
itse termin merkityksesté tutkijat eivat ole yksimielisia (Stark 2008, 16).
Varsinaisesti kuitenkin bel canto (eli suomeksi ”’kaunis laulu”) liittyi k&sitteena
1800-lukuun, jolloin haluttiin tehd& ero entisenlaisen italialaisen laulutavan ja
uudemman ranskalaisen ja saksalaisen laulutavan valilla. Nykyisin tata termia
kaytetdan lahinnad 1600—21700-lukujen italialaisesta laulumetodista, kun halutaan
painottaa kauniin danen ja virtuoosisuuden keskeisyytta laulutaiteessa (Murtomaki
2004). Kuitenkin, vaikka viimeisen sadan vuoden aikana onkin pé&&osin ajateltu,
ettd bel canto -laulaminen keskittyi kauniiseen ja tasaiseen legatolinjaan seké
korukuvioihin, niin aikalaislahteet kuitenkin kuvaavat lauluesityksid, jotka olivat
vaihtelevia ja taiturimaisia. Esiintyjat kayttivat laajaa teknisté valikoimaa laulujen
tarinoiden tulkitsemiseen: aksentteja, painotuksia, adnen eri varittdmisia, eri
rekistereitd, fraseerausta, legatoa, staccatoa, portamentoa, messa di vocea,
tempon vaihteluita, vibratoa, ornamentaatiota seka vartalon eleita ja liikkeita (Toft
2013, 4).

Italialaisessa laulutavassa tapahtui suuri muutos 1600-luvulla puhetyylisen laulun
tultua suosioon. Taman jalkeen tdma laulutyyli levisi ympdri Eurooppaa, mika
myos liittyi voimakkaasti kastraattien, oopperoiden ja kantaattien suureen
suosioon. Virtuoosimaisesti laulavat kastraatit olivat palvottuja alun perin
Italiassa, mutta myéhemmin my6s ympéri Euroopan hoveja ja salonkeja (Duey
2007, v-vi). Tama 1600-luvun alun teksti- ja tunneldhtdinen laulutyyli muuttui
melodiaa painottavaksi ja koruja, lyyrisyytté ja virtuoosimaisuutta korostavaksi

(Sanford 2012, 9). Nama kaikki loivat yhdessa pohjan bel canto -laululle.

Bel canto -perinteessa yhdistyivat myos virtuoosimaisesti laulavat ja suurta

kuuluisutta saavat laulajapersoonat, soololaulun kehittyminen sekd oopperan
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synty 1600-luvulla. Tuolloin syntyi ero kuorolaulajien ja solistien valilla, mika
nékyi uudenlaisessa laulutavassa (Stark 2008, 17). Tama kehitys vaati myos
instrumenttien ja lauludénen yhteistyota, silla kilpailu soittajien ja laulajien valilla
ja mahdollisimman monen danenvarin, virtuoosimaisten kuvioiden hallinta seka

tulkinnan erilaiset sdvyt saivat aikaan uudenlaisia tekniikoita (Celletti 2001, 5-6).

Alun perin tdmé& uudenlainen laulutapa syntyi 1600- ja 1700-luvuilla
oopperamusiikkiin, jossa laulajan edellytettiin voivan laulavan pitkia korukuvioita
nopeasti ja selkasti. Tallaiseen laulutapaan sopi paremmin &ani, jossa ei ollut
vibratoa (Tarasti 2003, 13). Lyyrinen italialainen laulutapa saavutti erityisesti
konservatorioissa toimivien lauluopettajien avulla kukoistuksensa 1700-luvulla.
Tama laulamisen tyyli sai alkunsa Firenzesta, Roomasta ja Napolista, ja
my6hemmin se levisi myos Bolognaan ja Milanoon ja taalta ympari barokin ajan
Eurooppaa (Manén 1987, 3). Italialainen termi bel canto pitad siis sisalldan seka
lauluddnen teknillisen huipentuman, lyyrisen laulutavan etté lauluaénen
kauneuden. Lisaksi siihen liittyi seké rinta- ettd paa-danen sekoittaminen tasaisen
ja suoran aanen aikaansaamiseksi, erilaisten korujen tekeminen, myés laulajan

fyysiset eri asennot, hyvéat néyttelijantaidot, sekd erinomainen laulutekniikka.

Mozartin ja Ranskan vallankumouksen jalkeisessd musiikissa dramaattisempi,
puhumiseen pohjautuva musiikki havisi yha enemman musiikista. Vaikka
Mozartin sévellysten ei katsotakaan kuuluvaksi enda barokkiin, vaan pikemminkin
klassismiin, niin hanen savellyksissaan on silti nahtavissd myohaisbarokin lahes
koko musiikillinen kirjo aina italialaisesta opera seriasta ranskalaiseen
barokkioopperaan (Harnoncourt 1986, 198-199). Tasta syysta myds 1700-luvun
lopun ja 1800-luvun alun musiikkia esitettdessa on laulajien syyta pitaa

mielessédan tdman ajan eri laulu- ja esityskaytannot.

Moni laulunopettaja vannoi bel canto -tekniikan nimeen viel& pitkélle 1800-
luvullakin, vaikka bel canton kulta-aikana pidetaankin perinteistd barokkilaulun
aikaa. Silloin sitd ei vaan kutsuttu silla nimityksellg, vaan se oli eri maissa hieman
erilaista. Klassista italialaista laulutapaa ihannoitiin laajalti muualla Euroopassa,
ja varsinkin kastraattilaulajien kykya laulaa pitkia kuviofraaseja ihailtiin, vaikka

varsinkin Ranskassa kastraattien ”luonnottomuutta” myos halveksuttiin.
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Mité tdma ns. bel canto -tekniikka sitten oikein oli? Barokkiaikana oli laulua
opetettu monin tavoin eri puolilla Eurooppaa. Kuten olemme jo havainneet, niin
eri puolilla ja eri aikoina oli runsaasti erilaisia késityksia siitd, millainen hyva
laulu&ani oli ja miten se saavutettiin. Bel canto -laulutapa perustui kuitenkin
selke&én tekstin artikuloimiseen siten, ettd laulusointi pysyi mahdollisimman

kauniina.

”Pure vowels, legato and shadings — the components of Belcanto singing.”
Leonardo Ciampa: The Twilight of Belcanto (2005), 19

Tassa barokin aikaisessa italialaistyyppisessé laulutavassa laulun tuli olla
sijoitettuna eteen, aivan kiinni yloés maskiin. Keskivartalon tuli kannatella ja tukea
hyvin laulamista, ja matalien &anten piti kéyttaa hyvéksi koko rintarekisterin alaa
aivan alhaalta saakka. Ylarekisterissa taas &anen tuli soida kirkkaana ja korkeana
paa-aanend. Laulajien tuli kyeté hyvalla tekniikalla yhdistdm&an ndma eri
rekisterit. Tallainen laulutekniikka helpotti hyvaa tekstausta, laulun kuuluvuutta
sekd ketteryytta (Donington 1982, 168). Tallainen eri rekistereiden kayttd myos
mahdollisti erilaisten tunteiden ja séavyjen ilmaisua laulujen tarinoiden tulkinnassa
(Toft 2013, 6).

Vield 1800-luvun lopulla moni laulaja herétti laajalti ihastusta ja saavutti
maailmanlaajuista mainetta perinteiselld bel canto -tekniikalla. Erés heista oli
ruotsalainen sopraano, “ruotsalainen satakieli”, Jenny Lind, joka ddniongelmiensa
takia muutti Pariisiin opiskelemaan parempaa laulutekniikkaa monen muunkin
kuuluisan laulajan (esimerkiksi Pauline Viardot) opettajan Maestro di Canto
Manuel Garcian (1805-1906) johdolla. Tamén itsekin laulajana toimineen vanhan
italialaisen laulukoulun ja uuden keksinténsa eli laryngoskoopin peilien ja taten
uudenlaisen modernin foneettisen tietdmyksensa avulla Manuel Garcia hioi Jenny
Lindin laulutekniikkaa, ja timan aanen ylirasitusongelmat katosivat. Manuel
Garcian skaalaharjoitukset ja nopeaan ja kokonaisvaltaiseen hengitystekniikkaan
ja selkeéén tekstiin perustuva lauluopetus — eli juuri tdima perinteinen luonnollisen
aanen eli bel canton -tekniikka - saivat aikaan sen, ett4 tdman jalkeen oli Jenny

Lindistd "mahdotonta havaita, milloin ja miten hén laulaessaan hengitti”(Rockstro
1894, 8).
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“Those who had the good fortune to hear Mdlle Jenny Lind sing, either on the
Stage on in the Concert-Room, after her artistic ideal had been fully matured, and
while her voice was in its fullest perfection, cannot fail to remember the beautiful

Cadenze which lent so distinctive a charm to many of her songs, or the passages
of the brilliant fioritura with which some of her masterpieces of Italian
vocalisation were embellished.”

