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Tassd taiteellisen tohtorintutkinnon kirjallisessa tyossd tarkastellaan Louis-Frangois
Dauprat’n Méthode de Cor-Alto et Cor-Basse (1824) -kdyritorvensoiton oppikirjaa.
Birchard Coarin mukaan Dauprat’n (1781-1868) teos on “paras tdhan asti julkaistuista
kayrétorvensoiton taiteen oppikirjoista” (Coar 1952, 149). Méthode de Cor-Alto et
Cor-Basse nouseekin merkittdvyydessddn historian suurten soitonoppikirjojen jouk-
koon Johann Joachim Quantzin, Carl Philipp Emanuel Bachin ja Leopold Mozartin
teosten rinnalle. Tyon tarkoituksena on nostaa esiin Dauprat’n opetuksia ja tuoda ne
kayttoon tdimin pdivan kdyritorvensoittajille ja soitonopettajille.

Tassd kirjallisessa tyOsséd kerrotaan lyhyesti kdyrdatorven historiasta sekd
Dauprat’n ajan luonnontorvesta. Tamain jédlkeen esitellddn Dauprat’n ohjeita luonnon-
torven soittotekniikasta sekd tarkastellaan laajasti Dauprat’n ohjeita musiikin esittdmi-
sestd ja ilmaisusta. Lopuksi kdsitellddn Dauprat’n ohjeita luonnontorvensoiton opis-
kelijoille ja opettajille sekd Dauprat’n ajan kilpailuja, koesoittoja ja kdyratorvikirjalli-
suutta. Dauprat’n soitonoppikirjaa on tarkasteltu aineistoldhtdisen sisdllonanalyysin
menetelmalla.

Dauprat’n ohjeet ovat erittdin toimivia tyylinmukaiseen luonnontorven-
soittoon pyrittdessd. Kirjassa on tarkat ohjeet hallitusta luonnontorvensoiton tuk-
keamistekniikasta, ornamenttien ja artikulaatioiden tyylinmukaisesta kaytostd sekd
kadenssien tyylinmukaisesta jésentelystd. Dauprat’n soittotekniset ohjeet ovat sovel-
lettavissa myds modernin kdyrdtorven soittoon, erityisesti klassisen ja romantiikan
ajan teosten esittdmiseen. Myds Dauprat’n ohjeet opetuksesta ovat hyddyllisid tdmén
paivian kéyritorvensoitonopettajille. Dauprat kiinnittdd huomiota muun muassa op-

pilaan soittoasentoon, kehon kdyttoon ja oikeanlaiseen harjoitteluun.
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1. JOHDANTO

1.1 Yleista

1800-luvulla romantiikan aikakautena luonnontorven soittotaito nousi suurimpaan ku-
koistukseensa erityisesti Ranskassa. Ranskassa luonnontorvien kéytto jatkui aina vuo-
sisadan loppupuolelle asti, huomattavasti pidempain kuin esimerkiksi Wienissd, missi
oli siirrytty jo 1800-luvun alkupuolella yhd enemmén venttiilitorviin. Horace Fitzpat-
rick kutsuu vuosisataa Ranskassa ”viimeiseksi virtuoosisen luonnontorvensoiton mah-
tavaksi aikakaudeksi” (Fitzpatrick 1970, 190). Romantiikan ajan luonnontorvivirtuoo-
sit pystyivédt soittamaan luonnontorvella teoksia, joiden soittaminen nykydidn moder-
nilla venttiilitorvellakin on hyvin vaikeaa.

Taiteellisen tohtorintutkintoni kirjallisessa ty0ssd tarkastelen Louis-
Francois Dauprat’n (1781-1868) Méthode de Cor-Alto et Cor-Bassea (1824), joka on
yksi historian merkittdvimmistd kiyratorvensoiton oppikirjoista. Ennen Dauprat’n kir-
jaa ei vastaavan laajuista soitonoppikirjaa oltu tehty kéyritorvelle, eikd sen jdlkeen-
kddn ei ole laadittu teosta, joka yhtd kattavasti pyrkisi vastaamaan soiton eri osa-
alueiden kysymyksiin.

Dauprat’a pidetdédn siis yhtend 1800-luvun merkittdvimmistd kédyrétor-
vensoitonopettajista, mutta hénelld on paljon annettavaa vield nykyajan soittajillekin.
Dauprat’n merkittivyydestd kertoo hyvin se, ettd monilla luonnontorvensoiton asian-
tuntijoilla on omat kopionsa Dauprat’n kirjasta. Sitd pidetddn keskeisend oppikirjana
tyylinmukaisen luonnontorvensoiton oppimisessa. Jeffrey L. Snedekerin lyhennetty
kdaannds Dauprat’n kayritorvensoitonoppikirjasta julkaistiin vuosina 1992-1997 His-

toric Brass Society Journal -lehdessa.

1.2 Tutkimuskysymykset, aineisto ja menetelmé

Kirjallisen tyoni ndkokulma on pedagoginen ja ty6lld on kolme ulottuvuutta. Ensinné-
kin se kertoo aikakaudesta, jolloin musiikin opetuksen jéirjestdytyminen Euroopassa
alkoi ja lukuisia konservatorioita perustettiin Pariisin konservatorion ollessa niistd en-

simmadinen (1795). Toiseksi tyoni nostaa esiin Dauprat’n laajan ja merkittdvin soi-



tonoppikirjan, jota ei tunneta Suomessa vield kovin hyvin. Kolmanneksi pyrin tuo-
maan Dauprat’n opetukset 2000-luvulle. Kirjallinen tyoni ei siis ole yksinomaan kay-
ratorvensoiton ja sen opetuksen historian tutkimusta.

Kirjallisessa tyossdni kédytdn tutkimusmenetelminé aineistoldhtdisti si-
séllonanalyysia. Aineistoldhtdisessd analyysissa tutkimusaineistosta pyritddn luomaan
teoreettinen kokonaisuus. Perusajatuksena on, etteivét analyysiyksikot ole etukéteen
sovittuja. (Tuomi & Sarajarvi 2002, 97.) Tutkimukseni siséltdé onkin muotoutunut
Dauprat’n soitonoppikirjan pohjalta: teosta tarkastelemalla olen kiinnittdnyt huomiota
asioihin, jotka ovat merkityksellisid luonnontorvensoiton ja sen opettamisen kannalta.
Sisédllonanalyysissa dokumenttien siséltod kuvataan sanallisesti (Tuomi & Sarajdrvi
2002, 107).

Méthode de Cor-Alto et Cor-Basse jakautuu kolmeen osaan. Ensimméi-
sen osan Dauprat on kirjoittanut oppilailleen ja toisen kiyrédtorvensoitonopettajille.
Kolmannessa osassa hin pyrkii opastamaan séveltdjid, jotka kirjoittavat luonnontor-
velle. Alun perin pariisilainen kustantaja Zetter julkaisi ensimmadisen ja toisen osan
yhdessd kirjassa. Kolmatta osaa myytiin erikseen. Kokonaisuudessaan Méthode de
Cor-Alto et Cor-Basse on noin 500-sivuinen, ldhes A3-kokoinen ja paksukantinen te-
0S.

Luonnontorvensoiton opiskelijoille suunnatussa ensimmadisessd osassa
Dauprat kisittelee aikansa kédyritorvea sekd sen ldhihistoriaa ja tulevaisuutta. Ensim-
madisessd osassa on myoOs paljon ohjeita luonnontorvensoittoon ja erilaisia harjoituksia
perusharjoituksista virtuoosisiin etydeihin. Harjoituksia on aina erikseen sekd Cor-
Altolle ettd Cor-Basselle. Ensimmadinen osa sisdltdd myos lukuisia ohjeita ja harjoituk-
sia musiikin esittdmiseen. Osan lopussa on harjoituksia Pariisin konservatorion lau-
lunoppikirjasta Méthode de chant du Conservatoire de Musique (1804). Nama ovat
kirjassa mukana, koska Dauprat piti séveltapailua ja laulua erittdin tirkednd osana
luonnontorvensoiton opiskelua. Dauprat kaytti myds sdveltapailuharjoituksia luonnon-
torviharjoituksina oppilailleen.

Luonnontorvensoiton opettajille suunnatussa toisessa osassa Dauprat ka-
sittelee yleisempid asioita musiikin opiskeluun ja esittdmiseen liittyen. Hdn puhuu
muun muassa konsertoista, kadensseista, sdestdmisestd, kilpailuista, esiintymisjdnni-
tyksestd, ilmaisusta ja maneereista. Séveltdjille suunnatussa kolmannessa osassa
Dauprat pyrkii tuomaan esiin luonnontorven eri mahdollisuuksia instrumentille sdvel-

lettdessd. Mukana on lukuisia nuottiesimerkkejd 1700- ja 1800-lukujen taitteen orkes-



teriteoksista ja oopperoista, joissa Dauprat’n mielestd luonnontorvea on kéytetty hy-
vin.

Kaytéin kirjallisen tyoni ldhteend Viola Rothin 1994 toimittamaa englan-
ninkielistd kddanndstd, joka noudattaa uskollisesti Dauprat’n varsin laajamuotoista al-
kuperiisteosta. Olen kdynyt tarkastelemassa Dauprat’n Méthode de Cor-Alto et Cor-
Bassen toista painosta (1845) sekd hénen sdvellystensd alkuperdiskappaleita Ranskan
kansalliskirjastossa, Pariisin konservatorion museossa ja kirjastossa, Pariisin oopperan
museossa ja kirjastossa sekd Lontoossa British Libraryssa. Kdytosséni on ollut myos
mikrofilmi kirjan ensimmaisestd painoksesta (1824) Rutgersin yliopiston kirjastosta
New Brunswickistd, New Jerseystd, USA:sta.

Kuvailen kirjallisessa tydssdni lyhyesti Dauprat’n opetuksia. Samalla
teen omia huomioitani hdnen ohjeistaan ja peilaan niitd omiin kokemuksiini. Selitdn
tutkimuksessani, mitkd tekniset asiat ovat auttaneet kehittiméin omaa luonnontorven-
soittoani. Pohdin myds sitd, miten Dauprat’n oppeja voisi kayttdd hyodyksi tdnd péi-
vand modernissa kdyritorvensoitossa ja sitd, 10ytyyko joitain tyylillisid asioita, joihin
tulisi kiinnittd4 huomiota soitettaessa luonnontorvelle sévellettyjé teoksia.

Dauprat’n ohjeiden, esimerkkien ja harjoitusten avulla on mahdollista
padstd lahemmaksi 1800-luvun alun pariisilaista luonnontorvensoittokulttuuria. Taytyy
kuitenkin muistaa, ettd Dauprat’n mielipiteet ovat suurelta osin hdnen henkilokohtaisia
ndkemyksiddn. Dauprat’n soitonoppikirja on siis pddosin yhden henkilén kokemusten
tulosta, henkilon, joka vaikutti tiettynd aikana Pariisissa, joka keskittyi tiettyyn ohjel-
mistoon ja jolla oli tietty ndkdkulma asioihin. Dauprat’n ndkemykset eivét voi siis olla
ainoat merkitykselliset ndkemykset luonnontorvensoitosta ja 1800-luvun musiikin esi-
tyskaytdnnoistd. Toisaalta tdytyy kuitenkin ottaa huomioon Dauprat’n asema, kokemus
ja vaikutus aikansa musiikkieliméin ja kdyrdtorvensoittoon. Hénen kirjoituksensa
kumpuavat vuosien ammatillisesta kokemuksesta ja hdnen opetuksillaan on ollut suuri
vaikutus my6hempiin kdyritorvensoittajiin. Niinpad hénen laaja soitonoppikirjansa on
mielestidni verrattavissa Johann Joachim Quantzin (1697-1773), Carl Philipp Emanuel
Bachin (1714-1788) ja Leopold Mozartin (1719-1787) merkittiaviin soitonoppikirjoi-
hin edelliseltd vuosisadalta.

Dauprat viittaa teoksessaan useita kertoja edeltdjdnsd Heinrich Dom-
nichin (1767-1844) kirjoittamaan kdyréitorvensoiton oppikirjaan Méthode de premier
et de second cor (1807). Hin lainaa Domnichia erityisesti soittotekniikkaan, esityskdy-

tantoihin, opiskeluun ja instrumentin harjoitteluun liittyvissd asioissa. Dauprat’n aja-



tukset eroavat Domnichin mielipiteistd vain ensimmadisen ja toisen luonnontorvensoit-
tajan nimedmisen suhteen. Dauprat kdyttdd tasa-arvoisia termejd Cor-Alto ja Cor-
Basse, kun taas Domnich puolestaan kéyttdé hierarkisia termejd premier cor ja second
cor. Dauprat’n kirja on kuitenkin huomattavasti laajempi ja perusteellisempi kuin
Domnichin soitonoppikirja. Téstd syystd olen valinnut tarkasteluni kohteeksi juuri
Dauprat’n teoksen.

Olen poiminut Dauprat’n soitonoppikirjasta sellaiset luvut, jotka ovat
tyOni kannalta kiinnostavia ja timén pdivan kédyritorvensoittajille mielestdni hyodylli-
simpid, kuten soittotekniikkaan, esityskdytdntoihin, opetukseen ja kayrétorvikirjalli-
suuteen liittyvét luvut. Tarkastelun ulkopuolelle olen jéttdnyt vain musiikin teorian al-
keisiin sekd etydeihin liittyvid lukuja. Vahemmélle tarkastelulle ovat jdédneet myos sé-
veltdjille suunnatut luvut.

Kirjallinen tyoni jakaantuu kahdeksaan lukuun. Johdantoluvun jilkeen
kuvailen 1800-luvun alun kiyrédtorvea. Kolmannessa luvussa tarkastelen kdyratorven
ja erityisesti luonnontorven soittotekniikkaa. Neljds luku kohdistuu musiikin esittdmi-
seen liittyviin kysymyksiin. Viidennessa luvussa esittelen Dauprat’n ohjeita hidnen op-
pilailleen ja kédyritorvensoitonopettajille. Kuudennessa luvussa esittelen kayratorvikir-
jallisuutta Dauprat’n aikana. Seitsemdnnessd luvussa teen pédédtelmid tutkimuksestani.
Vaikka kohdistan tyoni kdyrétorvensoittajille ja luonnontorvensoitosta kiinnostuneille,
pyrin esittdmadn asiat sellaisella tavalla, ettd muutkin voisivat oppia jotain tasti eri-

tyisalasta.

1.3 Dauprat’n elimisti

Dauprat’n eldmaésti tiedetddn yllattdvan vahén siitd huolimatta, ettd han oli yksi 1800-
luvun keskeisistd kdyratorvensoittajista. Hantd pidettiin aikanaan loistavana esiintyja-
nd, opettajana ja siveltdjani. Sen lisdksi hintd arvostettiin muusikkona, joka tunsi hy-
vin alansa kdytdnnoéllisen, teknisen, taiteellisen ja teoreettisen puolen. Birchard Coarin
mukaan Dauprat “nousee yli kaikkien ranskalaisten kdyrdtorvivirtuoosien noin vuo-
desta 1815 eteenpdin ja jopa tdhdn pédivadn saakka” (Coar 1952, 66).

Louis-Frangois Dauprat syntyi Pariisissa 24. toukokuuta 1781. Lapsena
hén lauloi Notre Damen poikakuorossa. Vuonna 1794 hén alkoi opiskella kidyréatorvea

Philip Kennin (n. 1757-1808) johdolla Institut National de Musiquessa (myShemmin



Conservatoire). Dauprat valmistui vuonna 1798 ja tydskenteli seuraavan vuoden ar-
meijan eri soittokunnissa. Taémén jidlkeen hdn palasi Pariisiin ja kirjoittautui sisdin
konservatorioon opiskelemaan harmoniaa opettajanaan Charles-Simon Catel (1773—
1830) ja sédvellystd opettajanaan Frangois-Joseph Gossec (1734-1829). Hén opiskeli
sdavellysti myohemmin my0s Anton Reichan (1770-1836) oppilaana. Dauprat oli
my0s Reichan luottosoittaja. Dauprat kuului puhallinkvintettiin, joka kantaesitti
Reichan kuuluisat puhallinkvintetot. Reichan ohella Dauprat oli siis mukana luomassa
puhallinkvintettikulttuuria, joka sai alkunsa Reichan teoksista.

Dauprat oli soolokdyritorvensoittajana Bordeaux’n Grand Thédtressa
1806—1808. Philip Kennin jdétya eldkkeelle Pariisin oopperasta vuonna 1808 Daup-
rat’sta tuli hdnen seuraajansa. Kun Frédéric Duvernoy (1765-1838) jii eldkkeelle
oopperasta vuonna 1817, Dauprat’sta tuli orkesterin uusi soolokéyritorvensoittaja.
Hén tyoskenteli Pariisin oopperassa vuoteen 1831 asti. Dauprat oli Pariisin konserva-
torion kdyritorvensoiton professori vuosina 1816—1842 saksalaisen Heinrich Dom-
nichin (1767-1844) jdlkeen, joka jéi eldkkeelle 1817.

Kirjoittaessaan kiyrdtorvensoiton oppikirjaansa Dauprat siis tyoskenteli
kiyratorvensoiton professorina Pariisin konservatoriossa sekd soolokdyritorvensoitta-
jana Pariisin oopperassa. Pariisin konservatorio arvostaa edelleenkin korkealle entistad
professoriaan. Dauprat’n diplomi ja soitin ovat nykyéén esilld Pariisin konservatorion
museossa. Dauprat’n jdlkeen kéyrdtorvensoiton professorina jatkoi hidnen oppilaansa
Jacques-Francois Gallay (1795—-1864), josta tuli my0s hyvin merkittava opettaja. Gal-
lay oli viimeinen suurista ranskalaisista luonnontorvivirtuooseista.

Dauprat oli yksi vuonna 1828 perustetun Société des Concerts du Con-
servatoiren (nykyinen [’Orchestre de Paris) perustajajidsenisti. 1842 Dauprat vetdytyi
kaikista julkisista musiikillisista toimista ja muutti asumaan tyttdrensd kanssa Egyp-

tiin. Han kuoli 16. heindkuuta 1868 ollessaan vierailulla Pariisissa.
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Kuva 1. Dauprat’n Méthode de Cor-Alto et Cor-Basse -kiyritorvensoiton oppikirjan ensimmiisen

painoksen (1824) kansilehti. Rutgersin yliopiston Kirjasto.



Kuva 2. Louis-Francois Dauprat (1781-1868). Kuva Méthode de Cor-Alto et Cor-Basse -

kéyritorvensoiton oppikirjan toisesta painoksesta (1845). Pariisin konservatorion kirjasto.



10

DE

E COR.

iiele . Deda fornie. presente du Cor it itk b L 1

2 . strument.. . Lk . S
3 e ait "‘1 poiter au. Cor 5
&y vndiie o' i Gor, of de gl eg;é!eb dhiacan v 4 s T
5, Des denx genres dn Cor ............ TR U
6. Do TEmhouchure, et de ses proportions par rapport A chaque {ew i
7. Ba Zhn ou Coips de vechange - affecté.. aux premieres. études du Lor. .. .. U 35
8. De Ia position. du . Corps, et de Ia-tenue de PIustrument .. ..o Yer o . Adem
9. De I forme affectde A Ta main i Pevillon. oo e R .
104 D placement d ‘&TEXTJZP)U\U{TIH\.:!‘P s s TwrES T T T £%

44« De Ja irespiration

De Ia justesse ides sons ‘sup le’ Cor

s i . Hopw . v
16 8Bur ey jexercides prelimin

..i“!’. IA}Z(;()N .

20 Legon,

fies -

Giffiens

3 SRR

;- Foup “exéproey

. Y .
Camanie preseniee

i

. Gaonmes |
N G

Kuva 3. Dauprat’n Methode de Cor-Alto et Cor-Basse -kiyritorvensoiton oppikirjan ensimmiisen

osan siséllysluettelon ensimméinen sivu (1824, 192). Rutgersin yliopiston Kirjasto.



11

Costar Fes Cdeiy

sphi ey

Kuva 4. Dauprat’n Methode de Cor-Alto et Cor-Basse -kiyritorvensoiton oppikirjan ensimmiisen

osan siséllysluettelon toinen sivu (1824, 193). Rutgersin yliopiston Kirjasto.



12

LA _ . ’

TABLE DES MATIERES

CONTENUES DANS LA 27° PARTIE DE LA METHODE DE COR.

m

) - N . - ’ . \ N
Article 1. Evercices sur les Dessins généraux de traits, dans les mesures a deux temps,a ©

ages .
1rofs temps et @ SIX-RUIE Lo i
Avé: L. Des notes et passages qui commandent une seule espece d’articulation.................. 6
Are 3. Des Articulations dans Ta mélodie ... ....cooeiiiiiiii i 7
Are; 4. De Vdecompagnement..................... ....................... 16
Are: 5 Eﬁ\'crci(’cs du Cor-Alto sar des dessins généranx de traits appliques aux differentes mesures 25
Are 6. Exercrces du Cor-Basse sur des dessins generaux (ie traits appliqués aux différentes mesares 67
Avt: 7. Conseils aux éleves sur les études musicales B P 117
Are 8. De la timidité, ou de la meéfiance de soi méme dans Pexécution en public ............... 119
Are 9. De VAccompagnement simple et obligé........................... F 120
Are: 10, Du Concerto ................. e 182
ALt “.- Du Point d’Orgue, et dé VImproy@salion .. .................ccoooiiiiiiiiii i 125
Exetiples de Points-finals, & Arres et de Suspension.......................oo. 127 ’
Arexc A%, Du Théme varié ... ........cococoiiiiiiiiiiiieinn. T P 450
Théme varié pour le Cor,sur la gamme majeure du 17 dégre ... 15
Théme dans la gamme majeure du 5 dEEIE - oo 139
Théme dans ia gamme majeure du 4% d€gre ..., .oooiivioriiiii i 140
Arf: 15, De Ta musique de’ Cor & plusicurs PaPties .................oeeemeeresammeeimearoiiia 141
Ars: 14, Qualités essentielles dwn bon e;e'cutant ............................... . e 143 .
De la Phrase muslba]e...........‘,.,.,.‘......; ............................................... Ldem
Ve Ja CoudeUr ... ..o e e e e T 145
Du Stpde. oo PR 146
Az A5, Dy Godt et de Ja Grdce .. ... ..o i 148
Aet: AR De UExpression et du Maniere ......oocooonnni... e e e s S 150
Arf; AT . e iz Sourdine o des Doubles SORS ........cooioiiiiir i 151
Arr: I8, Auz Profeszeurs de COP o 152
Sree A% Des Conesars U SUUUIUUR PRSI 155
S ‘..! De Ja musiqee clascique a Pusage du Cor ... P TR 158,.3

Kuva 5. Dauprat’n Methode de Cor-Alto et Cor-Basse -kidyritorvensoiton oppikirjan toisen osan

sisillysluettelo (1824, 162). Rutgersin yliopiston Kirjasto.



13

TABLE DES MATIERES.

L CONTENUES DANS LA 3° PAKTIE DE LA METRODE DE COR .
. ‘ o Pages
s C 0 Préambule Lo e
Article 1. Sur le carasctere du Corv et celui de ses dlffelms lans ou ‘corps (1( reqh.mm ...... 5
i/lrf: 2 De la maniére dégrive les parties de € um, usxtee par lcs anciens et lcs modernes -
s T Tableau des. sons du Cor- emyloyes a I’Orchestvpe dans 1o sunple aCGompagnement 9 e 5

Remarques sur le Tableau prrcedent

A"rl 3. Dés Renirées et R;t(i‘ux-‘z‘xgllgs; s}uf
; - : ]‘iem‘ar;ques _sur :]e; sunp]es :,l"_t‘énvtri;csq
Art: 4 ‘Des Opera ‘de GLEGK ..
5 De. I'GEdipe de SAccHIM ..... L O PN PO P
De la Didon de ‘ L ‘

:Pou_xj Un ou .P_lusmurs Cors, et d l’etenﬂue cgmgmne
wo S i R S ....... L83
' /;11"!:,11‘. : Sur Pemploi. et le mélange . des trois. classes de Tons : : ' s L 67 -
/11.' 1'2‘.':‘ Du Cor accompannant T4 voix ‘ ‘ ‘ ‘ 93 i
7 “Instrucuons relatives -au gland Tah]eau q\u termxne 1a 3% partle’de i sl e
i ounage ‘ : . 9()
et T G:‘an& Tah]eau 97 -

Fin deTa-troisiéme et derniere partie.

Kuva 6. Dauprat’n Methode de Cor-Alto et Cor-Basse -kiyritorvensoiton oppikirjan kolmannen

osan siséllysluettelo (1824, 99). Rutgersin yliopiston kirjasto.



14

2. DAUPRAT’N AJAN KAYRATORVENSOITTO

Kaytdn kirjallisessa tydssani sekd kdyrédtorven ettd luonnontorven késitteitd. Kayrator-
vi on instrumenttiryhmin yldkésite, jonka alle voidaan lukea luonnontorvi ja kaikki
erilaiset venttiilitorvet. Samaan soitinperheeseen kuuluvat myos metsdstystorvi ja ba-

rokkitorvi.

2.1 Kéyritorvensoittajia 1700-luvulla ja 1800-luvun alussa

Louis-Frangois Dauprat’n aloitellessa uraansa vuonna 1798 eurooppalainen kdyrétor-
vensoitto merkitsi yleensd boomildistd kdyridtorvensoittoa. Horace Fitzpatrickin mu-
kaan 1700-luvun loppupuolen Pariisin orkestereita hallitsivat muutamia poikkeuksia
lukuun ottamatta boomildiset kdyratorvivirtuoosit (Fitzpatrick 1970, 189). Tunnetuin
heistd oli Giovanni Punto. Punto (1746—1803) oli boomildinen luonnontorvivirtuoosi
ja viulunsoittaja. Hian oli aikansa kuuluisimpia solisteja Euroopassa. Punton opettajia
olivat Dresdenin orkesterin kiyrédtorvensoittajat: Carl Haudek (1721-n. 1800) ja Anton
Joseph Hampel (n. 1710-1771). Konsertoidessaan Pariisissa 1778 Punto tapasi Mozar-
tin ja teki suuren vaikutuksen sdveltdjaan. Beethovenin hédn tapasi Wienissd vuonna
1800, jolloin Punto konsertoi sdveltdjdn kanssa kantaesittden tdmdn sonaatin pianolle
ja kayratorvelle. Punto julkaisi uusintapainoksen Hampelin kéyritorvikoulusta noin
1795. Menestyksekkéédn soolouran lisdksi Punto sdvelsi paljon musiikkia kdyratorvel-
le. Punto oli nimeltdén alun perin Jan Wenzel Stich. Hin muutti nimensé ajalle muo-
dikkaaksi italialaiseksi Giovanni Puntoksi paetessaan boomistéd isédntdnséd palvelukses-
ta.