Rockstro W. S.: Jenny Lind — A4 Record and Analysis of the “Method” of the Late
Madame Jenny Lind-Goldschmidt (1894), 5

1860-luvulla italialaiset alkoivat esittdd huolensa laulajiensa heikosta tasosta ja
vanhojen, kunnioitettujen lauluperinteidensa katoamisesta. He olivat myds
huolissaan saksalaisen stile parlanten, puhuvan tyylin yleistymisesté (Tarasti
2003, 13). Talloin termi ”bel canto” ilmenee usein kirjoituksissa, joissa
ihmetellaan sitd, ettd lauluopettajien maara on lisaantynyt, mutta etté laulajat eivéat
enaa yltaneet kauniin ja koristellun laulutyylin perinteiden tasolle, vaan ettéa

painopiste oli dramaattisessa, julistavammassa laulamisessa (Duey 2007, 4-6).

Muutokset oopperamusiikissa ja saveltdjien musiikillisissa pyrkimyksissa
vaikuttivat myos bel cantoon ja laulutyyliin. Aikaisemmin romantiikan ajan
séveltdjat, kuten Rossini, Donizetti, Bellini ja Verdi, olivat Kirjoittaneet teoksensa
joillekin tietyille virtuoosimaisille laulajille. Mutta lopulta Wagnerin
dramaattisten teosten, puhetyylimdisemman (Sprechgesang) oopperan ja valtavien
orkestereiden ja oopperasalien saadessa jalansijaa myos laulajien oli muutettava
laulutapaansa. Ja usein tdma dramaattisempi laulutapa tapahtui oikeanlaisen &danté

luonnollisesti saastavan laulutekniikan kustannuksella (Marafioti 1949, 27-33).
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10 BAROKKILAULU ERI PUOLILLA EUROOPPAA

Italialaista laulutyyli& pidettiin arvostetussa asemassa, joten sita haluttiin opiskella
my06s muiden maiden musiikillisia tarpeita varten. Soittajat ja laulajat matkustivat
varsinkin Roomaan, Venetsiaan ja Firenzeen opiskelemaan sitd. Matkustavat
virtuoosit tekivat oman kotiseutunsa esittdmistapaa tunnetuksi laajemminkin
muualla Euroopassa, ja matkustavaisilla musiikin harrastajilla oli mahdollista
kuulla musiikin eri tyyleja eri maissa ja verrata niita toisiinsa. Toisaalta myos
Ranskan kuninkaallinen hovi kiehtoi monia nuoria eurooppalaisia ylimyksia, jotka
matkustivat sinne ottamaan mallia ranskalaisesta kuninkaallisesta loistosta.
Samalla myos ranskalainen barokkityyli levisi ulkomaisiin hoveihin. Vaikka
barokinaikainen musiikki Euroopassa oli suurimmaksi osaksi jakautunut kahteen
eri leiriin, italialaiseen ja ranskalaiseen, niin muualla Euroopassa ratkaisi
kulloisenkin ruhtinaan oma maku, kummalle musiikille annettiin etusija
(Harnoncourt 1986, 213-222). Protestattisessa Keski-Euroopassa taas luotiin omia
yhdistelmié kéyttamalla pohjana omia kansankielisia musiikiperinteita seka
italialaista ja ranskalaista tyylia (Schott 1998, 409-416).

Eri puolella Eurooppaa oli vallalla erilaisia kdytantojé, jotka ehka aluksi saattavat
nayttéa selkeilté ja johdonmukaisilta, kun alkaa lukea aikalaisl&hteitd. Tarkemmin
katsottuna niissé oli kuitenkin runsaasti epasaannénmukaisutta, jopa yhden ja

saman saveltajan (esimerkiksi Georg Friedrich Handelin) savellyksissa, continuo-

séestyksessd tai ornamentaatiossa (Sadie S. 1998, 435-445).

10.1 lItalia

“Samaan aikaan kun Firenzessd kukoisti maineikas Camerata herra Giovanni
Bardin Vernion kreivin johdolla, jasenindan ei vain suuri osa ylimystodsta vaan
my6s kaupungin parhaat muusikot, oppineet, runoilijat ja filosofit, minékin olin
lasna. Ja voin totisesti sanoa saaneeni enemman niista oppineista keskusteluista

kuin yli 30 vuoden kontrapunktiopinnoista. Nuo mité tietavaisimmat herrasmiehet
nimittain vakuuttivat minut siitd, ettei pida saveltédd kontrapunktin (runouden
raatelijan!) vaatimuksille alistettua musiikkia, jossa tekstin muoto ja sisaltd
pirstoutuvat tavujen vélista pidentyessa, valista lyhentyessd, vaan tulee saveltaa
toteuttaen Platonin ja muiden filosofien ylistimaa periaatetta: musiikki on
puhetta, vasta sitten rytmeja ja savelia. Nain syntyy musiikkia, joka tunkeutuu
ihmisten mieliin ja saa aikaan niitd ihmeellisid tehoja, joita filosofit ihailivat.”
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Giulio Caccini Le Nuove Musiche -kokoelman (1602) esipuheesta
(suom. Nina Fogelberg)

Barokin ajan Italia ei ollut yhtendinen valtio, kuten nykyisin, vaan se oli
yhdistelmé& paavin, Espanjan ja eri herttuakuntien ja kaupunkivaltioiden
hallinnoimia alueita. Osittain ndiden kansainvalisten kontaktien takia italialainen
musiikki levisi niin nopeasti ja niin laajalle Euroopassa barokin aikana (Talbot
1998, 3-5). ltalialaisilla akatemioilla oli suuri merkitys tdman uudenlaisen
musiikillisen retoriikan opettamisessa ja levittdmisessa. Italialainen
renessanssimusiikki oli pyrkinyt “esittdmaian”, kun taas uusi barokin monodinen
laulutyyli pyrki liikuttamaan. T&std syntyi keskeinen, uusi idea barokin taiteen
estetiikassa (Anderson 1996, 13-15). Giulio Caccini halusi estaa laulajia
pilaamasta hanen laulujaan vaarénlaisilla laulutavoilla, ja hanen uusi tyylinsa oli
esitelty hanen uuden sdvellyskokoelmansa esipuheessa seuraavasti (Dickey 2012,
293):

1.) Laulutekstin tunteisiin piti kiinnittdd enemman huomiota.

2.) Laulajan piti huomioida rytminen vapaus (sprezzatura), joka otti huomioon
normaalin puheen luonnolliset painotukset ja rytmiset muutokset. Naiden

tuloksena syntyi “puhetta laulun sisélla” (recitar cantando).

3.) Laulajan tuli ottaa kayttoon uusia tai uudella tavalla kaytettyja

ornamentteja.

Italialainen barokkilaulutyyli muuttui 1600-luvulla tunnel&ht6isyydestd enemman
kuvioita ja melodiakulkuja sek& dynaamisia vaihteluita korostavaksi (Sanford
2012, 5-13). Toisaalta oli Firenzen cameratan alulle paneva ajatus tunteiden
esittdmisestd ja herattdmisesta laulavan puhedanen eli resitatiivityylin avulla ja
toisaalta VVenetsian ja Rooman oopperoiden myo6ta laajemmat ja
virtuoosimaisemmat melodiat. Italiassa haluttiin antaa laulajalle tilaisuus esitella
aantaan ja 1600-luvun puolivalista lahtien esittaa bel cantoa ja omaa

taiturillisuuttaan (Harnoncourt 1986, 283).

Italiassa olikin siten aluksi kaksi erilaista laulutyylid: Firenzeldinen

yksinkertainen, koristelematon tai ainakin lahes koristelematon ja pelkistetty
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laulutyyli, stile spianato, ja toisaalta &4&nen ketteryytté vaativa ja runsaasti
koristeltu laulutapa (fioriture). Téassé jalkimmaisessa tyylissa ei pyritty pelkastaan
kuvastamaan luonnollisuutta, vaan myos pyrittiin tuottamaan ja vaikuttamaan
tunteisiin ja herattdméaan intohimoja (Celletti 2001, 6). Uuden puhelaulutyylin

rinnalla sailyi kuitenkin vanha madrigaaliperinne viela pitkaan.