1700-luvulla luonnontorvisolistit kiersivdt usein konsertoimassa duoko-
koonpanoina. Punton duopari oli Lamotte. Muita maineikkaita boomildisia 1700-
luvun luonnontorvivirtuooseja olivat muun muassa Punton opettaja Anton Joseph

Hampel sekd Johann Palsa (1752-1792). Palsa muodosti yhdessd saksalaisen Cor-
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Basse'-soittajan Carl Tiirrschmidtin (1753—1797) kanssa kuuluisan duon, joka kiersi
konsertoimassa ympari Eurooppaa. Myos italialainen Luigi Belloli (1770-1817), joka
oli Punton oppilas, oli 1800-luvun vaihteessa hyvin kuuluisa soittaja Euroopassa. Mui-
ta kuuluisia duopareja olivat Pétrides’n veljekset Joseph (1755-1824 jélkeen) ja Peter
(1766-n. 1824) sekd Collinin veljekset Pierre-Francois (1781-1832) ja Pierre-Louis
(1787-n. 1808).

Dauprat’n opettaja Joseph Kenn oli saksalainen, kuten myds Dauprat’n
suuri esikuva Heinrich Domnich. Domnichin opettaja oli ollut puolestaan Giovanni
Punto. Boomildisten soittajien dominanssista huolimatta yksittdisid loistavia ranskalai-
sia soittajia oli toki ollut, kuten Jean Lebrun (1759-1809) ja Frédéric Duvernoy
(1765—-1838), mutta heistdkin Lebrun oli opiskellut Punton johdolla. Duvernoy oli
mielenkiintoinen poikkeus, silld hin oli tiaysin itseoppinut soittaja. Varsinaisesta rans-
kalaisesta luonnontorvensoiton koulukunnasta ei voinut kuitenkaan vield 1700- ja
1800-lukujen taitteessa puhua. Ranskasta muodostui vasta myohemmin merkittdva

maa luonnontorvensoiton historiassa.

2.2 Kiyritorvensoiton historiasta ennen Dauprat’ta

Ranskalla oli merkittivd asema myo0s kdyratorvensoiton syntyhistoriassa. Torvia kdy-
tettiin 1600-luvulla yleisesti paitsi metsdstyksessd myos niiden jélkeisissd juhlissa.
Vuosisadan alusta alkaen torvenrakentajat véhitellen pidensivét instrumenttien pituut-
ta. Torvien pidentyminen lisdsi niiden kdyttomahdollisuuksia juhlien instrumentteina.
Eri mittaisista torvista saatiin muodostettua juhliin monipuolisempia puhallinkokoon-
panoja. Samalla pituuden lisddntyminen vaikeutti kuitenkin paljon sen kiytt6a metsds-
tyksessd. Niinpa ranskalaiset keksivét taivuttaa instrumentin niin, ettd se meni soittajan
kehon ympdri. Siten syntyi Cor de Chasse eli metsistystorvi. Cor de Chassea soitettiin
usein hevosella ratsastaen. Tdlloin yhdelld kéddella pidettiin kiinni instrumentista ja toi-

sella ohjattiin hevosta.

1 Cor-Basse: Bassoluonnontorvensoittaja. Suomennos on kompeld, joten kdytan tassa tutkielmassa

ranskankielista termia.
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Vuonna 1680 Pariisissa vierailulla ollut kreivi Franz Anton von Sporck
Boomin Lissasta (Leszno nykyisen Puolan alueella) kuuli Cor de Chassea ja halusi
kyseisid instrumentteja myds omaan hoviinsa. Kotiin palatessaan hdn ldhetti kaksi
alaistaan, Wenzel Swedan ja Peter Rolligin, Pariisiin opiskelemaan Cor de Chassen
soittoa. Néin Cor de Chasse levisi Bo0min alueelle, missé sen soittotekniikka kehittyi
valtavasti vuosien 1680 ja 1761 vélilld. Sporckin hallitsemalla alueella Cor de Chas-
sea kdytettiin paitsi metsdstyksessd, myos Boomin ensimmaéisessd orkesterissa, joka
konsertoi Prahassa, Kuksissa ja Lissassa. Cor de Chasset levisivit alueen muihinkin
orkestereithin. Suuri kehitysaskel tapahtui muutamaa vuosikymmentd myohemmin
Dresdenissi, jossa Anton Joseph Hampel kehitti torven tukkeamistekniikan. Hampel
oli kotoisin B66min alueelta Prahasta. Hén liitty1r Dresdenin orkesteriin 1737 ja eri-
koistui Cor Bassen soittoon. (Humphries 2000, 7-10.)

Tukkeamistekniikan kehittdmisprosessi on mielenkiintoinen. Tarinan
mukaan Hampel otti mallia oboistien tavasta kiyttdd kankaanpalaa oboen kellossa hil-
jentddkseen dantd. Hampel kokeili samaa ja huomasi, ettd tyontdmaélla kankaanpalasen
metséstystorven kelloon” 4ini nousi puolisivelaskelen. Han ymmarsi, ettd tilld tavalla
pystyttdisiin peittimiidn aukkoja, joita metséstystorvessa oli luonnonsivelsarjan dian-
ten véleissd. (Humphries 2000, 10.)

Keksittydin tukkeamistekniikan hén sidvelsi musiikkia, jossa oli kiytossa
ddnid, joita el luonnontorvella aikaisemmin ollut soitettu. Huomattuaan, etti kési voisi
korvata kankaanpalasen ddnten tukkeamisessa, hdn hylkési kankaanpalasen. Vaikka
tarina on varmasti yksinkertaistettu versio tekniikan keksimisestd, se kertonee suurin
piirtein sen, miten luonnontorven kisitekniikka keksittiin. Tukkeamistekniikan keksi-
misen my0td soittajat muuttivat soittoasentoaan niin, ettd instrumentin kello kddntyi
alaspdin, jotta kisi voisi toimia kellossa. Samasta syysti kellon ldpimitta ja sen poraus
suurenivat ja torven ldpimitta pieneni. Ndin Cor de Chassesta kehittyi boomildismalli-
nen luonnontorvi. (Humphries 2000, 10.)

Yksi Hampelin lahjakkaimmista oppilaista oli mainittu Jan Wenzel Stich
eli taiteilijanimeltdéin Giovanni Punto. Hanesti tuli suuri solisti koko Euroopan alueel-

la. Punto toi boomildisen luonnontorven soittotyylin Pariisiin vuonna 1778. Pariisissa

2 Kello: Luonnontorven, metsastystorven tai kiyratorven kelloksi kutsutaan rungosta laajenevaa
osaa. Kellon sisalla pidetdan nykyaan oikeaa katta.
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hanen oppilaisiinsa lukeutui saksalainen Heinrich Domnich, joka puolestaan oli Daup-
rat’n esikuva ja Pariisin konservatorion ensimmaéinen luonnontorvensoiton professori
vuonna 1795. Néin ympyré oli sulkeutunut. Ranskasta ldhtenyt metsistystorvensoitto
oli palannut sinne takaisin kehittyneemmassd muodossa, ja Dauprat’n myota se kehit-
tyi vield pidemmélle.

Merkittiva kddnnekohta koko Euroopan musiikkieldmén kannalta oli Pa-
riisin konservatorion perustaminen vuonna 1795. Se oli ensimméinen virallinen mu-
sitkin opetuksen instituutio Euroopassa. Monissa suurissa kaupungeissa seurattiin
mydhempind vuosina Pariisin mallia ja perustettiin myos konservatorioita. Téstd seu-
rasi kansallisten koulukuntien syntyminen.

Pariisin konservatorion ensimmadinen kayrdtorvensoiton professori siis
oli Heinrich Domnich. Dauprat viittaa useita kertoja oppikirjassaan Domnichin kirjoit-
tamaan kayrédtorvensoiton oppikirjaan Méthode de premier et de second cor (1807).
Dauprat kirjoittaa (1994/1824, 321): ”Vaikka tdmén [siis Dauprat’n oman] oppikirjan
kirjoittamisen syy oli antaa uusi suunta kdyrédtorvensoiton opiskeluun, sellainen, jonka
koemme olevan sopivampi kdyritorven luonteelle, tekniikalle ja musiikillisille funkti-
oille, ja jonka uskomme auttavan opiskelijan nopeampaan ja turvatumpaan kehityk-
seen, aikomuksenamme ei ole ollut peittdd varjoon niitd oppikirjoja, jotka ovat olleet
jo kéytdssd instrumentille, eikd ainakaan, vidhiten kaikista, Domnichin teosta.” (Daup-
rat 1994/1824, 321.)

Ennen Dauprat’n Méthode de Cor-Alto et Cor-Bassea kdyritorvensoito-
noppikirjat, lukuun ottamatta Domnichin teosta, keskittyivit 1dhinné teknisiin harjoit-
teisiin musiikillisten esitysohjeiden tai esteettisten pohdintojen sijaan. Soitonoppikirja
alkoi tyypillisesti harjoituksilla luonnonsdvelsarjan avoimilla d4nilld sekd erilaisilla
rytmiharjoituksilla samoja ddnid kdyttden. Harjoitusten yhteydessd oli vdhdn tai ei
lainkaan ohjeita niiden musiikilliseen toteuttamiseen. Oppilaan musiikilliseen ja tai-
teelliseen kehitykseen ei my0dskdén otettu kirjoissa kantaa. Kaikki harjoitukset olivat
samalle viritysputkelle eikd oppilasta kehotettu soittamaan etydejd muilla viritysput-
killa. Dauprat’n teosta edeltidvid soitonoppikirjoja olivat muun muassa Hampelin
luonnontorven soitonoppikirja, jota Punto tdydensi (noin 1795) ja Duvernoyn Méthode
pour le Cor (1802). Domnich kdytti Duvernoyn teosta pohjana omalle soitonoppikir-
jalleen. (Dauprat 1994/1824, xiii.)

Domnichin Méthode de premier et de second cor (1807) oli ensimmadi-

nen luonnontorven soitonoppikirja, jossa puhuttiin luonnontorven viritysputkien eri
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sdvyistd ja karakteereista. Domnich oli myds ensimmaéinen, joka laittoi tukittuja ddnid
heti kirjan ensimmadisiin harjoituksiin. Han kaytti tukittuja ddnid 1dpi koko teoksensa,
toisin kuin Hampel, jonka teoksessa ei edes mainita tukkimista tai luonnontorven kasi-
tekniikkaa, vaikka Hampel itse juuri kehitti tukkeamistekniikan. Domnich késitteli te-
oksessaan myos harjoittelua, musiikillista makua ja tulkintaa. (Dauprat 1994/1824,

xiii.)

2.3 Dauprat’n ajan instrumenteista

Dauprat’n oppikirjan kirjoittamisen aikoihin vuonna 1824 luonnontorvi oli vield ylei-
sin instrumentti. Ensimmaisid venttiilikokeiluja oli kuitenkin tehty jo kdyrdtorveen.
Heinrich Stdlzel ja Friedrich Blithmel patentoivat ensimmaéisen venttiilikoneiston Ber-
liinissd 1818. Dauprat ottaa teoksessaan kantaa néihin erilaisiin kokeiluihin sekd myos
tuon ajan luonnontorviin.

1800-luvun alussa soitinrakentajat ja soittajat etsiviat kuumeisesti ratkai-
sua luonnontorven puuttuvien dénien aikaansaamiseksi erilaisten reikien ja puupuhal-
linmaisten lappien avulla. Dauprat otti jyrkdn kannan niitd kokeiluja vastaan. Hénen
mukaansa ndma instrumentit eivét voisi koskaan korvata alkuperiistd luonnontorvea.
”Mitd enemmain uudet keksinnét luovat tasaisuutta luonnontorven dédnten vilille, sitd
enemmadn eri viritysputkien karaktdérit, sivyt ja ddnenvérit vadristyvét ja hammenty-
vit.” (Dauprat 1994/1824, 13.) Dauprat’n mukaan luonnontorven suurin viehétys piili
nimenomaan avointen ja peitettyjen dénten vilisissi erilaisissa sdvyissd ja kontrasteis-
sa. Mikéli peitetyt ddnet poistettaisiin, kdyratorvi menettiisi paljon alkuperdisti luon-
nettaan. (Dauprat 1994/1824, 13.) Dauprat ei puhu teoksessaan venttiileistd vield lain-
kaan. Vaikka hidn varmasti oli aluksi epdilevilld kannalla venttiileidenkin lisddmisen
suhteen, han ilmeisesti véhitellen hyvéksyi ne, koska aloitti myohemmin kirjoittamaan
soitonoppikirjaa kaksiventtiiliselle kdyratorvelle. Kirjaa ei kuitenkaan julkaistu kos-
kaan.

Dauprat’n aikana eri luonnontorvenvalmistajien mallien vélilld oli suuria
eroja eikd kaikilla valmistajilla ollut selvdé kuvaa siitd, millainen on toimiva luonnon-
torvi. Toisinaan saman valmistajan eri instrumenttien vélilld oli myds huomattavia
laatu- ja kokoeroja. Dauprat opastaa kirjassaan, ettd luonnontorvesta ei saisi tehdé lii-

an kapeaporauksista. Vaikka porauksen kapeus auttaisi korkeiden d4nien soittamista,
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sellaisella instrumentilla olisi vaikea tuottaa tiyteldisesti soivaa dédnté, erityisesti mata-
lassa rekisterissd. Liian ahdas torven kellon poraus tukahduttaa dantd. Jos kello taas
aukeaa huomattavasti, se ei ole akustisesti suhteessa torven muihin osiin. Jos kellon
poraus on hyvin laaja, torvesta saa suuremman ja kauniimman &énen ja erityisesti ma-
talassa rekisterissd soittaminen helpottuu. Téllainen instrumentti vaatii kuitenkin pal-
jon ilmaa, ja korkeiden dénien tuottaminen on vaikeampaa. Myos korkeiden ddnien
laatu on huonompi kuin soitettaessa normaalimman kokoisen luonnontorven mata-
lammilla viritysputkilla. (Dauprat 1994/1824, 10.)

Dauprat’n mukaan keskiarvoiset mittasuhteet ovat tarkedt, jotta luonnon-
torvi toimisi. Cor-Basselle sopii hdnen mukaansa instrumentti, jossa on aavistuksen
isompi kello kuin Cor-Altolle.” Kaikkien luonnontorven putkien, varsinkin keskell3 si-
jaitsevaan liukuvaan viritysputkeen johtavien mutkien tulisi olla mahdollisimman pyo6-
reitd, jotta ilmavirta torven sisélld ei estyisi. Dauprat nostaa esille valmistajan nimelti
Bellonci, joka palveli Saksan keisarin hovissa. Hdn oli Dauprat’n mukaan onnistunut
valmistamaan erinomaisesti toimivan luonnontorven. (Dauprat 1994/1824, 10-11.)

Dauprat’n oma instrumentti oli kuitenkin Lucien-Joseph Raoux’n val-
mistama luonnontorvi vuodelta 1798. Dauprat’n instrumentti on yha néytteilla Pariisin
konservatorion museossa. Raoux’n kuuluisassa soitinrakentajasuvussa oli valmistettu
soittimia jo 1700-luvun alkupuolelta asti. Lucien-Joseph Raoux oli yksi ensimmaisid
rakentajia, joka hioi toimivan jérjestelmén kiyrdtorvien rakentamiseksi. Han valmisti
Puntolle luonnontorven hopeasta 1778 ja samantyyppisen instrumentin Tiirrschmidtil-
le 1781. Tiirrschmidtin mukaan Raoux oli taitavin hdnen nikeminsa torvenrakentaja.
(Coar 1952, 143.) Raoux’n pojat jatkoivat isédnsé tyotd soitinrakentajina. He valmisti-
vat kédyrdtorvia, trumpetteja ja muita vaskisoittimia. Veljeksistd vanhempi oli myds
Dauprat’n oppilas. Hén soitti kdyrdtorvea Thédtre Italienissa. Vuonna 1856 Raouxin

veljekset myivit tehtaansa J.C. Labbayelle ja jdivit eldkkeelle. (Coar 1952, 144.)

3 Cor-Alto: Alttoluonnontorvensoittaja. Suomennos on pitka ja kdmpelo, joten kdytan tdssa tut-

kielmassa ranskankielisti termia.
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2.4 Luonnontorvesta ja sen viritysputkista

Luonnontorven valtakausi kesti noin 1700-luvun puolestavilistd noin 1800-luvun puo-
leen viliin saakka. Puutteistaan huolimatta instrumentti on jddnyt kuitenkin eldmééin
venttiilien keksimisen jilkeenkin ja eldd nyt taas uutta kukoistuskauttansa. Instrument-
tia on alettu kdyttda laajasti orkestereissa esimerkiksi wienildisklassisissa sinfonioissa.
Luonnontorvi onkin paras instrumentti oman aikakautensa musiikin esittimiseen. Py-
rin tdssd luvussa antamaan kattavan kuvan luonnontorven toiminnasta ja sen eri viri-
tysputkista.

Luonnontorvesta saa avoimina &dnind ulos vain yldsdvelsarjan &dénet,
kuten Cor de Chassestakin. Orkestraalisessa kirjoituksessa Dauprat’n aikana ja sitd
varhemmin kéytettyjd 44nid olivat toonika, mediantti, dominantti, septimi ja nooni se-
ki niiden kerrannaiset eri oktaaveissa. Jo Cor de Chassen aikana haettiin ratkaisua
soittimen rajoitettuun sédveltasoreserviin. Cor de Chassessa suukappale oli pysyvésti
kiinni torvessa. Instrumentissa ei ollut viritysputkea, ja metsdstystorven pituutta ei
voinut muuttaa. Ne eivit siis olleet kovin kéyttokelpoisia muualla kuin metséstysmu-
siikissa. Niinkin varhain kuin vuonna 1700 Leichnamschneiderin veljekset Wienissa
alkoivat valmistaa luonnontorvia, joissa oli irrotettava suuputki.* Suuputken ja rungon
valiin kiinnitettiin erimittaisia putkenpalasia, joilla saatiin muutettua viritystd. Mitd
enemmaén torvessa oli lisdputkia, sitd matalampi oli viritys. Tallainen luonnontorvi oli
suosittu 1700-luvun loppupuolella. Englannissa sen suosio jatkui aina 1800-luvun
puolelle saakka. Instrumentin huono puoli oli se, ettd korkeilla viritysputkilla soitetta-
essa torven runko oli hyvin ldhell4 soittajan kasvoja ja matalilla viritysputkilla soitet-
taessa soitin oli niin kaukana vartalosta, ettd se saattoi ruveta heilumaan, jolloin tark-

kuuden sdilyttdminen oli vaikeaa. (Humphries 2000, 28.)

4 Suuputki: Luonnontorven tai kdyratorven suuputkeksi kutsutaan torven kapeampaa paata, mi-
hin suukappale kiinnitetaan.
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Nuottiesimerkki 1. C-séivelen ylisiivelsarja tai luonnonsivelsarja. Nuottiesimerkin nuolella merki-
tyt diinet ovat huomattavan matalia tai korkeita ylisdvelsarjassa. Matalilla viritysputkilla ja soo-
loviritysputkilla (B-basso — G) voidaan soittaa ylisiivelsarjan déinet 2—16. Korkeilla viritysputkilla
(A — C-altto) voidaan soittaa ylisivelsarjan dinet 1-12. Viritysputkista voi toki saada ulos korke-
ampiakin 4inid, mutta nidmé rekisterit olivat yleensi kiytossid. Yleisimmin kiytettyja dinii
Dauprat’n ajan ja siti varhaisemmassa orkesterikirjallisuudessa olivat ylisivelsarjan ainet 1-10
sekid 12 ja 16. Soolokirjallisuudessa puolestaan kiytettiin luonnontorven rekisterid hyvin kro-

maattisesti. Ylisivelsarjasta puuttuvat diinet muodostettiin tilloin tukkeamistekniikan avulla.

1700-luvulla monet soittajat ja soitinten valmistajat Euroopassa kehitti-
vit luonnontorvea jatkuvasti. Anton Hampelin “inventiotorvi” (saks. Inventionshorn)
oli huomattava parannus entiseen verrattuna. Instrumentissa viritysputket kiinnitettiin
suoraan luonnontorven runkoon. Ensimmaisen téllaisen soittimen rakensi dresdenildi-
nen soitinvalmistaja Johann Werner noin vuonna 1750. (Humphries 2000, 28.) Kun
suukappale pysyi paikallaan ja viritysputket kiinnitettiin runkoon, monet aiemmista
ongelmista katosivat. Ongelmallista oli kuitenkin rakentaa instrumentti, johon seki pi-
simmat ettd lyhimmat viritysputket sopivat toimivalla tavalla. “Inventiotorvea” ei ollut
my0skdidn mahdollista virittdd. Tahén 16ytyi parannus vuonna 1776, kun J.G. Halten-
hof kehitti liukuvan viritysputken torven rungon keskiosaan. (Humphries 2000, 29.)
Tahén oli luultavasti mallina vetopasuunan liukuva putki. Instrumentti, jossa erimittai-
set viritysputket kiinnitettiin suoraan liukuvan viritysputken paikalle torven rungon
keskiosaan, tunnettiin nimelld Cor Solo. (Dauprat 1994/1824, 11-12.) Cor Solo oli pa-
ranneltu malli Hampelin “inventiotorvesta™ ja sitd kdytettiin erityisesti solistitehtdvis-
sd. Orkesterikdyttoon Cor Solo ei ollut paras mahdollinen, koska viritysputkien vaih-
taminen rungon keskiosaan oli liian hidasta. Torvenrakentaja Lucien-Joseph Raoux oli
kuuluisa nimenomaan Cor Solo -instrumenteistaan.

Noin vuonna 1800 kehitettiin Ranskassa luonnontorvi, josta tuli hyvin
suosittu malli. Siind erimittaiset kierteiset viritysputket kiinnitettiin torven suuputkeen.
(Kuva 8.) Télloin suukappale pysyi suunnilleen samalla etdisyydelld soittajasta eri vi-

ritysputkilla soitettaessa. Mallissa oli myds liukuva viritysputki torven keskiosassa.
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(Kuva 9.) Dauprat’n aikana timé malli oli kdytetyin orkestereissa. Myds nykyédédn se
on yleisin kdytdssd oleva luonnontorvimalli. Torven huono puoli oli (ja on edelleen-

kin) se, ettd soittaja joutui kantamaan suuren méirdn erimittaisia putkia mukanaan,

jolloin soitinkotelon tuli olla hyvin suuri.

Kuva 7. Kuvan luonnontorvessa on kiinnitettynd F-vireinen viritysputki. Kyseisessd mallissa eri-
mittaiset viritysputket Kkiinnitetiin torven suuputkeen. Dauprat’n aikana téillainen malli oli kiy-

tossé erityisesti orkestereissa.
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Kuva 8. Kalison-merkkinen béomildismallinen luonnontorvi. Torven rungon keskiosassa on liu-

kuva viritysputki, joka keksittiin 1776.

1700-luvun aikana luonnontorven viritysputkien méérd kohosi kahteen-
toista: C-altto, B-altto, A, As, G, F, E, Es, D, C-basso, H-basso ja B-basso. Niin sanot-
tuja sooloviritysputkia olivat F-, E- ja Es-viritysputket. Muita viritysputkia kéytettiin
lahinnéd orkesterissa ja kamarimusiikissa, vaikkakin joitain konserttoja on sévelletty
esimerkiksi D-viritysputkelle. Dauprat jakoi viritysputket kolmeen luokkaan: mataliin
(D, C-basso, H-basso ja B-basso), keski- (F, E ja Es) seki korkeisiin viritysputkiin (G,
As, A, B-altto ja C-altto). (Dauprat 1994/1824, 371.)

Jokaisella luonnontorven viritysputkella oli oma ominainen &énenvérin-
sd. Matalat viritysputket olivat Dauprat’n mukaan soinniltaan majesteetillisia, karuja,
hengellisid ja melankolisia. Korkeat viritysputket olivat puolestaan iloisia, eldviisii,
lujaddnisii ja loistavia. Keskiviritysputkissa yhdistyivédt pehmeys loistavuuteen, vilk-
kaus majesteetillisuuteen ja laulavuus riemukkaisiin asteikkokulkuihin. Juuri tastéd
syystd niitd suosittiin soolokirjallisuudessa ja obligato-sdestyksissd. (Dauprat
1994/1824, 371.) Dauprat kannusti siveltdjid nimenomaan yhdistelemaddn niitd viri-
tysputkia teoksissaan rikkaampien ddnenvérimaailmoiden aikaansaamiseksi. Hén itse
kirjoitti muun muassa seksteton (op. 10), jossa jokainen luonnontorvi oli erivireinen.

Ensimmadiselld soittotunnilla tuli Dauprat’n mukaan ehdottomasti aloit-

taa Es-viritysputkella. Samaa mieltd olivat my0s Dauprat’n opettaja Kenn sekd Dom-
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nich ja Punto. Syy tdhén oli, ettd tdma viritysputki sopi sekd Cor-Altolle ettd Cor-
Basselle. Sen avulla oli helpompi mééritelld, kumpaan soittajatyyppiin oppilas kuului.
Dauprat’n mukaan Es-viritysputkessa oli kaikkein kaunein sointi 14pi rekisterin ja se
toi esiin instrumentin aidon vérin ja luonteen. (Dauprat 1994/1824, 21.)
Es-viritysputken jélkeen oli mahdollista siirtyd soittamaan D-, E-, F- ja
G-viritysputkilla. Yhdessd Es-viritysputken kanssa ne olivat useimmin kiytetyt viri-

tysputket orkesteri- ja kamarimusiikkikirjallisuudessa. Cor Solossa kdytettiin vain néi-

té viittd viritysputkea.

Kuva 9. Kalison-merkkisen luonnontorven korkeat viritysputket. Kuvassa vasemmalta oikealle
ovat C-alto-, B-alto-, A- ja G-viritysputki. Ndmé nelji ovat nykyisin kiytossa olevat korkeat viri-

tysputket.
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Kuva 10. Kuvassa niin sanotut sooloviritysputket F, E ja Es. Suurin osa 1700- ja 1800-luvun kon-

sertoista ja sonaateista on sivelletty niille viritysputkille.

Kuva 11. Kuvassa nykyisin kidytossi olevat matalat viritysputket D, C-basso ja B-basso. C-basso
saadaan muodostettua liittimilld kuvassa ylhéilld oleva pienempi lisikappale vasemmalla ole-
vaan D-viritysputkeen. B-basso saadaan puolestaan liittiim:illé oikealla oleva suurempi lisikappa-

le D-viritysputkeen.
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2.5 Cor-Alto ja Cor-Basse

Dauprat’n aikana puhuttiin luonnontorvensoiton kahdesta lajista tai kahdesta soittaja-
tyypistd. Niitd olivat Cor-Alto ja Cor-Basse. Koska luonnontorven déniala oli nelja ok-
taavia, koko rekisterid ei ollut mahdollista hallita ilman, ettd kéytettiin kahta hal-
kaisijaltaan erimittaista suukappaletta (Dauprat 1994/1824, 14).