Italiassa muusikoilla ja laulajilla oli mahdollista tydskennelld joko kirkon
palveluksessa, jonkun kuninkaallisen tai ylimyksen hovissa tai sitten
oopperalavalla. Ylimysten palatseissa tai kirjallisissa akatemioissa (accademie)
taas esitettiin eniten uusia kantaatteja. Naissa esitykset ja laulutapa olivat
hienostuneempia ja hillitympi& kuin esimerkiksi oopperoissa tai kirkoissa (Rogers
1998, 356). Liséksi syntyi 1650-luvulla oopperan liséksi muitakin uusia
musiikinmuotoja, kuten serenatat, joita esitettiin ulkona tahtitaivaan alla (sereno
= ital. kirkas yotaivas). Nama esitykset olivat solistien, kuoron ja orkesterin
musiikillisia puhendytelmid, joissa hyddynnettiin tarinassa ymparilla olevia

rakennuksia, jarvia, puutarhoja ja muita vastaavia (Talbot 1998, 9-10).

Eri maiden muusikoilla oli usein myos erilaisen musiikkityylin lisdksi kdytdannon
ongelmia toistensa musiikin esittdmisessa. Esimerkiksi Italiassa esitettdvan
musiikin viritystaso oli yleensa korkeampi kuin muualla Euroopassa. My®és Italian
sisalld eri kaupungeissa oli erilaiset viritystasot, ja jopa eri soittimissa, esimerkiksi
monissa italialaisissa uruissa viritys oli jopa korkeampi kuin nykyisin. Niissa
viritys saattoi olla jopa kolmanneksen ylempéna kuin a’=440 (Towne 2012, 62-
63). Toisaalta katolisen kirkon kuorot sek Italiassa ettd Saksassa kayttivat usein
selvasti matalampaa viritystasoa (tuono corista) (Myers 2012, 377-381). Laulajien
oli tdiman suuren vaihtelun takia hallittava kappaleiden transponoiminen ja eri
rekisterin kaytto, ja usein Venetsiassa kaytetty korkeampi viritys oli suosituin

harjoittelussa.

“Let him (the teacher) always use the Scholar to the Pitch of Lombardy (=
Venetsia), and not that of Rome, not only to make him acquire and preserve the
high Notes, but also that he may not find it troublesome when he meets with
instruments that are tun’d high, the Pain of reaching them not only affecting the
Hearer, but the Singer.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figura (1723), Kappale | § 27
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10.1.1 Italialainen ooppera

Varhainen 1600-luvun italialainen ooppera noudatti uutta Firenzen cameratan
seconda pratticaa, jossa musiikin tuli seurata tekstia mahdollisimman tarkasti
(Mangsen 1998, 380). Oopperasaveltdjat Antonio Cesti (1623-1669) ja tdman
aikalainen Francesco Cavalli (1602-1676) hallitsivat oopperamaailmaa Claudio
Monteverdin jalkeen. Heidat tunnetaan padasiassa lyyrisesta vokaalityylisté (bel
canto), joka syrjaytti varhaisemman deklamaatiotyylin (Lord 2008, 28).
Ensimmainen oopperatalo rakennettiin Venetsiaan vuonna 1637, ja tdmén jalkeen
niit4 pystytetiin lukuisia eri puolille Italiaa ja jopa muualle Eurooppaa. (Sadie S.
1998, 439). Venetsian suosio perustui pitkélti kaupungissa vuosittain
jarjestettaviin karnevaaleihin, jotka toivat 1700-luvulla kaupunkiin vuosittain jopa

30 000 muualta saapuvaa vierailijaa (Talbot 1998, 4).

Mydhemmin italialaisen oopperan péakeskus siirtyi Venetsiasta Napoliin, jossa
kuuluisimmat libretistit, Apostolo Zeno (1668-1750) ja Pietro Metastasio (1698-
1782), jantevoittivat barokin oopperan perinteista draamaa ja yksinkertaistivat sen
rakennetta vuorottelemalla juonta eteenpéin kuljettavia resitatiiveja (recitativo
secco) ja aarioita, jotka olivat usein virtuoosimaisia ja melodisia sek& nostivat
yleisélle tunteet pintaan (Lord 2008, 30).Varhaisissa barokkioopperoissa
resitatiivit ja aariat eivét olleet viela olleet selvérajaisia. Paasaanto oli kuitenkin
se, etta resitatiivi vei eteenpdin oopperan juonta ja tulkintaa (Donington 1982, 23).
Kuitenkin vield 1600-luvun aikana aarioiden rakenne alkoi olla A-B-B tai A-B-A,
muodoissa, joista jalkimmainen tuli da capo -aariat vallitsevaksi kaytdnnoksi
varsinkin Alessandro Scarlattin (1660-1725) oopperoiden myota (Mangsen 1998,
382). Néiden niin sanottujen da capo -aarioiden alkujen kertaukset koristeltiin

uusin lauluornamentein.

Italialainen oopperatyyli jakautui varhaisbarokin resitatiivisen laulutavan jalkeen
koomiseen oopperaan (opera buffa), jonka menestyksekkaimpia saveltdjia oli
Giovanni Battista Pergolesi (1710-1736), seka sankarioopperaan (opera seria).
Oopperat pyrkivat pikku hiljaa hammastyttamaan yleisod entistd enemman, mika

asetti suurempia vaatimuksia myos laulajille.

“Really, I am astonished, O beloved Singers, at the profound Lethargy in which
you remain, and which is so much to your Disadvantage. ‘Tis You that ought to
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awaken, for now is the Time, and tell the Composers of this Stamp, that your
Desire is to Sing, and not to Dance.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figura (1723), Kappale VII § 34

Oopperatyyli ja laulutekniikka alkoivat suurempien oopperatalojen ja
lauluihanteen myo6ta hitaasti muuttua, ja Euroopan musiikillinen valta siirtyikin
siirtyi pikku hiljaa Italiasta Saksaan (Talbot 1998, 17).

10.2 Ranska

”Cet homme a une belle voix, chante bien, cependent il me plaint moins que cet
autre qui, qouique moins favoirisé de ces dons, met de [’ame dans toutes ses
expressions.

Jean-Philippe Rameau : Code de musique pratique, ou Méthodes pour apprendre
la musique...avec des nouvelles réflexions sur le principe sonore (1760), 13

Ranskassa 1600-luvun taidetta on pidetty aivan viime aikoihin saakka Ranskan
Klassisena ja ihailtavana kautena, ja “barokkia” ja kaikkea siihen liittyvad on
pidetty kummallisena ja groteskina (Schott 1998, 410). Barokin aikana Ranskassa
suosittiin ja nostettiin esiin kaikkea omaan maahan liittyvaa taidetta, ja siten myos

musiikkia.

Ranska oli barokin aikana neljén eri kuninkaan itsevaltaisesti hallitsema. Koska
Ranskassa musiikkieldmé keskittyi Pariisin salonkeihin ja kuninkaan hoviin, niin
musiikki ei levinnyt yht4 laajasti esitettdvaksi ylh&ison maaseutulinnoihin ja
hoveihin Englannin ja Saksan tavoin. Tasta syysta ranskalainen barokkimusiikki
séilyi tiukemmin sddnnénmukaisena ja yhdenmukaisempana (Rogers 1998, 360)
Vaikka ranskalainen barokkimusiikki ei omaksunutkaan kovinkaan paljon
piirteitd italialaisesta tyylistd ennen 1700-lukua, niin Ranskassa kuitenkin
tunnettiin italialaisten k&ytannot, ja 1ahinna niitd halveksuttiin ja moitittiin liian
ylenpalttisina ja huonon maun vastaisina. My6skaan italialaista &anipyramidi-
periaatetta matalien aanien hallitsevuudesta ei suosittu, vaan sen sijaan
ranskalainen barokkimusiikki painotti tasaisuutta ja selkeytta kaikissa &&nissa
(Sanford 2012, 13-17).
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Ranskalaisessa musiikissa pidettiin yleisesti ottaen italialaista musiikkia ja sen
esittajien vapaata improvisointia ja yleistd sddnnottomyyttd paheksuttavana ja
suorastaan Kiellettynd. Ranskassa olivat siitd syystd voimassa monimutkaiset
korukuviosaannot niiden kayttdmisesta (Harnoncourt 1986, 217). Ranskassa
noudatettiin Aurinkokuninkaan Ludvig XIV musiikkimestarin, Jean-Baptiste
Lullyn (1632-1687), luomaa tiukkaa laulukoodistoa, johon oli merkitty kaikki
sallitut ja vaaditut koristeet. My6s ranskalaisen laulun nuottien kestojen
painotukset (inégalité) ja rytmiikka olivat hieman erilaisia kuin muualla
Euroopassa. Ranskalaiset halusivat laulujensa noudattavan italialaisia tarkemmin
muinaisen Kreikan puherytmin sdéntdja. Musiikin tuli olla hienostunutta tunnetta
ja hienostuneesti virtaavia koristeita (Rogers 1998, 357). Laulaja oli hyva tai
erinomainen vain, mikéli hdn my®os osoitti laulaessaan “hyvaa musiikillista

makua”.