Jotkut koulukunnat ennen Dauprat’ta puhuivat ensimmaéisesti ja toisesta
kayrétorvensoittajasta. Dauprat ei kannattanut titd mairitelmid, koska kyseessd oli
kaksi tdysin erilaista soittajatyyppid, jopa kaksi eri instrumenttia, eikd ndiden kahden
soittajatyypin valilld ollut mitdédn hierarkiaa. Cor-Alton soittaja keskittyi soittamaan
korkeita ddnid ja melodioita hyvin korkeassa rekisterissd. Cor-Bassen soittaja puoles-
taan soitti virtuoosisia asteikko- ja kolmisointukulkuja kautta koko rekisterin, sdesti
Cor-Altoa, ja soitti hyvin matalia d4nid tai melodioita keskirekisterisséd. Kiertdvit solis-
tit kuten Punto olivat yleensd Cor-Basse-soittajia. Myds muun muassa Hampel, Dom-

nich ja Dauprat olivat Cor-Basse-soittajia.

2.6 Suukappaleesta

Suukappaleella on hyvin tdarked merkitys ddnen muodostamiselle ja soinnin laadulle.
Dauprat tarkastelee aikansa suukappaleita kirjansa ensimmadisen osan kuudennessa lu-
vussa. Hén jakaa suukappaleen kolmeen osaan: 1) rimmiin, joka lepdd huulia vasten;
2) kuppiin, johon ilma puhalletaan ja 3) suukappaleen varteen, joka on kupin jatke ja
joka kapenee suukappaleen péétd kohden tiivistden ilmasuihkua ja antaen niin instru-
mentin sisddn menevélle ilmavirralle enemmén voimaa. (Dauprat 1994/1824, 19.)
Instrumentin kehityksen my6td myds suukappale on kokenut muutoksia.
Nykyisen kdyritorven (tuplatorvi) suukappale on raskas, jotta instrumentti toimisi
kunnolla. Tdma johtuu siité, ettd raskaammissa moderneissa instrumenteissa on huo-
mattavasti enemmaén vastapainetta kuin kevyissd luonnontorvissa oli. Tuplatorvi (saks.
Doppelhorn, eng. double horn) kehitettiin 1897. Tuplatorven keksija oli Meiningenin
hovissa tydskennellyt kdyratorvensoittaja Edmund Gumpert, jonka mallin pohjalta Er-
furtin hovin soitinrakentaja Eduard Kruspe valmisti ensimmadisen kyseisen mallisen
instrumentin. Tuplatorvessa on yhdistettynd F- ja B-vireinen torvi. Peukaloventtiililla

vaihdetaan F-puolelta B-puolelle.
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Dauprat’n aikana sekd instrumentit ettd suukappaleet olivat ohuemmasta
metallista ja huomattavasti kevyempié. Alttoluonnontorvensoittajalla ja bassoluonnon-
torvensoittajalla oli erikokoiset suukappaleet. Cor-Alton suukappale oli kapeampi,
mutta kuitenkin tarpeeksi laaja, jotta rekisterin alemmat dénet soisivat selkeisti ja hy-
vin. Cor-Bassen suukappale oli isompi, mutta sen tuli kuitenkin olla tarpeeksi kapea,
jotta yla-ddnet soisivat helposti. (Dauprat 1994/1824, 19.)

Cor-Alton suukappaleen rimmin sisédpuolen halkaisija oli Dauprat’n mu-
kaan 16,92 mm. Cor-Bassen rimmin sisdpuolen halkaisija oli 19,18 mm. (Dauprat
1994/1824, 20.) Nykyisten suukappaleiden rimmin sisdpuolen halkaisija on keskiméaa-
rin 17,5 mm. Soittajalle sopivan suukappaleen rimmin halkaisija saattaa vaihdella noin
puoli millid suuntaan tai toiseen riippuen huulien koosta ja siitd, erikoistuuko soittaja
korkean tai matalan torven soittoon. Nykyisin ei endd soiteta suukappaleella, jossa
rimmin sisdpuolen halkaisija olisi yli 19, joten Cor-Basse-soittajat todellakin erikois-
tuivat matalan ja keskirekisterin soittoon. Niin isolla suukappaleella olisi todella vai-

kea soittaa pitkid aikoja korkeassa rekisterissa.
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Kuva 12. Kuva Dauprat’n aikaisesta luonnontorven suukappaleesta. Ohessa Dauprat’n laatima
taulukko Cor-Alton ja Cor-Bassen suukappaleiden kokojen mittasuhteista. Méthode de Cor-Alto et
Cor-Basse (1824, 12). Rutgersin yliopiston kirjasto.

Suukappaleen poraus eli kohta, jossa kuppi ja suukappaleen varsi koh-
taavat, oli myds Cor-Bassen osalta erilainen kuin nykyéddn. Cor-Bassen suukappaleen
poraus oli jopa 5,64 mm. Nykyisten suukappaleiden poraus on keskimdirin noin 4,5
mm. Cor-Alton suukappaleen poraus oli Dauprat’n mukaan 4,51 mm eli nykyisen kal-
tainen. (Dauprat 1994/1824, 20.) Nykyinen suukappale on mitoiltaan siis 1dhempani
Cor-Alton suukappaletta: se on vain aavistuksen Cor-Alfon suukappaletta kookkaam-
pi, koska nykyisin kdyritorvensoittajan rekisterin tulee olla ldhes nelja oktaavia. Cor-
Bassen suukappale tuntuu hyvin isolta. Huomattava kokoero vain korostaa sitd seik-
kaa, ettd Dauprat’n aikana luonnontorven soitossa todellakin oli kaksi eri soittajatyyp-
pid.

Dauprat’n ajan suukappaleet olivat ohuita ja kevyestd metalliseoksesta
tehtyjd. Niiden rimmi oli myds ohuempi kuin nykyisin. Cor-Alton suukappaleen rim-
min paksuus oli vain 2,82 mm ja Cor-Bassen suukappaleen rimmin 3,38 mm. (Daup-

rat 1994/1824, 20.) Nykyinen tuplatorvi on sen verran raskas, ettei juuri kukaan soita
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niin kapealla rimmilld kuin 1800-luvun suukappaleissa oli. Paksumpi rimmi tuo lisdd
voimaa ja kestdvyyttd, mutta vihentdd tarkkuutta ja ketteryyttd. Dauprat suosittelee,
ettd rimmien tulisi olla pyoristettyjd, jotta huulet eivdt vahingoittuisi. Tdma pétee ny-
kyisinkin. Aavistuksen pyoOristetty suukappaleen reuna tuntuu paremmalta huulia vas-
ten ja auttaa legatoissa ja suuremmissa rekisterinvaihdoissa.

Dauprat’n mukaan liian pieni suukappale tuottaa heikon ja keskinkertai-
sen ddnen. Liian suuri suukappale puolestaan vaikeuttaa d4nen tuottoa ja tekee dénesta
vahemman kiintedn. Dauprat toteaa, ettd instrumentteja on mahdollista vaihdella, mut-
ta suukappaleiden vaihtaminen on hyvin epdmukavaa ja ldhes mahdotonta. Vaikka
kiyratorvensoittoa aloitteleva ei tieddkddn, mitd héneltd vaaditaan tai kumpaan soitta-
jatyyppiin hédn haluaisi erikoistua, tulisi hdnen Dauprat’n mukaan kuitenkin pysytelld
samantyyppisessd suukappaleessa, milld torvensoitto on aloitettu. Ndin ollen opettajan
tulee tarkoin harkiten valita oppilaalle sopiva suukappale tdmén aloittaessa kayrator-
vensoiton. (Dauprat 1994/1824, 19.)

Itse aloitin kdyrdtorvensoiton noin kaksikymmenta vuotta sitten ja olen
kdynyt ldpi suunnilleen kaksikymmentd suukappaletta. Olen siis sitd mieltd, ettd suu-
kappaleita voi vaihtaa. Vaihdokseen kylld sopeutuu parissa kuukaudessa. Jossain vai-
heessa olisi kuitenkin hyvid pitidytyd yhdessd suukappaleessa ja opetella parjadmaan
silld. Toki erikoisinstrumentteja, kuten pikkutorvea (jossa on korkea F- ja normaali B-
vireinen torvi) tai barokkitorvea varten voi ja on hyvikin vaihtaa eri suukappale. Toi-
saalta Dauprat on jossain miirin oikeassa siind, ettd samalla suukappaleella tulisi soit-
taa koko uran ajan. Minulla on vieldkin tallella se suukappale, jolla aloitin kdyrator-
vensoiton vuonna 1986, eiki se ratkaisevasti eroa nykyisestd suukappaleestani. Olisin
siis hyvin voinut soittaa silld suukappaleella tihdn asti. Aloitettuani opinnot Sibelius-
Akatemiassa 1dhdin mukaan siithen suukappaleenvaihtokierteeseen, jossa muutkin kiy-
ratorvensoittajat olivat. Kymmenen vuotta kierteessd oltuani pdddyin kuitenkin suh-
teellisen samanlaiseen suukappaleeseen, jolla olin aloittanut. Tein useamman kerran
sen virheen, ettd etsin ratkaisua teknisiin ongelmiini lyhytndkdisesti suukappaletta
vaihtamalla, vaikka olisi pitdnyt keskittyd kehon hallinnan opetteluun ja sitd kautta
instrumentin hallintaan. Luonnontorvensoitossa kidytin nykydidn samanlaista perus-
suukappaletta, kuin tuplatorvensoitossakin. Kolmea korkeinta viritysputkea varten (A,
B-altto ja C-altto) vaihdan matalakuppisemman suukappaleen, jossa on aavistuksen
pienempi poraus. Télloin ndma viritysputket soivat paremmin ja saavat niille ominai-

sen trumpettimaisen savyn.
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On totta, ettd suukappale on niin ratkaiseva, ettd millin kymmenyksenkin
ero vaikuttaa dénen laatuun ja soittimen rekisterien hallintaan. Kuitenkin keho on paa-
asiallinen instrumenttimme. Monipuolisella ja vahvasti hallitulla kehonkéytolla padsee
ddnenlaadullisesti parempaan lopputulokseen kuin sokeasti suukappaleeseen keskit-

tymaélld. My06s Dauprat korostaa kehon hallinnan tarkeyttd kdyritorvensoitossa.



31

3. DAUPRAT’N OHJEITA LUONNONTORYVEN SOITTOTEKNIIKASTA

Tarkastelen tissd luvussa luonnontorven soittotekniikkaa. Lukuun ottamatta luonnon-
torven erityistekniikoita, kuten késitekniikkaa, kaikki tekniset huomiot ovat sovellet-

tavissa myds modernin kdyritorven eli tuplatorven soittoon.

3.1 Soittoasennosta

Aloittelijan on Dauprat’n mukaan seistdva suorassa ilman mink&aénlaisia jannityksia ja
epdmukavuuden tuntemuksia kehossa (Dauprat 1994/1824, 21). Pddn on pysyttiava
rentona ja hyvissd asennossa. Niinpd hén kehottaakin asettamaan nuotit silméin kor-
keudelle. Dauprat’n aikana jotkut soittajat, varsinkin saksalaiset solistit, pitivét luon-
nontorvea oikeassa kiddessd, jolloin vasen kisi oli kellon sisdlld. Dauprat itse piti soi-
tinta vasemmassa kddessd. (Dauprat 1994/1824, 21-22.) Nykyédin luonnontorvea pi-
detddn kiinni yleensd vasemmalla kédelld, koska tuplatorveakin soitettaessa vasen kési
pitdd kiinni venttiilien kohdalta ja oikea kdsi on kellossa. Télloin vasen kési pitda
kiinni kohdasta, jossa suuputki liittyy muuhun putkistoon. Oikea kidsi on puolestaan
kellossa ja kannattelee luonnontorvea hieman lantion ylépuolella.

Kun oikea kési on asetettu kelloon, késivarsien tulisi olla suhteellisen 14-
helld vartaloa, muttei kuitenkaan kiinni vartalossa. Dauprat’n mukaan olisi 16ydettava
asento, joka olisi mahdollisimman luonnollinen ja arvokas. Kehon asento soitettaessa
riippuu suurimmaksi osaksi instrumentin koosta ja erityisesti kulmasta suuputken ja
torven kellon vililla. Jos kulma on liian pieni, soittaja joutuu tuomaan késid kohti toi-
siaan ja laskemaan padtd. Jos kulma on liian suuri, haitat ovat pdinvastaiset. (Dauprat
1994/1824, 22.)