“Disons donc qu’il y a dans le Chant une Methode generale que [’on peut
apprendre ; mais la particuliere qui est 'application de cette Methode a cet air
particulier, a ce Mot, a cet Syllabe, c’est une chose si difficile, qu’il n’y a souvent
que le bon géut qui en soit la Regle... ”

Bénigne de Bacilly: Remarques curieuses sur [’art de bien chanter (1668), 29

Ranskassa oli myos tarkeéta vangita kuulijan huomio jopa filosofisella
rauhallisuudella, joka oli peréisin hovieldaméan sd&nndllisyydesté seké
jansenilaisesta filosofiasta. Musiikissa tuli olla yllattaviad ornamentteja ja rytmisia
pysahdyksia ja nopeutuksia siella taalla, jotka tekivat mahdottomaksi musiikin

ennakoimisen (McClary 2010).

Ranskalaista barokkimusiikkia pidet&d&n usein kaikkien vaikeimpana laulettavana
seka erilaisen kielen etta esittdamiskoodiston takia, jotka tulee hallita. Suurin ero
laulullisesti on siind, ettd ranskalaista musiikkia ei voi esittaa pitkia vokaaleja
korostavan legato- tai bel canto-laulutavan avulla. Normaalien laulumusiikin
koristeiden liséksi ranskalainen barokkimusiikki painottaa sanojen konsonatteja ja
erityisesti sanojen téarkeita tavuja erityisten koristeiden, kuten tremblements, ports

de voix ja coulés, avulla.
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”On doit doubler les consonnes plus ou moins fortement, plus ou moins de temps, selon

que [’exigent les diverses espéces des passions, leur dégrés & leur mélange.”
Jean Blanchet : L'art, ou les principes philosophiques du chant (1756), 54

Ranskalaisessa barokkilaulussa laulajan tuli ymmartéa ja sisaistaa lauserakenne ja
sanojen tarkedt painotettavat tavut. Naita koristeluja ja painotuksia tehtiin siita
syysta, ettd esittajien teksti voitiin kuulla ja ymmartéa kauempaakin (Christie
1993, 263). Tarkkoja luetteloita ranskalaisten kayttamista koristeista 16ytyy muun
muassa Jean-Henri D’ Anglebertin (1629-1691) teoksesta Piéces de clavecin
(1689) ja Francois Couperinin (1668-1733) teoksesta L ‘art de toucher le clavecin
(1713) 1 osasta. Ranskalaisen laulumusiikin aikalaisléhteitd ovat muiden muassa
Bénigne de Bacillyn (1625-1690) Remarques curieuses sur l’art de bien chanter
(1668), Jean-Antoine Bérardin (1724-1778) Ranskan kuninkaan Ludwig XV
rakastajattarelle Madame de Pompadourille omistama L ‘art du chant (1755) seka
Michel Pignolet de Montéclairin (1667-1737) Principes de Musique (1736).

Ranskalainen barokin aikainen laulutyyli jatkoi selvésti renessanssin aikaista
tekniikkaa erityisesti hengitystekniikkaan ja ilmavirran kayttoon liittyen.

”Les observations apprennent que le larinx monte tout entier pour les sons aigus,
& qu’il descend pour les sons graves, & que son élévation & son abbaissement
sont dans une exacte proportion avec ses especes de sons. ”’

Jean Blanchet : L'art, ou les principes philosophiques du chant (1756), 15-16

Tassa tyylissa ilmavirran tuli olla jatkuvaa ja tasaista, myos laulutempo oli
hitaampaa ja dynaamiset vaihtelut olivat pienempid. Myos Ranskassa oli barokin
aikana kaytossa 1500-luvun kurkkulaulutekniikka (disposition de la gorge)
erityisesti koruissa (Sanford 2012, 13).

Ranskassa suosittiin yleensd matalampaa viritysta. Oopperassa kaytettiin yleensé
kuitenkin hieman korkeampaa virityst4 kuin kamarimusiikissa ja matalimpia
virityksid suosittiin erityisesti Pariisin Kuninkaallisen musiikkiakatemian
oopperoissa, joissa viritykset vaihtelivat 392-420 vélilla. Tasta on todisteena

cembalorakentaja Pascal Taskinin kdyttdma danirauta (Cyr 1992, 63-64).

Ranskassa oli useita omia laulumusiikin lajeja, kuten kirkolliset motetit

(grand/petit motet), mutta muuten vaikutteita otettiin myds ulkomailta, jopa
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Italiasta. Ranskalaiset yksinlaulut — airs de cour — olivat yleensd myos
tekstilahtOisesti sévellettyjd. Monesti niistd puuttuivat kokonaan tahtiviivat, ja
niissa korostettiin puhetekstin luonnollista rytmié. (Rogers 1998, 357).
Ranskalainen laulutapa painotti huoliteltua, oikeanlaista sanojen aantamysta -
erityisesti konsonanttien oli oltava korostettuja — ja tavujen painostusta. Aanen eri
rekisterit tunnettiin myos Ranskassa, mutta todennékdisesti vain yhté rekisteria
kaytettiin laulaessa. Ranskassa erityisesti korkeita &anié ihailtiin, misté syysta
myos korkeille miesaanille (haute-contre) savellettiin runsaasti teoksia (Sanford
2012, 16-17). Ranska oli ainoa Euroopan maa, jossa italialaiset laulajat, ja
varsinkaan kastraatit, eivat olleet hallitsevassa asemassa. Myos adnialat jaettiin
siella eri tavalla kuin muualla. Naisrooleja lauloivat joko naissopraanot tai mezzot
aina roolihenkilén luonteen mukaan. Miesrooleja olivat todennakdisesti falsetissa
laulavat erittéin korkeat tenorit (hautes-contres), matalat tenorit (tailles) / korkeat
baritonit ja bassot (Harnoncourt 1986, 284).

Koska 1600- ja 1700-luvuilla puhuttu ranskan kieli poikkeaa nykyranskan
aantamyksesta, tulisi taméan ajan ranskalaista laulumusiikkia esittavan tarkistuttaa
aantamys. Huomioitavaa on esimerkiksi —oi-tavun vokaaliadnne, joka tdhan
aikaan ja Ranskan vallankumoukseen saakka dénnettiin oé tai oué (Sanford 2012,
13-14).

10.2.1 Ranskalainen ooppera

Ranskassa oopperoita esitettiin lahinnd Pariisin ymparistossa sekd kuninkaallisissa
linnoissa, ja eteenkin Versailles’n palatsissa (Sadie 1998, 91). Ranskalaisissa
barokkioopperoissa nékyi 1600-luvun ranskalaisten pyrkimys jarkeen,
saannollisyyteen ja jarjestykseen (Anderson 1996, 79). Ensimmaiset
oopperaesitykset Ranskassa olivat Italiasta tuotuja oopperoita. Ensimmaisen
ranskalaisen oopperan, Pomone (1671), savelsi Robert Cambert (1628-1677).
Kuitenkin varsinaisen oopperan isané pidetaan italialaissyntyistd, kuningas
Ludvig XIV:n hovissa toiminutta Jean-Baptiste Lullyd (1632-1687), joka oli tata
ennen ehtinyt saveltada jo monia baletteja ja comédies-ballets-teoksia, jotka olivat
jo olleet sekoitus laulua, tanssia, resitatiivia ja puhuttuja dialogeja (Lord 2008,
29).Vaikka Lullyn luoman ranskalaisen barokkioopperan lahtokohtana oli
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italialainen ooppera, niin hén onnistui kehittdmaén siitd omaperaisen ranskalaisen
oopperatyylin, joka sdilyi vallitsevana yli sata vuotta. Tam4 traditio jatkui 1700-
luvulla Jean-Philippe Rameaun (1683-1764) teoksissa (Tarasti 2003, 10-11). Silti
Ranskassakin oli nouseva joukko heitd, jotka pyrkivat suosimaan italialaisia
oopperakaytantoja. Eras heisté oli Abbé Raguenet (1660-1722), joka vuonna 1702
julkaisi italialaista oopperaa suosivan ja Lullyn ranskalaista oopperaa halventavan
esseensd Paralléle des Italiens et des Francois. Tamé julkaisu sai suurta huomiota
ja hanen ajatuksensa saivat useita kannattajia sekd Ranskassa ettd Saksassa.
Vaikka Lullylla ja hanen hovioopperoillaan olikin vankka kannattajajoukkonsa,
niin Ranskan oopperamaailma oli kuitenkin jakautunut kahtia, mika jatkui aina
1700-luvun loppuun saakka (Schott 1998, 411).

Jean-Baptiste Lullyn oopperamuoto oli tarkkaan mééritelty. Esimerkiksi aarioiden
ja resitatiivien ero ei ollut niin selked kuin italialaisessa oopperassa. Aariat olivat
yleensa lyhyitd, ankaramuotoisia laulettuja tansseja. Niiden vélissa oli resitatiivit,
joiden rytmi oli aina tarkasti maéaratty. Resitatiiveja oli kahdenlaisia: basso
continuon sdestama récitatif simple, joka kuljetti juonta eteenpéin, ja orkesterin
séestamaa récitatif a noté tai obligige, joka sisélsi enemman ilmaisullisuutta
(Anderson 1996, 79-80). Molempia sdesti pieni kamariyhtye (petit choeur) ja
resitatiiveja yleensa cembalo, theorbo, viola da gamba tai sello (Cyr 1992, 114) tai

vain cembalo ja sello (Harnoncourt 1986, 218).

“De tous les Instrumens, ceux qui sont a prefent le plus on usage, pour sotitenir la
Voix, c’est le Clavessin, la Viole, & le Theorbe... ”

Bénigne de Bacilly: Remarques curieuses sur [’art de bien chanter (1668), 17

Myas resitatiivien esittdmisessé ranskalaisessa oopperassa oli barokin aikana
muihin Euroopan maihin verrattuna omat perinteensa. Ranskalaiset lauloivat
resitatiivit yleensa italialaisia hitaammin, myds korut olivat yleensa hitaampia ja
huolitellumpia kuin italialaisilla (Cyr 1992, 114).

Ranskalaisen hovin oopperakuoro oli jaettu kahteen osaan: pieneen kuoroon (petit
choeur), johon kuuluivat solistit, ja suureen kuoroon (grand choeur), johon
kuuluivat muut. Naiset lauloivat sopraanodanid, korkeat miesaanet korkeaa tenoria

(haute-contre), tenoria tai bassoa. Ranskalainen haute-contre ei laulanut
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falsettitekniikalla, vaan oli &anen& korkea, kevyt tenori (Harrington Heider 2012,
47).

Ranskalaiset ottivat Italiasta vaikutteita hitaammin kuin monet muut Euroopan
maat. Tasta syysta myods muualla suosioon noussut da capo -aariamuoto lainattiin
Ranskaan vasta 1700-luvulla. Ranskassa se sai uuden nimen, ariette (Mangsen
1998, 383).

Padsaantoisesti ranskalaiset olivat muita tarkempia kiinnittdmaan huomiota
laulajien esiintymiseen ja ndyttelemiseen oopperoissa. Kun muissa maissa
julkaistuissa ohjeissa ldhinn& kehotettiin oopperalaulajia esiintymaan
luonnollisesti tulkitessaan jotakin tiettyd tunnetta, niin Ranskassa Kiinnitettiin
huomiota jopa laulajien silmien ja késien liikkeisiin, erityisiin poseerauksiin ja
eleisiin, jotka yleensé piti yhdistaa tiettyihin tekstin sanoihin (Termini 1993, 154-
155).

10.3 Englanti

“But I have endeavored in those my late compositions, to bring in a kind of music,
by which men might as it were talk in harmony, using in that kind of singing a
certain noble neglect of the song (as | have often heard at Florence by the actors
in their singing operas) in which | endeavored the imitation of the conceit of the
words, seeking out the chords more or less passionate.... “

John Playford: A Breefe Introduction to the Skill of Musick (1654), 38

Kuten yll&oleva lainaus osoittaa, barokin ajan Englanti otti musiikilliset mallinsa
ldhinna Italiasta ja Ranskasta, joissa muun muassa John Dowland (1563-1626)
matkusti ja asui. Aivan kuten ranskalaiset, niin englantilaisetkin kayttivét

barokkimusiikissa matalampaa viritystasoa, todennikdisesti korkeintaan a’= 400

(Rogers 1998, 362).

Kaiken kaikkiaan barokin aika alkoi Englannissa paljon myéhemmin kuin
Manner-Euroopassa. Varsinaisesti barokkimusiikki rantautui Englantiin vasta
sisallissodan (1642-1651) jalkeen. Siihen saakka musiikki oli Englannissa viel&
taysin renessanssityylistd (Holman 1998, 261). Englantilaiset ottivat italialaisesta
barokkimusiikista kuitenkin vaikutteita nopeammin kuin ranskalaiset, vaikka

1600-luvun alku olikin Englannissa vield 1&hinnd madrigaalien ja parin
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oopperakokeilun aikaa. Myos englantilainen 1600-luvun laulutyyli muistutti
italialaista sen tekstilahtdisyyden, huolellisen artikulaationsa ja intonaationsa ja
hyvan hengitystekniikan takia (Sanford 2012, 20-21). Myéhemmin 1700-luvulla
mya0s englantilainen musiikki noudatti italialaista esimerkkid melodian ja

harmonian korostamisessa.

Englantilainen laulumusiikki myos lainasi Italiasta vaikutteita eniten 1600-luvun
puolivéliin saakka. Ndama italialaiset vaikutteet nakyivat muun muassa
teatterimusiikissa, ja jopa Henry Purcellin (1659-1695) ja John Blow’n (1649-
1728) kirkkoteoksissa (Schott 1998, 412). Tamén jalkeen Ranskan hovissa
maanpaossa ollut Kaarle 11 toi maahan ranskalaisvaikutteita. Myohemmin taas
noin vuodesta 1680 eteenpdin italialaiset vaikutteet levisivat Englantiin uudestaan
(Harrington Heider 2012, 51).

Italialaisen ja ranskalaisen laulumusiikin lainoista huolimatta englantilaiset
barokin ajan yksinlaulut (ayres) séilyivat omaperéising, ja ne muistuttivat
rytmisesti monipuolisempina resitatiivin ja aarian sekoitusta, ja laulajat lisésivat
niihin italialaiseen tapaan koristeita, kuten passagi ja kayttivat pitkien

nuottiarvojen jakamista pienempiin (divisions) (Rogers 1998, 361).

Englannissa kastraatteja alettiin kdyttdd oopperoissa vasta myohéisbarokin aikana.
Myaos kirkkomusiikissa falsetistit (tai altot) jatkoivat ylempien danien laulamista
kastraattien sijasta. Oopperalavoilla kastraatteja néhtiin Lontoossa vasta 1700-
luvulla (Rogers 1998, 362).

Oopperamusiikin lisdksi englantilainen musiikki oli yhdistelma musiikillisia
puhendytelmid, kirkollisia hymnejd, huvipuistojen ja teattereiden konsertteja,
maallisia lauluja sekd monia muita laulumuotoja, jotka muodostivat yhdessa

englantilaisen barokin ajan laulumusiikin.

Koska myos englannin kieli, kuten suuri osa eurooppalaisista kielista, koki
muutoksia erityisesti ddntamisen suhteen 1600- ja 1700-luvuilla, tdmé& on syyta

ottaa huomioon tdman ajan laulumusiikkia esitettdessa.
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10.3.1 Englantilainen ooppera

Ennen siséllissotaa Englannissa oli ollut kahdenlaista teatteriperinnetta:
kaupallisten teatterien puhendytelmid, joissa saattoi olla satunnaisia
laulukappaleita tai valiaikamusiikkia, seka hovissa naamiondytelmié ja
pastoraaleja (Holman 1998, 265). Erityisesti 1600-luvulla, aivan kuten muuallakin
Euroopassa, suosittuja olivat niin sanotut naamiondytelmat, jotka olivat
puhendytelmid, joihin kuului tanssia, laulua ja pantomiimia. Kokonaisuudessaan
sévelletyt oopperateokset alkoivat vallita Englannissa vasta 1700-luvulla (Lord
2008, 32).

Englantilainen 1600-luvun lopun nayttdmomusiikki huipentui Henry Purcellin
musiikkindytelmiin tai niin kutsuttuihin “puolioopperoihin” (semi-opera), joita
olivat muun muassa The Fairy Queen (1692) ja Dido and Aeneas (1689) (Holman
1998, 265-266). Purcellin jalkeen Thomas Arne (1710-1778) oli yhdessa Handelin
kanssa Englannin tarkein 1700-luvun alkupuolen séveltdja (Lord 2008, 35).

Vaikka muutamia englantilaisia oopperoita kirjoitettiinkin ja savellettiin 1700-
luvulla, niin vasta saksalaisen Georg Fridrich Handelin (1685-1759) tulo
Lontooseen heratti valtavan kiinnostuksen oopperaa ja italialaista virtuoositaidetta
kohtaan (Holman 1998, 266). VVaikka Handel olikin Englannissa &arimmaéisen
suosittu, niin 1700-luvun puolivélissa alkoi myo6s kuulua italialaista aarimmaista

virtuoosikulttia ja da capo -aarioiden rakennetta vastustavia aania.