Dauprat’n kehonkdyton ohjeista nousevat esiin erityisesti rentous ja
luontevuus soitettaessa sekd arvokas kehon kannatus. Sindnsé on jo ollut merkittivaa,
ettd han ylipdédnsa kiinnitti huomiota siithen, ettd huono soittoasento haittaa soittamista
ja soivaa lopputulosta. 1800-luvulla kehonkdyton tietimys ei ollut ldnsimaissa vield
kovin korkealla tasolla. Parhaat muusikot ja pedagogit osasivat varmasti kuitenkin in-
tuitiivisesti kdyttdd kehoaan hyvin. Sen lisdksi heitd ohjasi oikeaan suuntaan vahva
soitonopetuksen traditio. 1800-luvun alkupuolella ihmiset olivat vield paljon tot-

tuneempia fyysiseen tyohon ja raskaaseen kehonkéyttoon kuin ténd pédivand. Esimer-
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kiksi pitkétkin matkat kuljettiin usein jalkaisin tai ratsastaen. Sen aikaisen eldméntyy-
lin seurauksena thmisilld oli tasapainoisemmin toimivat kehot kuin meilld timén pai-
vian teollistuneessa yhteiskunnassamme. Téllé tarkoitan erityisesti kehon kannatusta ja
ryhtid, jonka puute on nykyisin suuri ongelma. Fyysisemmalld elaméntyylilld oli my0s
varmasti vaikutusta Dauprat’n ajan soittoon ja soitonopetukseen.

Kuten Dauprat sanoi, luonnontorvea kannatellaan oikeaa kylked vasten.
Tdmé mahdollistaa luonnontorven haastavan kisitekniikan. Kédden tulee pystyd liik-
kumaan vapaasti kellon sisélld ja muutamissa dénissd myos kellon ulkopuolelle ilman,
ettd instrumentti heilahtaa ja huuliasetteessa tapahtuu muutoksia. Instrumentin kannat-
teleminen kylked vasten on seikka, joka eroaa modernin kdyrédtorven soitosta.

Modernia instrumenttia kannatellaan aavistuksen irti kyljestd riippuen
tietysti soittimen sekd kehon mittasuhteista. On tarkeda tarkkailla jatkuvasti, ettd keho
pysyy keskilinjalla®, selkiranka ja pia hyvissd, luonnollisessa asennossa, ja etti soit-
timen ja padn vilinen kulma on luonteva. Istuessa tulisi sdilyttdd sama asento lantiosta
ylospdin kuin seisoessakin. Soittoasento ja selkdrangan kannatus vaikuttavat suoraan

hengitystekniikkaan.

3.2 Hengityksesta

Dauprat suosittelee oppilailleen hengityksen harjoittamista paivittdin. Hén painottaa
kirjassaan, ettd puhallinsoittajan hengitystekniikka on sama kuin laulajan. Dauprat lai-
naa teoksessaan Mengozzin® laulunoppikirjaa, jonka mukaan hengitystekniikka pu-
humista varten on erilainen kuin laulamista varten. Puhuessa sisddnhengityksessé vat-
sa tulee ulospdin ja rinta aavistuksen eteenpdin. Uloshengityksen aikana ne palautuvat
takaisin. Tama kaikki tapahtuu hitaasti lepotilassa oltaessa. (Dauprat 1994/1824, 24.)
Sen sijaan laulamista varten hengitettdessd on Mengozzin mukaan valttiméatonta vetda
vatsaa sisddn ja nostaa sitd nopeasti laajentaen rintakehdd. Uloshengityksessd vatsan

tdytyy palautua hitaasti luonnolliseen asentoonsa ja rintakehdn tdytyy palautua samaa

> Keho on keskilinjalla, kun lantio, rintakehi ja pdd ovat samassa linjassa ja timd linja asettuu suoraan
jalkojen péélle niin, ettd painoa on yhta paljon pakiilld ja kantapailla.

% Bernardo Mengozzi (1758-1800) oli italialainen oopperasiveltiji ja laulaja. Mengozzi kirjoitti yhdes-
sd Pierre Garatin (1762—1823), Honoré Langlén (1741-1807) ja Luigi Cherubinin (1760—1842) kanssa
laulunoppikirjan Méthode de chant du Conservatoire de Musique (1804) Pariisin konservatorioon.
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tahtia, jotta keuhkoissa olisi ilmaa mahdollisimman pitkdédn. Mengozzin mukaan il-
man suurta ilmamadrdd keuhkoissa ja sen hyvaa hallintaa d4nessé ei voi olla voimaa
eikd sdvyjd. Myos fraasien muodostaminen on vaikeata huonolla hengitystekniikalla.
(Dauprat 1994/1824, 25.)

Mengozzin ja Dauprat’n kuvaama hengitystekniikka on erittdin toimiva
puhallinsoitossa ja laulussa. Vatsalihasten aktivoiminen ja vatsan pitiminen tiiviind si-
sddnhengityksen aikana edesauttaa rintakehin laajenemista ja pallean vapaata ja teho-
kasta tydskentelyd. Tamé puolestaan mahdollistaa suuren sisddnhengityksen selkdpuo-
lelle ja siten antaa hyvin paljon ilmaa laulun tai soiton tueksi. On hyvin mielenkiin-
toista, ettd Mengozzi ja Dauprat tiedostivat hengityksen merkityksen ja sen toiminnan
niin tarkasti. Kirjan kuvailujen perusteella on mahdotonta sanoa, miten he hengittivét
todellisuudessa. Vaikuttaa kuitenkin siltd, ettd he opettivat hyvin tehokasta ja tdméin-
hetkisen tietimyksen mukaan oikeanlaista hengitystd. Esimerkiksi Dauprat’n teknises-
ti vaativia ja fyysisesti raskaita sdvellyksid esitettidessd soittajalla tdytyy olla erittdin
hyva hengitystekniikka, erityisesti sen vuoksi, ettd Dauprat’n mukaan ei koskaan saisi
hengittdd muualla kuin fraasien kadensaalisissa taitekohdissa. Tastd voidaan péaatella,
ettd Dauprat’lla itselldén oli luultavasti hyvin toimiva hengitystekniikka. Toisaalta
Dauprat’n ajan instrumentit ja suukappaleet olivat ohuemmasta metallista ja siten ke-
vyempid soittaa. 1800-luvun alussa viritystaso oli myos alhaisempi, joten soittajalla

oli aavistuksen helpompi tehtdvi soittaa pitkid fraaseja kuin tdné paivana.

3.3 Suukappaleen paikasta huulilla

Dauprat’n mukaan suukappale on asetettava keskelle suuta niin, ettd kaksi kolmannes-
ta on yldhuulella ja yksi kolmannes alahuulella. Tdma on oikea tapa, oli sitten kyseessi
Cor-Alto- tai Cor-Basse-soittaja. Suukappale on Dauprat’n mukaan mahdollista pitdd
téssd samassa paikassa koko rekisterin laajuudella. Vain Cor-Bassen rekisterin alimpia
44anid (kirjoitetusta suuresta C:std alaspdin) tuotettaessa soittaja teki huuliasetteeseen’
niin suuria muutoksia, ettd suukappaleen paikkakin saattoi vihdn muuttua. Néissd ma-
talissa ddnissd suurin osa Cor-Basse-soittajista toi Dauprat’n mukaan (1994/2004, 23)

alaleukaa eteenpdin: ”Talloin huulet tiukentuvat molemmista sivuistaan, mutta jéattavat

’ Huuliasete (ansatsi): dinenmuodostuksessa huulten muodostama asete suukappaletta vasten.
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kuitenkin riittdvan aukon huulten keskelle. Nédin saadaan suuri maird ilmaa menemééin
1api instrumenttiin ilman, ettd ilma kuitenkaan karkaa suupielistd. Seurauksena on suu-
rempi ja tdyteldisempi d4ni.” (Dauprat 1994/1824, 23.) Alaleuan eteen tuominen on
yleinen soittotapa myo0s tdnd pdivand matalia 44nid soitettaessa.

Suurin osa tdmin pidivin pedagogeista opettaa myos, ettd kaksi kolman-
nesta suukappaleesta asetetaan yldhuulelle ja yksi kolmannes alahuulelle. Tdma on pe-
rinteinen kdyrdtorvensoiton huuliasete, joka on sédilynyt jo vuosisatojen ajan. Mielen-
kiintoista on, ettd myos Dauprat’n ajan Cor-Alto-soittajat soittivat tilla asetteella ei-
vitkd hakeneet esimerkiksi joidenkin trumpetistien suosimaa asetetta, jossa puolet
suukappaleesta on yldhuulella ja puolet alahuulella. Huolimatta siitd, ettd he jatkuvasti
joutuivat soittamaan hyvin korkealta, he kuitenkin hakivat kdyrétorvelle ominaista
dantd ja rakensivat tekniikkansa keskirekisteristi alkaen.

Dauprat’n mukaan perussidénto oli se, ettd jos henkildlld on luonnostaan
ohuet huulet, hiinen on helpompaa soittaa Cor-Alfon korkeita ddnié. Jos taas henkilolla
on paksummat huulet, hdn soveltuu paremmin soittamaan Cor-Bassen matalaa rekiste-
rid. (Dauprat 1994/1824, 24.) Tdssd sddnndssd on varmasti perdd, mutta on myos lu-
kuisia poikkeuksia. Tdnd pédivand sddnnolld ei ole juuri vélid, koska kaikki kdyrator-
vensoittajat ovat tavallaan Cor-Basse-soittajia. Jokaisen tulee hallita seké yla- etté ala-
rekisteri, kun taas Dauprat’n aikana Cor-Bassen rekisteri oli noin kolme oktaavia ja
Cor-Alton noin kaksi oktaavia. Nykydan hallittavana on neljd oktaavia ja jokaisen téy-
tyy vain opetella tulemaan toimeen niilld huulilla, jotka on syntyjddn saanut.

Dauprat (1994/1824, 24) mainitsee vield, ettd henkil6lle, jolla hampai-
den epdmuodostuneisuus estdd suukappaleen kunnollisen asettelun, olisi hyvad sanoa,
ettei hdnestd voi tulla kidyrédtorvensoittajaa. Tdma oli varmasti totta 1800-luvun alussa,
jolloin hammasladketiede ei ollut niin kehittynyttd kuin nykyisin. Nykyédin vinossa
olevien hampaiden péélle voidaan teettdd esimerkiksi muovinen tuki, jota pidetddn
soiton ajan. Dauprat on oikeassa todetessaan, etti vinot hampaat voivat vaikeuttaa
soittoa ja kuluttaa esimerkiksi suun sisdpinnan toistuvasti halki soiton aikana. Kuiten-
kin tieddn lukuisia ammattivaskisoittajia, jotka pystyvit tyoskenteleméddn hyvin huo-

limatta hampaiden epdmuodostumista.



35

3.4 Luonnontorvensoiton kiisitekniikasta seki avoimista ja peitetyista dédnisti

Dauprat mainitsee kirjassaan, ettd kiden asentoa luonnontorven kellossa ei ole kos-
kaan aikaisemmin kuvailtu tarpeeksi hyvin (Dauprat 1994/1824, 22). Kiden asento
on ddrimmadisen tirked luonnontorvella soitettaessa. Dauprat ei tdssd tarkoita véltti-
maéttd oikean kéden asentoa, koska jotkut soittajat, kuten aikaisemmin mainitsin, piti-
vit torvea oikeassa kiddessd, jolloin vasen kisi oli kellossa.

Pyrin tuomaan tésséd tutkimuksessani kdyttdon uuden termin koskemaan
luonnontorven éénid, jotka muodostetaan kéden eri asentojen avulla. Kutsun néiti aa-
nid peitetyiksi perinteisen tukitun ddnen sijasta. Tukittu-termi soveltuu paremmin mo-
dernin kdyritorven maailmaan, jossa tunnetaan tukitut ja puolitukitut d4net. Tukitut
ddnet ovat sdvyltddn aika pistdvii ja rdikeitd, kun taas puolitukitut ovat pehmedmpii ja
kaikumaisempia. Luonnontorvensoittoon ndméi kummatkaan termit eivdt mielestini
sovi. Peitetyt ddnet ovat soinniltaan dénestd riippuen jossain tukitun ja puolitukitun
ddnen vélimaastossa. Olisikin hyvé irrottaa ndma késitteet toisistaan, silld luonnontor-
vensoitossa ei haeta niin suuria kontrasteja ja terdvdd ddnensdvyd, mitid nykyisen kay-
ratorven tukittu-termi tarkoittaa.

Dauprat’n mukaan torven kellossa olevan kdden neljd sormea tuodaan
yhteen, kdden yldosa on pyoristetty, kimmenestd tehdddn kuppimainen ja peukalo
tuodaan etusormen tyveen. Sen jidlkeen kési viedddn kelloon siten, ettd etu- ja kes-
kisormen sekd nimettoman keskiosat koskettavat kellon sisdosaa oikealta sivustalta,
sekd soitettaessa avattuna ettd peitettynd. Kun kisi on tdssd asennossa, se ei endd liiku
muuten kuin mik on vélttdimatontéd kellon tukkimiseksi. (Dauprat 1994/1824, 22-23.)