"It has been justly enough alleged, with regard to the Italian operas, that there
are also many improprieties in these, which offend even the most common
observer; particularly that egregious absurdity of repeating, and finishing many
songs with the first part; when it often happens, after the passions of anger and
revenge have been sufficiently expressed, that reconcilement and love are the
subjects of the second, and, therefore, should conclude the performance.”

Charles Avison: An Essay on Musical Expression (1752), 72-73

Vaikka englantilainen huumoripitoinen ja italialaista oopperaa pilkkaava
balladiooppera The Beggar’s Opera (1728) saikin useita seuraajia, niin Handelin
valtaisa suosio oli kuitenkin jo ehtinyt edesauttaa italialaistyyppisen oopperan ja
oratorion suosion kasvua Lontoossa. Erityisesti keskiluokkainen yleiso piti
oopperaa turmeltuneena, ja oratorion ndenndinen uskonnollisuus tyydytti siell&

draamallisen musiikkihuvitusten tarpeen (Lord 2008, 32-34).
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10.4 Saksa

Kansallisen hajanaisuutensa takia 1600-luvun Saksa oli erittain vastaanottavainen
ulkomaisille vaikutteille kaikilla taiteen eri alueilla, myds musiikin (Webber 1998,
157). Saksalainen musiikkikenttd laajeni 1600-luvulla kasvavien kaupunkien,
vaurastuvien porvareiden ja protestanttisen kirkon uskonkorostamispyrkimysten
vuoksi. Saveltajilta tilattiin runsaasti maallisia ja kirkollisia teoksia. Kuten
Italiassa, my0ds Saksassa jatkoi vanha stile antico -tyyli uuden monodian rinnalla
esimerkiksi Heinrich Schiitzin (1585-1672) teoksissa (Towne 2012, 55). Saksassa
julkaistiin runsaasti musiikkia ja laulua koskevia julkaisuja 1600-luvulla, joista
voi nahd&, miten barokin ajan saksalainen laulutyyli kehittyi. Tekstin merkitys oli
laulamisessa myds Saksassa, kuten muissakin maissa barokin aikana, musiikin
ldhtdkohtana. Kirjoittajat, kuten Michael Praetorius (1571-1621) ja Wolfgang
Michael Mylius (1636-1713), painottivat erityisesti hyvad hengitystekniikkaa seké
pitkien fraasien ja harmonioiden ymmartamista etté koristeiden ja
kurkkulaulutekniikan hallintaa. Myds vokaalien painottamiset, oikeanlaiset
harmoniat ja tasainen mutta silti elavédinen (belebende) ja kimalteleva (schwebend)
laulu@éni olivat mainittuja. Saksalaisessa barokkiajan laulutekniikassa
tunnistettiin myos trillit eri nimityksin, kuten zittern, trillo, trilletto ja tremoletto
(Sanford 2012, 17-19).

Saksassa ornamentiikka sai vaikutteita sekd Ranskasta ettd Italiasta. Kuitenkin
korukuviot yleensa kirjoitettiin ndkyviin ja vaadittiin rakenteellisesti tarkeiden
paasdvelten selvai esiintulemista ornamentiikan keskelta (Tarasti 2003, 9).

Saksankielisissa maissa, ja erityisesti Wienissa, italialaisen ja ranskalaisen
musiikin ohella vaikutteita otettiin unkarilaisesta, bodmildisesta ja itdvaltalaisesta
kansanmusiikista, niin etta viimein kaikki erilaiset tyylit sulautuivat yhteen
(Harnoncourt 1986, 227). Esimerkiksi Georg Philipp Telemann (1681-1767)
lainasi savellyksiinsa teemoja slaavilaisesta perinteestd (Schott 1998, 413). Pitkéan
ja taloudellisesti raskaan 30-vuotisen sodan (1618-1648) loputtua, Saksa alkoi
parantaa valejaan entisen vihollisensa Ranskan kanssa, ja sieltd otettiin runsaasti
vaikutteita saksalaisten ruhtinaiden hoveihin. Italialaisesta laulumusiikista tuotiin

Saksaan my0s runsaasti vaikutteita. Jopa kastraatit tulivat Saksassa niin
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suosituiksi, ettd Saksa ja Itavalta olivat Italian ja Espanjan ohella ainoat maat,
joissa suoritettiin poikalaulajille leikkauksia (Rogers 1998, 362).

Barokin ajan saksan Kieli oli viela padosin puhekieltd, ja sen kirjallinen
ilmaisumuoto vaihteli vield alueesta toiseen. Saksan kielen Kirjakieli
standardoitiin teattereissakin vasta 1800-luvun lopulla (Sanford 2012, 5), joten
nykypéaivéan barokkilaulajan olisi hyva tarkistuttaa esittdmiensa tekstien oikea

aantamys asiantuntijalla etukateen.

Saksalainen kirkkomusiikki perustui koraaliperinteeseen, mika jatkoi suosiotaan
my®0s barokin aikana erityisesti pohjoisosien protestanttisilla alueilla. Koraalityyli
ei ole suuremmin havaittavissa Handelin musiikissa, mutta muut Saksan kuuluisat
séveltdjat, Johann Sebastian Bachin (1685-1750) ja Telemannin, seké useat

muutkin barokin ajan saveltdjat jatkoivat tata perinnetta (Schott 1998, 413).

Johann Sebastian Bachin musiikki oli yhdistelmé& barokin ajan estetiikkaa
esitettyné loogisella ja elegantilla musiikilla (Lord 2008, 38). Bach yhdisti seka
italialaista ettd ranskalaista barokkityylia ja molempien maiden erilaisia
koristeluja. Bach sévelsi runsaasti laulumusiikkia, ldhinna kanttorina ja urkurina
toimiessaan. Vaikka han savelsikin I&dhes kaikenlaisia musiikinlajeja, niin han ei
kuitenkaan séveltanyt yhtaan oopperaa. Hanen lukuisissa passioissaan ja
kantaateissaan on kuitenkin runsaasti oopperavaikutteita, ndihin kuuluu muun

muassa da capo -aariarakenne (Mangsen 1998, 401).

Saksassa musiikin koristelu sai vaikutteita sekd Ranskasta etta Italiasta, mutta
korukuviot yleensa kirjoitettiin nakyviin nuotteihin. Lisaksi vaadittiin
rakenteellisesti tarkeiden paasavelten selvaa esiin tulemista ornamenttien keskelta
(Tarasti 2003, 9). Esimerkiksi Johann Sebastian Bachin (1685-1750)
savellyksiinsd merkitsemat koristeet ovat yhdistelma ranskalaisia, italialaisia ja
saksalaisia perinteitd, ja joskus jopa samassa teoksessa voi olla usean eri maan
kaytantoja (Cyr 1992, 138).

Saksalaista barokkimusiikkia esitettdessd on hyva huomioida, ettd Bachin
elinaikana Saksassa oli kaksi eri viritystad: Chor-Ton (kéytettiin myos nimityksia
Zinck-Ton tai Cornet-Ton) sek& Cammer-Ton, joista Chor-Ton oli ylempi.
Namaékin viritykset vaihtelivat eri paikoissa ja eri aikoina. Chor-Ton oli
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todenndkadisesti noin 445-490 vélilla, ja Cammer-Ton tatad savelaskeleen tai
kolmanneksen sen alapuolella. Chor-Ton oli Urut ja vaskisoittimet oli yleensa
viritetty sen mukaan, kun taas puupuhaltimet ja viulut alempaan Cammer-Toniin.
(Cyr 1992, 61-62). Saksan luterilaisessa kirkkomusiikissa kastraattien kéaytto oli
kuitenkin kielletty, joten kuoropojat lauloivat kaikkia stemmaoja, ja varsinkin
murrosian jo ohittaneet lauloivat todenndkdisesti falsetissa tai paa-aanella (Rogers
1998, 363).

Myohemmin 1700-luvulla my6s saksalaiset seurasivat italialaisten esimerkkia
”aanipyramidin” kaytosséd, ja kevensivat korkeiden d4nien laulamista mataliin
verrattuna. Tdman he tekivat yhdistamélla falsetin korkeissa aanissa hyvin

tuettuun rintarekisteriin. Nain saksalaisesta &ani-ihanteesta tuli tekstin selvaan
artikulaatioon, hyvéaan hengitystekniikkaan perustuva kaunis, kevyt, kettera ja

kimmeltava italialaistyyppinen lauludéni (Sanford 2012, 19-20).