Avoimia ddnid soitettaessa kimmenen alaosa ei kosketa kellon sisdosaa.
Kelloa tukittaessa kimmenen alaosa painetaan kellon sisdosan vasempaan sivustaan ja
samalla sormien keskiosia painetaan kellon sisdosan oikeaan sivustaan. Tami on pe-
rusasento peitetyille dédnille. Kdden asennot voivat vaihdella hyvinkin paljon erilaisis-
sa peitetyissd ddnissé. Peitettyjen dénten perusasentoja on viisi: Ya-peitetty, puolipeitet-
ty, Ya-peitetty, kokopeitetty ja tdysin avoin. Puoliksi peitetyssd dénessd (esimerkiksi
yksiviivainen h tai pieni h) kimmenen alaosaa painetaan vain kevyesti kellon sisé-
osaan. Neljdsosapeitetyissd ddnissd (esimerkiksi yksiviivainen fis tai es) kdmmenen
alaosaa painetaan vieldkin kevyemmin kellon sisdosaan. Kokonaan peitetyissd ddnissi
(esimerkiksi yksiviivainen f tai as) kimmenen alaosaa painetaan voimakkaasti kellon

sisdosaan ja samalla sormia painetaan kellon vastakkaiseen seindimiin. Kolme neljis-
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osaa peitetyille dénille (esimerkiksi kirjoitettu yksiviivainen a tai kaksiviivainen f)
16ytyy useampi vaihtoehto kdden asennolle. Itse kdytdn eniten asentoa, jossa sekd
kdmmenen alaosa ettd sormenpddt painetaan kuppimaiseen muotoon kellon sisdosan
vasempaan sivustaan. Kellon oikeaan sivustaan jdi tdlloin hieman tilaa. Taysin avoi-
messa asennossa (esimerkiksi yksiviivainen b ja kaksiviivainen fis) kdsi otetaan kup-
pimaisessa muodossa ulos kellosta ja pidetddn noin 5-15 cm etdisyydelld kellon ulko-

puolella kuvitteellisen ilmapatsaan tielld. Télld tavoin luonnonsédvelsarjan hyvin alavi-

reiset ddnet (7. ja 11. osasdvel) saadaan nostettua sdveltasoltaan puhtaiksi.

Kuva 13. Dauprat’n kuvailema kiden asento luonnontorvea soitettaessa. Kun hyvé kiden asento

ja sijainti kellon sisilli 1oytyy, kétté tiytyy liikuttaa vain hieman peitettyji d4nia soitettaessa.

Dauprat késittelee luonnontorven avoimia ja peitettyja ddnid kirjansa en-
simmdisen osan 13. luvussa. Hinen mukaansa luonnontorvea soitettaessa on tirkedd
antaa enemmaén ilmaa peitetyille ddnille ja puolestaan vihemmaén ilmaa avoimille da-
nille, jotta dénistd saataisiin mahdollisimman tasalaatuisia. Tdmé tekniikka toimii erit-
tdin hyvin hitaissa osissa, mutta nopeissa osissa se hidastaisi soittamista. Nopeissa

osissa tulee tasaisen ddnenlaadun saavuttamiseksi kdyttdad kéttd enemman ja peittad sil-
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13 peitettdvid 44nid voimakkaammin. Kattd ei tulisi koskaan kuitenkaan avata litkaa
avoimissa ddnissd, vaan vain sen verran, ettd ne ovat samassa vireessd peitettyjen dén-
ten kanssa. Nopeissakin osissa voi avittaa peitettyja 4dnid ilman avulla niin, ettd ne tu-
levat mahdollisimman tasaveroisiksi avointen dinten kanssa. Peitettyjd ddnid ei tule
koskaan kuitenkaan pakottaa, jotta niistd ei tulisi terdvén ja rdikedn metallisen kuuloi-
sia. (Dauprat 1994/1824, 28-29.)

Dauprat késittelee kirjansa ensimmaisen osan 16. luvussa myds sitd, tuli-
siko ensimmadisilld soittotunneilla soittaa pelkéstddn avoimia dénid vai tulisiko soittaa
myds peitettyjd d44nid. Hanen mukaansa kaikissa aikaisemmissa kdyritorvensoitonop-
pikirjoissa aloitetaan pelkilld avoimilla d4nilld. Tdméa saattaa johtaa siihen, ettd avoi-
met ddnet totutaan soittamaan hyvin soivasti ja heleésti. Téalloin kontrasti peitettyihin
déniin tulee suureksi. Jos avoimet dénet totutaan puhaltamaan voimakkaasti, ongelmia
tulee, kun tekstuuriin lisdtddn my0s peitettdvid d4nid. Talloin niitd on pakko korostaa
niin paljon, ettd niistd tulee kovan ja terdvéin kuuloisia. Jollei niitd korosteta, avoimet
ddnet ovat huomattavasti kovempia kuin peitetyt ddnet. Dauprat kehottaakin
(1994/1824, 34-35), ettd oppilaan tulisi tottua soittamaan peitettyjd 44nid jo ensim-
maisilld soittotunneilla ja ettd alussa hinen tulisi soittaa paljon diatonisia sdvelkulkuja
instrumentin keskirekisterissa. (Dauprat 1994/1824, 34-35.)

Naméi Dauprat’n ohjeet avoimien ja peitettyjen dénten sointien tasoitta-
miseksi muuttivat oman luonnontorvensoittoni taysin. Oli kuin instrumentti olisi 1dh-
tenyt toimimaan ensimmadisen kerran kunnolla, kun pidin kédttd oikeassa asennossa,

kaytin sitd oikein ja sddnnostelin ilmaa avoimien ddnien ja peitettyjen danten valilla.

3.5 Aiinen muokkauksesta ja intonaatiosta

Dauprat késittelee danen muokkausta tai muuntelua oppikirjansa ensimmadisen osan
12. luvussa. Hinen mukaansa on kolme asiaa, jotka tdytyy muistaa ddntd tuotettaessa:
(1) séveltaso, (2) voima tai intensiteetti ja (3) ddnenvéri (Dauprat 1994/1824, 25-26).
(1) Luonnontorvessa ddnen sédveltasoa voidaan muunnella eri tavoilla.
Lisddmaélla huulien jannitettd ja suukappaleen painoa huulia vasten huuliasetteen auk-
ko pienenee ja ddnen sdveltaso nousee. Vastavuoroisesti rennommalla huuliasetteella

ja vahemmadlld suukappaleen painamisella huulia vasten sdveltaso laskee. (Dauprat
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1994/1824, 25.) Néin ollen pienilld huulien jdnnitteen muutoksilla voidaan parantaa
soiton intonaatiota eli sdvelpuhtautta huomattavasti.

Dauprat ei mainitse kielen eri korkeuksien vaikutusta sidveltasoon. Kie-
len korkeus ja muoto vaikuttavat kuitenkin suuresti sdveltasoon, intonaatioon ja myos
ddnenvdriin. Kielen korkeutta ja muotoa on tirked oppia kontrolloimaan hallittuun
soittoon pyrittdessd. Esimerkiksi korkealla soivissa dédnissé eli kdyrdtorven yldrekiste-
rissd kielen on oltava korkealla suuontelossa ja muodoltaan kuperana suun etu- ja yla-
osassa, jotta korkeat dénet soisivat puhtaasti ja hallitusti.

(2) Dauprat’n mukaan dinten voimakkuus tai pehmeys on riippuvainen
energian madristd, jolla kieltd liikutetaan (Dauprat 1994/1824, 25). Kielen litkkeen
nopeuden ja voiman lisddmisen avulla saadaan voimakkaampi aluke ja vdhemméin
voimakkaalla liikkeelld saadaan pehmeédmpi aluke. Soittajan tulee oppia kdyttdmaian
kieltd taidokkaasti eri musiikin tyylien mukaan. ”Soittajan tiytyy hallita instrument-
tinsa kaikki dénet pystydkseen vaihtelemaan niitd tahtonsa mukaan ja pystydkseen an-
tamaan niille mahdollisimman paljon loistavuutta ja energiaa tai hellyyttd ja pehmeyt-
td” (Dauprat 1994/1824, 26).

(3) Adnenviri on se 4inen erityinen ominaisuus, joka vetdi huomion
puoleensa luonteenomaisuutensa vuoksi. Jokaisella puhallinsoittajalla on oma persoo-
nallinen d4nenvirinsi. ”Olemme usein huomanneet, etté soittajan terveydentila vaikut-
taa suuresti hdnen dénensd laatuun” (Dauprat 1994/1824, 26).

Terveydentilan ja fyysisten edellytysten lisdksi soittajan ddnenlaatuun
vaikuttaa suuresti myos hénen soittotekniikkansa. Dauprat késittelee 12. luvussa my0s
erilaisia vokaaleja tai tavuja, joita kdytettiin soiton apuna. Hianen mukaansa Punto
opetti tavun ”daon” muodostamista voimakkaasti ddnen alukkeessa. Tdma aikaansai
kellomaisen ddnen. Dauprat tukee Punton ndkemystid ja suosittelee sitd erityisesti
aloitteleville soittajille. Myos Punton kdyttdmat “ta” ja ”da” -tavut tuli Dauprat’n mu-
kaan mieltda vastaaviksi kuin Punton ”daon”-tavu. (Dauprat 1994/1824, 27.) Punto oli
alkuperiltddn boomildinen ja Dauprat ranskalainen. Néité tavuja ja vokaaleja ei pitéisi
missddn nimessd mieltdd suomen kielen kautta. Suomen kielessé a- ja o- vokaalit ovat
takavokaaleja ja my0s d- ja n- konsonantit ddnnetdédn niin, ettd kieli on melko takana.
Soiton kannalta kielen pitiminen niin takana on erittdin haitallista. Kielen tulisi aina
pysyd edessd ja ylhdilla niin, ettei se rajoita ilman kulkua eikd luo jénnityksid kurk-
kuun tai kurkunpiihén. Punto ja Dauprat olisivat d4nténeet ”daon”-tavun tavalla, jossa

kieli on huomattavasti edempinai ja ylempané kuin suomen kielelld ddnnettyna.
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Puhtaasti soittaminen on luonnontorvella vaikeampaa kuin venttiilitor-
vella. Adnii tiytyy korjata vilillid hyvinkin paljon suuntaan tai toiseen, koska peitetyt
ddnet ovat usein yldvireisid ja osa avoimista ddnistd alavireisid. Dauprat’n ohjeet epa-
puhtaiden dénten korjaamisesta ovat hyvin toimivia. Hén kisittelee luonnontorven in-
tonaatiota kirjansa ensimmadisen osan 15. luvussa.

Jos ddni on alavireinen, Dauprat’n mukaan se saadaan korjattua jénnit-
tdmalla huulia, avaamalla kéttéd kellossa ja soittamalla selkeélld ja teravilld alukkeella.
Péinvastaiset toimet auttavat, jos ddni on yldvireinen. Talloin huuliotetta on hyvéa va-
han I6ysentdd, peittdd kiddelld enemmain kellossa ja pehmentidd myos aluketta. Jos &a-
nen viritys ja sithen osuminen on epdvarmaa ja kyseenalaista, mikd luonnontorvella
soitettaessa on aika yleistdkin, on parasta soittaa ddni paattavaisesti korvan osoittamal-
le korkeudelle pitden kuitenkin huulten jénnite ja kdden asento kellossa normaaleina.
Huonolaatuisia avoimia tai peitettyjd ddnid voi parantaa soittamalla ne erittdin pehme-
alla alukkeella ikddn kuin hengittden ne ulos, ja timén jdlkeen paisuttaen niitd musii-
killisen kontekstin tarvitsemaan voimakkuuteen asti. (Dauprat 1994/1824, 31.) Naitd
apukeinoja todellakin tarvitaan linjakkaan fraaseerauksen luomisessa.

Mikéli luonnontorvea soittaa kauan epdpuhtaasti, eli ei korjaa ddnia,
Dauprat’n mukaan soittimesta tulee ongelmallinen ja epdpuhdas. Jos taas tarkan si-
velkorvan omaava henkil0 soittaa samaisella instrumentilla ja korjaa d4dnid maérétie-
toisesti, ongelmat pienenevit pikkuhiljaa ja instrumentista tulee puhtaampi. (Dauprat
1994/1824, 31.) Néin ollen soittotapamme muokkaisi instrumenttia puhtaammaksi tai
epdpuhtaammaksi. Viite voi sindnsd olla mahdollinen, koska tiedetdén, ettd metalli
vasyy eli menettidd jannitystddn ajan kuluessa. Jos soittaja méérdtietoisesti korjaa aa-
nid, torvessa voisi siis véhitellen tapahtua pienid muutoksia. Tuntevathan modernin
instrumentin soittajatkin tilanteen, ettd uusi instrumentti tuntuu usein aluksi tukkoisel-
ta. Ajan kuluessa instrumentti vaikuttaa usein kuitenkin avautuvan ja sen soitto helpot-
tuvan. Suurimmat muutokset tapahtuvat toki meiddn omassa soittotekniikassamme,
joka tottuu uuteen instrumenttiin ja sen erityisominaisuuksiin. Kuitenkaan kukaan pys-
tyy tuskin varmuudella sanomaan, kuinka paljon néistd muutoksista tarkalleen ottaen
tapahtuu soittajassa ja kuinka paljon taas soittimessa.

Hyviin sévelpuhtauteen pyrittdessd on Dauprat’n mukaan tirkedd tutkia
luonnonsévelsarjaa ja sen intervallisuhteita. Luonnonsévelsarjassa intervallien suhteet
eivit ole tasaisia, vaan osa intervalleista on laajoja ja osa suppeita. Nami samat suh-

teet patevit duuriasteikkoon, joka luonnollisesti on keskeisessd asemassa Dauprat’n
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ajan musiikissa. Duuriasteikossa johtosdvel on korkea, eli johtosdvelen ja perussive-
len vilinen pieni sekunti on suppea. Tdmé saadaan aikaan nimenomaan johtosavelti
nostamalla. Tdma saa puolestaan aikaan sen, ettd johtosdvelen (septimin) ja sekstin
vidlinen suuri sekunti on laaja. Terssistd kvarttiin on my0s suppea pieni sekunti, mutta
télld kertaa kvartti laskee kohti terssid. Téalloin kvartista kvinttiin tulee laaja suuri se-
kunti. Perussdvelen ja sekunnin vili on laaja ja sekunnin ja terssin vilinen suuri se-
kunti puolestaan suppea. Kvintin ja sekstin vélinen suuri sekunti on suppea. (Dauprat
1994/1824, 32-33.)