10.4.1 Saksalainen ooppera

Ensimmainen saksalainen ooppera oli Heinrich Schitzin (1585-1672) saveltama,
ja sittemmin kadonnut, Dafne (1627). Saksalaisessa oopperassa, kuten
my6hemmin vield W. A. Mozartinkin oopperoissa (esimerkiksi vuonna 1791 ensi-
iltansa saaneessa Taikahuilussa), on néhtavissa tyypillinen saksalainen Singspiel-
traditio, mikéd nédkyy muun muassa puhutun dialogin kaytdssa. Italialaisten
séveltdjien tuotannolla oli vahva vaikutus Keski- ja Pohjois-Euroopassa, ja heidan
teoksensa hallitsivat Miinchenin, Hampurin, Wienin ja Dresdenin oopperataloja
(Lord 2008, 28).

Napolilainen oopperatyyli valtasi alaa my6s Saksassa, jossa erityisesti Hampurin
ooppera oli 1600- ja 1700-lukujen vaihteessa merkittava (Tarasti 2003, 11).
Saksalainen ooppera joutui 1650-luvun jalkeen hydkkayksen kohteeksi erityisesti
kalvinistien ja pietistien osalta, erityisesti kayttdmiensd maallisten ja mytologisten
aiheidensa takia. Toisaalta monet luterilaiset toivottivat oopperan tervetulleeksi
Saksaan, ja lauloivat katolisia motetteja ja jopa ooppera-aarioita
uudelleensanoitettuina. Jopa jotkut saveltgjat yrittivat tehdd uusia oopperoita
uskonnollisilla teemoilla. Silti uusi musiikinlaji, ooppera, kohtasi kuitenkin niin

runsaasti vastarintaa Saksassa, etté se jai suositumpien kantaattien ja oratorion
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jalkoihin. Tasta syysta 1700-luvun kuuluisimmat saksalaiset oopperaséaveltajat,
Johann Adolf Hasse (1699-1783) ja Georg Friedrich Handel (1685-1759)
menestyivéat parhaiten ulkomailla (Webber 1998, 155-6).

10.5 Espanja

Suurin osa Euroopan valtioista otti barokin aikana mallia italialaisesta uudesta
musiikkiperinteestd. N&in oli myos Espanjan kohdalla, vaikkakin uuden
italialaisen barokkilaulutyylin vaikutukset saapuivat Espanjaan muita maita
my6hemmin. Espanjan hovin konservatiivisuuden vuoksi espanjalaisen musiikin
kehitys kulki muun Euroopan perdssé niin oopperan kuin muidenkin tyylilajien
kohdalla (Lord 2008, 30). Tarkeimmét musiikki-instituutit Espanjassa olivat
kuninkaallisen hovin lisaksi katedraalit, suuret kirkot seké suurimpien kaupunkien
teatterit. Kuninkaallisen hovin ja vastareformaation tiukat kéaskyt
yhdenmukaistivat musiikkityyleja ja estivat laulumusiikinkin uudistumista. Viel&
1600-luvun alkupuolella kirkollinen musiikki oli viel& vanhaa kontrapunktista
renessanssimusiikkia usein latinaksi esitettyna ja maallinen musiikki oli p&aosin
tuttujen melodioiden polyfonista esittdmistad. Myods kansankielinen villancico oli
suosittu tyylilaji. Se saattoi olla yksi- tai monidénisesti esitettyd, saestettya tai a
cappella -laulua. VVaikka se oli itse asiassa katolista propagandaa, niin monet
uskonmiehet kuitenkin Kritisoivat sitd sen liiasta maallisuudesta (Stein 1998, 327-
329).

Espanjalainen barokin aikainen laulumusiikki perustui muiden Euroopan maiden
tavoin vanhan kurkkulaulutavan (cantar de garganta) jatkamiseen, tekstin
selkeyden, tuetun hengitystekniikan kayttoon suuren ilmanpaineen sijaan, seka
kevean laulutyylin kayttoon (Sanford 2012, 23-24).

Espanja piti myos kiinni omaperaisestd, monimutkaisesta musiikillisesta
rytmiikastaan. Kaiken kaikkiaan barokin ajan espanjalainen laulumusiikki oli
kevytrakenteista, kontrapunktista ja retorista musiikkia, joka sailyi yllattdvéan
yhdenmukaisena 1750-luvun puolivéliin saakka tiukan uskonnollisuuden ja
voimistuvan nationalismin takia, ja jopa monet espanjalaiset saveltdjat puolustivat
vanhaa stile antico -tyylid. Kuitenkin italialaiset vaikutteet, kuten da capo -
aariamuodot ja kantaatit, saapuivat myos Espanjaan pikku hiljaa. Taté
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edesauttoivat muun muassa Scarlattin oleskelu ja sévellystyé Espanjan hovissa ja
kastraattien, kuten Farinellin, suosio. (Stein 1998, 331-333). Kuninkaiden
henkilokohtaiset mieltymykset ja tarpeet edesauttoivat italialaisen musiikkityylin
suosioon. Esimerkiksi Espanjan kuningas Filip V kiinnitti kastraatti Farinellin
laulamaan joka ilta samat kolme aariaa, jotta han parantuisi masennuksestaan
(Lord 2008, 31).

10.5.1 Espanjalainen ooppera

Espanjassa, aivan kuten Englannissakin, oli jo ennen barokin aikaa esitetty
runsaasti puhe- ja laulundytelmia Madridin ja muiden kaupunkien teattereissa.
Tastd syysta espanjalaisista hovioopperoista tuli myds yhdistelmia laulua ja
puhetta. Naissé oopperoissa oli usein mytologisia aiheita (Middleton 2012, 444)
tai sitten ne olivat niin sanottuja pastoraalisia zarzueloja, jotka olivat naytelmié,
jossa oli sek& puhuttuja vuorosanoja ettd musiikkia, ja jotka usein kasittelivéat
pastoraalisia aiheita (Lord 2008, 30). Vaikka espanjalainen musiikki ottikin pikku
hiljaa vaikutteita Italiasta, niin sama péti toiseenkin suuntaan: Italia oli ottanut
vaikutteita Espanjasta esimerkiksi kastraattien kaytossd, seka erityisesti opera
buffon uskotun palvelijaroolin ja muiden sosiaaliluokkien edustajien roolien
rakentamisessa (Sanford 2012, 23).

Pastoraaliset zarzuelat ja puhendytelmat omivat vaikutteita opera seriasta ja
muista italialaisista oopperamuodoista aiheuttaen usein ristiriitoja seka
kirkonmiesten ettd kuninkaallisten ja oopperayleison valill4. Nain ollen barokin
musiikillinen kuva Espanjassa my0s espanjalaisen oopperan kannalta oli sekoitus
maallista ja kirkollista, omaperaista espanjalaista tyylia seka ulkomaisia
vaikutteita, kansantyylistd seké ylhaisempaa ja hienostuneempaa laulumusiikkia
(Stein 1998, 334-336).



81

11 POHDINTA

"All hallow’d Acts should be perform’d with Awe,
and Reverence of Body, Mind, and Heart;
We’ve Rules to pray; but those who never say
Rules how to sing, how should thy bear the Part?

T’avoid therefore a disagreeing Noise,

’

This will unite the Organ and the Voice.’

John Arnold: Church Music Refermed: or the Art of Psalmody Universally
explained unto all People, esipuhe (1765)

Jotta nykypaivan laulaja pystyisi esittdméan barokkimusiikkia, hanen tulisi tuntea
perussaannot eri maiden ja eri barokin ajan laulumusiikin esittdmisesta. Myos
Euroopan yleisen historian seka kulttuurihistorian tuntemus, kuten myods
séveltdjan elamakerran tunteminen olisi hyvaksi, sill eri aikoina savelletyt
teokset kuvastavat aina jollakin tavalla omaa aikaansa sek& teoksen syntyhistoriaa.
Saveltajan aikomuksista kiinnekohtia tarjoavat muun muassa esitysmerkinnat,
soitinnus seka musiikin esittdmiseen liittyvat lukuisat kaytdnnon tavat, jotka ovat
kaiken aikaa muuttuneet ja joiden tuntemista saveltgjat tietenkin edellyttivat
aikalaisiltaan (Harnoncourt 1986, 17). Vaikka siis barokkimusiikki salliikin
esittdjalle vapautta kappaleiden omanlaiseen tulkintaan, niin tdmén vapauden
mukana tulee vastuu tuntea ajan kaytannét, joiden rajoissa voi ja pitaa liikkua
(Donington 1982, 6).

Barokin ajan antiikin Kreikasta inspiraationsa saanut uudenlainen laulumusiikki
syntyi Italiassa keskelle sotia, sairauksia, voimakasta uskonnollisuutta,
kiinnostusta luontoon ja filosofiaan, seka halua kokea ja koskettaa
henkilokohtaisesti muita ihmisid musiikilla. Sieltd se levisi nopeasti eri puolille
Eurooppaa, missé se muuttui ja kehittyi lahes kahdensadan vuoden aikana eri
maissa erilaiseksi. Vlilla suosittiin mahdollisimman yksinkertaista laululinjaa,
valilla taas ihannoitiin mahdollisimman runsaita ja omaperéisia koristeluja
(Rogers 1998, 365). Barokin aikana musiikin ornamentointi tarkoitti joko
yksittaisten sdvelten koristelua nuottikuvaan merkittyjen symbolien avulla tai

soittajan tai laulajan tapaa vapaasti varioida nuottikuvaa omin koristein (Tarasti
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2003, 9). Bel canton varsinaisella kulta-ajalla laulajien edellytettiin myds
hallitsevan kappaleisiin sopivat &anenpainot, koristeet ja jopa kasvojen ja kehon
eleet, liikkeet ja ilmeet (Toft 2013, 164-165).

Saveltgjan toivoman oikeanlaisen tunnetilan tulkitseminen barokkisavellyksessa
katsotaan yleisesti tarkeammaéksi kuin oikean tempon saavuttaminen. Vaikka
varsinkaan laulumusiikissa ei yleensa tempomerkintdja ollut, niin oikeanlaiseen
tunteeseen 16ytaa vihjeitd kappaleen tekstistd, savellajista, harmonioista,

dissonanssien méaarasta, koristeluista ja nuottien kestoista (Cyr 1992, 36).

Barokin aikana laulajan esitystaide muistutti puhujien selke&a ja hyvin artikuloitua
tekstin tuottamista, jossa esittdjan tuli myoés ymmartaa tekstin rakenne ja kyeta
valittamaan sanojen tunteet ja merkitykset yleisolle. Tavat tamén tekemiseen
vaihtelivat hieman eri maista toiseen kielten erilaisten painotusten, kulttuurien,
kuten myos esitettdvan musiikin erilaisten tyylilajien vuoksi. Esimerkiksi
italialaiset painottivat laulaessaan vokaaleja ja pitkia ja pyoreita vokaalilinjoja,
kun taas ranskalaiset ilmaisivat kyseisen laulun tunnelmaa pidentamaélla ja
painottamalla konsonantteja (Sanford 2012, 5-15). My6s muusikon hyva maku”,
buon gusto, tuikkii erd&nlaisena johtotahtena lapi koko barokin musiikin
esityskaytdannon (Heikinheimo 1983, 141).

Millainen lauluééni pitaisi sitten nykypéivén barokkilaulajalla olla? Seuraava

lainaus valottaa hyvin eréanlaista nakemysta asiasta.

"Ajattelenkin, ettd perusteellisesti koulutettu lauludicni on keskeinen ldhtokohta
barokkimusiikin laulamiselle. Kokemukseni mukaan barokkimusiikin laulaminen
ei missaan nimessa merkitse luopumista joistakin klassis-romanttisen musiikin
parissa koulutetun &anen ominaisuuksista (esimerkiksi suuresta volyymista tai
vibratosta). Pikemminkin se merkitsee tuon tasaiseksi kehitetyn instrumentin
kaikkien ilmaisukeinojen ottamista kayttoon ja sen dynaamisen ja variasteikon
laajentamista aarimmilleen, jotta Monteverdin resitatiivien kaltainen, musiikkina
usein melko epakiinnostavaksi koettu laulaminen voisi muuttua kuulijan kannalta
kiehtovaksi ja koskettavaksi. Tamd musiikki ei vaadi mitddn tietynlaista, “vanhan
musiikin ddntd”. Sen sijaan hyodyllisid ominaisuuksia ovat tdydellinen
laulutekniikka, erinomaiset tekstin laulamisen valmiudet, kiinnostus laulettavan
tekstin merkityksia kohtaan seka uskallus venyttdd éanensa dynaamista ja muuta
ilmaisuasteikkoa myds kauniin laulamisen ulkopuolelle.”
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Paivi Jarvio: Laulajan sprezzatura: fenomenologinen tutkimus italialaisen
varhaisbarokin musiikin laulaen puhumisesta (2011), 24

Vaikka barokin ajan laulamista onkin tutkittu runsaasti, niin etenkin
laulutekniikan kohdalla on vield monia vastaamattomia kysymyksia erityisesti eri
rekisterin kayttoon liittyen. Se kuitenkin tiedetéén, ettd barokin aikana lauludénen
erilaisiin véreihin ja dynaamisiin vaihteluihin kiinnitettiin runsaasti huomiota
(Sanford 2012, 7-8). Tiedetd&n myds, etté barokkilaulajat eivat kéyttaneet yhté
paljon vibratoa kuin nykyisin, ettd he lauloivat hiljempaa ja etta heidan
nykylaulajia kevyemmat danensé olivat myos ketteria (Sadie S. 1998, 441)
Laulajien tuli kuitenkin ottaa teksti ja normaalin puhedénen painotukset
huomioon. Tamé& sama tekstikeskeisyys nakyi myos kuoromusiikissa, jossa jopa
eri &aniéd ryhmissa laulavien tuli 4antéa teksti selvasti, 10ytéa siitd eri vivahteita ja
merkityksid, painottaa sitd erilaisilla savyilla ja dynaamisilla vaihteluilla seka
lisata siihen koristeluja (Harrington Heider 2012, 49-50).

Runsaasta tiedosta huolimatta barokin aikaisia musiikki- ja lauluoppaita tutkiva
kokee helposti turhautumista, pettymysté ja epéatoivoa, koska seka tiedon puute
ettd tiedon epaselvyys saavat aikaan sen, etta barokkimusiikin kaikkia
koristelukéyténtdja ja muita on mahdotonta hallita (Fuller 1998, 433).
Barokkimusiikin esittdminen nykypdivana on aina yhdistelma erilaisia
kompromisseja. Joskus samassakin esityksessa kompromissit voivat olla erilaisia
eri kappaleiden osalta (Harrington Heider 2012, 53). Monet tutkijat ja muusikot
ovat kuitenkin yhtd mielta siitd, kuten tassakin tydssa on jo aikaisemmin mainittu,
ettd nykymuusikon tulisi pyrkia barokkimusiikkia esittdessdén noudattamaan
teoksen sdveltdjan toiveita. Nykymuusikko voi kuitenkin yrittdd pyrkia myos
tarkoin siihen, etté teoksen esittdmisessa saavutettaisiin barokkimusiikin ja
kappaleen rikkaus, monisavyisyys ja tunne (Towne 2012, 63). Parhaiten ehka
barokkimusiikkiin paasee sisalle tutustumalla mahdollisimman tarkkaan teoksen
musiikkityyliin ja historialliseen taustaan, seka siihen, millaisia muutoksia tassa
tyylilajissa tapahtui. Tdman jalkeen voi alkaa tehda tyota eri yksityiskohtien
kanssa, ja vain muusikon omalla intuitiolla ja asiantuntemuksella voi péésta

hyvéén lopputulokseen (Douglass 2012, 169).

Barokkimusiikki ja barokin aikainen laulumusiikki on valtava aarreaitta, joka yha

suurelta osin odottaa 16ytajaansa ja sitd, ettd se padstetadn ilmoille yleison
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nautittavaksi. Aivan kuten omana aikanaankin, niin myds nykyisin barokkilaulu
voi liikuttaa kuulijoidensa tunteita. Barokin ajan musiikki oli taynnd oman aikansa
muusikkojen oppimia ja oman aikansa sdéntéjen raameissa toteuttamia
improvisointeja ja koristeita. Vaikka tieto saattaakin lisata tuskaa nykymuusikolle,
ja lukijasta saattaa ehka tuntua siltg, ettei han end& uskalla esittaa
barokkimusiikkia monien erilaisten séantéjen ja kaytantjen ristitulessa, niin
tuokoon seuraava lainaus kuitenkin lohtua ja kannustusta jokaiselle laulajalle, joka

on riittdvan rohkea noustakseen estradille:

"Though the way to the heart is long and rugged, and known but to few, a
studious application will, notwithstanding, master all Obstacles.”

Pier Francesco Tosi: Opinioni de’ cantori antichi, e moderni o sieno osservazioni
sopra il canto figura (1723), Kappale IX 845

Barokkimusiikki oli omana aikanaan tdynnd valoa ja varjoja, joten olkoon se sita

my0s nykypéaivén esityksissa.
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