Néiden pienten erojen havainnointiin vaaditaan harjaantunutta ja tarkkaa
korvaa. Johtosdvelen yldvireisestd luonteesta johtuen ylennysmerkkiset sdvellajit kuu-
lostavat viritystasoltaan korkeammilta kuin alennusmerkkiset sdvellajit. Dauprat’n
mukaan (1994/1824, 33) joka kerta, kun sdvellajiin lisdtiéan risti, sévellaji saa ylavirei-
sempdd luonnetta (ylennetty ddni on aina kvinttiympyrén seuraavan sdvellajin joh-
tosdvel). Vastaavasti lisdttdessd alennusmerkkejd sdvellajiin, siitd tulee luonteeltaan
alavireisempi. Tdma johtuu puolestaan kvartin vetovoimasta kohti terssid (alennettu
ddni on aina kvinttiympyrén seuraavan sdvellajin kvartti). Néin ollen intonaation kan-
nalta Cis-duuri on kaukana Des-duurista. (Dauprat 1994/1824, 33.)

Luonnontorvensoittajalle tdmé tarkoittaa Dauprat’n mukaan sitd, ettd
alennusmerkkien lisddntyessd kédelld peitetdén kellossa enemmaén ja ylennysmerkkien
lisdéntyessd kdsi on kellossa avonaisempana. Tama koskee sekd avonaisia ettd peitet-
tyjd ddnid. (Dauprat 1994/1824, 33.)

Molliasteikko on pehmeédsdvyisempi verrattuna duuriasteikkoon, koska
siind on suhteellisen suppea molliterssi ja pieni seksti. Dauprat’n mukaan esimerkiksi
a-mollissa intervalli A—C on suppeampi kuin F-duurin samaisten ddnien muodostama
intervalli. Sama koskee a-mollin intervallia A-F verrattuna F-duurin samaan interval-
liin. Molliasteikon vidhennetyt soinnut muodostuvat myds suppeista intervalleista.
(Dauprat 1994/1824, 33.)

Luonnontorven avoimien ja peitettyjen ddnien intonaatiota joudutaan
muokkaamaan aina sen mukaan, mikd on niiden suhde ympirdivddn sdvellajiin. Esi-
merkiksi kirjoitettu yksiviivainen B-déni, joka on C:n luonnonsivelsarjan seitsemis
ddni (luonnonseptimi), on intonaatioltaan aika ladhelld oikeata silloin, kun sitd kéyte-
tddn kuin asteikon neljéttd sdveltd tai kun se on vdhennetty kvintti, molliseptimi, va-

hennetty septimi tai vihennetty nooni. Sen sijaan jos se on sdvellajin perussivel, duu-
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riterssi tai dominantti, soittaja joutuu nostamaan sitd avaamalla kétti kellossa ja jannit-
tdmalla huuliotetta. (Dauprat 1994/1824, 33.)

Muusikolle, joka on kasvanut tasavireisyyden vérittiméssd sointimaail-
massa, tdmd tieto sdvellajien erilaisesta intonoinnista avaa uusia maailmoja. Savelpuh-
tauden kehittdmisessé soittaja ei ole mielesténi koskaan valmis. Kun soitetaan ennen
1900-luvun alkua sdvellettyd musiikkia, jota hallitsee duuri-molli-tonaliteetti, on mie-
lesténi tdrkedd pohtia sdvellajin sisdisid intervallisuhteita ja my0s sdvellajien vilisid
suhteita. Tdma rikastaa musiikkia ja tuo esille vahvemmin eri sévellajien luonteet ja

varit.

3.6 Sordiinoista ja erikoissoittotekniikoista

Sordiinoilla on tirked asema kayrdtorven kehityksessd. Ne keksittiin samoihin aikoi-
hin tukkeamistekniikan kanssa. 1700-luvun sordiino oli nahkapussi, jonka sisélla kisi
tyOoskenteli. Yksi varhaisimmista teoksista, joka on kirjoitettu sordinoidulle luonnon-
torvelle, on Joseph Haydnin (1732—1809) barytonkvintetto (Quintett in D, Hoboken
X:10), jossa on kaksi D-vireistd luonnontorvea. Yksi kuuluisimmista orkesterisoolois-
ta luonnontorven aikakaudelta on puolestaan Ludvig van Beethovenin (1770—1827)
Pastoraalisinfonian (1808) sordinoidulle F-vireiselle luonnontorvelle kirjoitettu soolo.

Dauprat on kirjassaan hyvin vastahakoinen sordiinoa kohtaan kirjoittaen,
ettd parhaat soittajat pystyviat muokkaamaan &énté niin hyvin huulien, kidden ja ilman-
kayton avulla, ettd sordiino on tullut hyodyttomaksi. Sordiinolla saa kylld yllattavan
pianissimon, mutta timi vieras esine muuttaa ddnen laadun sekd sédvyn ja my0s laskee
viritystd. Hanen mielestdidn parempi keino kaukaisuuden tai kaiun vaikutelman luomi-
seen on laittaa soittaja lavan taakse kuin laittaa torven kelloon puun- tai kuminkappa-
le. (Dauprat 1994/1824, 355.)

Samassa luvussa hdn arvostelee niin sanottuja “torvisointuja”, jotka luo-
daan soittamalla matala déni ja laulamalla korkeampi d4ni péén sisilld, jolloin d4ni tu-
lee ulos sieraimista. Tuloksena on kaksiddninen sointu. Dauprat’n mukaan “nidmé ou-
dot erikoistekniikat, jotka vetdvit puoleensa vain keskivertokuulijoita, hdimmastyttivat
vain tietdmittomid ja tyontdvit luotaan asiantuntijat ja todelliset taiteilijat, olisi syytd

jéttad *kikkailijoille” (Dauprat 1994/1824, 356).
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Olen samaa mieltd Dauprat’n kanssa siité, ettd tonaalisen musiikin aika-
kaudella “torvisointujen” soittaminen oli jossain méddrin turhaa kikkailua ja yleisén
kosiskelua, koska siitd usein tuli itseisarvo musiikin sisillon kustannuksella. Sen si-
jaan 1900-luvun ja timén vuosituhannen musiikissa torvisoinnut ovat hyvin perustel-
tuja. Monet uuden musiikin sdveltdjit ovat kdyttdneet kdyrdtorven ja soittajan oman
ddnen yhdistdmista erittdin onnistuneesti teoksissaan.

Dauprat’n mielipiteet sordiinon kdytostd on helppo ymmartdd. 1800-
luvulla luonnontorvensoitto oli virimaailmaltaan mitd rikkainta, kun kéasitekniikka ja
eri viritysputkien kdyttd oli kehitetty huippuunsa. Sordiinolle ei ollut mitdan jarkevai
kayttod, ja se latisti luonnontorven sévyja. Uskon kuitenkin, ettd joissakin tilanteissa
sordiinosta on ollut hydtyd instrumenttien ddnenvoimakkuuden tasapainottamiseen.
Esimerkiksi Haydnin barytonkvinteton kokoonpano on baryton, alttoviulu, sello ja
kaksi D-vireistd luonnontorvea. Ylempi luonnontorvi kipuaa ensimmaiisesséd osassa ai-
na kirjoitettuun kolmiviivaiseen E:hen asti. Niin korkeassa rekisterissd sidvelet ovat
viistdmittd voimakkaan kuuloisia. Solistina toimiva baryton on puolestaan varsin hil-
jainen soitin. Téllaisissa tilanteissa sordiinosta on uskoakseni ollut hy6tyd 1800-luvun
alussakin kamariyhtyeen tasapainoisen soinnin hakemisessa. 1900-luvun aikana sor-
diinon metallinen sdvy vakiinnutti asemansa modernissa musiikissa. Venttiilitorvella
soitettaessa se rikastaa instrumentin sivymaailmaa. Venttiilitorven sdvymaailma onkin

huomattavasti koyhempi kuin luonnontorven.

3.7 Omia kokemuksiani Dauprat’n Méthode de Cor-Alto et Cor-Bassen luonnon-

torviharjoituksista

Olen soittanut sddnndllisesti Dauprat’n soitonoppikirjan harjoituksia kolmen vuoden
ajan. Harjoitukset ovat erinomaisia luonnontorven soittotekniikan oppimiseen ja pa-
rantamiseen. Kirjasta 10ytyy harjoituksia luonnontorvensoiton alkeista aina virtu-
oosietydeihin asti. Kokemukseni mukaan Dauprat’n harjoituksilla on mahdollista ke-
hittdd erittdin hallittu luonnontorven soittotekniikka. Harjoitukset opettavat soittajan
hallitsemaan kaikki peitetyt ddnet. Dauprat painottaa erityisesti sitd, etti soittajan tay-
tyy kyetd moduloimaan useampaan sdvellajiin yhdelld viritysputkella. Hinen moni-
puoliset harjoitteensa valmistavat soittajaa tdhdn. Harjoitukset opettavat soittajalle

myos tyylinmukaista artikulaatioiden, ornamenttien ja nyanssien kayttod. Mikéli saa-
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tavilla on duopartneri, kirjasta 16ytyy myos paljon harjoituksia kahdelle luonnontor-
velle. Dauprat’n painotti yhteissoiton osaamisen tirkeyttd. Kaksidaniset etydit ovat
vaikeampia kuin yksidéniset, koska jokainen @édni tulee saada soimaan hyvin toisen
soittajan kanssa.

Dauprat’n harjoitukset ovat myds hyvin kayttokelpoisia modernin kéyra-
torven soittoon. Erityisesti asteikko- ja arpeggioharjoitukset ovat monipuolisia ja ke-
hittdvid myos modernilla kdyrétorvella soitettaessa. Myos nykyisen kdyritorven kan-
nalta harjoituksia 10ytyy progresiivisesti aina helpoista harjoituksista todella virtuoosi-

siin harjoituksiin.
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Nuottiesimerkki 2. Yhdistetty asteikko- ja trilliharjoitus Dauprat’n kiyritorvensoiton oppikirjas-
ta. Nimai duuri- ja molliasteikkoharjoitukset ovat hyvin vaikeita luonnontorvelle, koska peitettyji
ainia tulee usein ja hyvin sivelpuhtauden eteen joutuu tekemiiin paljon toiti. Harjoituksessa on
nihtivissi myos Dauprat’n ohjeet peitetyille #inille. Nuottiesimerkin asteikkoharjoitus Cor-
Altolle menee hyvin korkealle toistuvasti kirjoitettuun kolmiviivaiseen es:sidin. Dauprat’n ajan
Cor-Altot olivat todellakin ylirekisteriin erikoistuneita. Méthode de Cor-Alto et Cor-Basse (1824,
66). Rutgersin yliopiston kirjasto.
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Nuottiesimerkki 3. Dauprat’n kirjassa on erinomaisia asteikko- ja artikulaatioharjoituksia myos
modernille kidyritorvelle. Luonnontorvella soitettuna harjoitus kehittid tukkeamistekniikkaa,
puhallustekniikkaa, kielitystid, artikulaatiota ja rekistereiden hallintaa. Méthode de Cor-Alto et
Cor-Basse (1824, 106-107). Rutgersin yliopiston Kirjasto.
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Nuottiesimerkki 4. Dauprat’n Kkirjassa on monipuolisia arpeggioharjoituksia luonnontorvelle.

Nuottiesimerkissd on dominanttiseptimi-arpeggioharjoitus Cor-Altolle. Méthode de Cor-Alto et

Cor-Basse (1824, 124). Rutgersin yliopiston kirjasto.



47

N = i Lﬁ" i Rt i i HH
e | Py e R I Rl g
(Hh $ i iRy ey € hy 7 iy
W Tk (U Al e HE il e
i He Y ( S e T e i
k ¢ 0 SLTA /[ ;ﬂ»b) o 1 ﬂft’) 1] ,-;p?>
A L Hit Hi L T L i 5l i
(*s___ ki ARy / 1 :f) g 1 afyr )
O ¥ i Al o -
HHH HH ,’_;_ I - ::ib/‘\ { b M ‘b-) ¢ & SERe
et e s B
(‘f::: ik 319 9 ReiE Gy QIR
(hn L i IS R Gl HE o \ N
¥l _.ﬂ.gl} Lﬁ E ( & /\ R (% : M m) & BSE N\ j__
. k M & < : I
A\ w I | ER- B AV G Y ol
= " (____ R o= HC = L B
z Tos o @m e G vjﬁL J, <
ol D5 BT MR B
L © LHH T (R YRS E [
LA S i R T
R el DN (TN QL 17
o (““ Wil (Ch:,T }\ H ’\) | é( * . (\;. b
i o il 2 Nl s L TS
I mTT QL Ej;“ i - iy
sl s 9
e i p: Rl L
il > N 58 = ] D U
P L | ( o \ / _ft) = (¢
:1_ L O ’\I HH | V \‘4: j M . ""\!) <i‘ L1
ka 5| h, —1&%; TNER « ] [{,:
*f ’a o NG Nl e N
P g B Sy ot
) ﬁq* =F== = E# (’L — - :
i 15 > | B 'i § m
i L $ R
o MRl ) e
HrT Fhr H HHH t N g
N i I
L3 el | e K Qi SRENY REER)S
&l (:.F, i
\ \ il e N
kil LI E AL
W na o W ?; Y :;\b
- Hie haass L NE Il
A m_(} L ill 2 ;: NN
o3 E QL TR
) ki K by L2 08 —+H
I i ("_::_ F s i 3
5 HHH - . JHN |- N5 x ST B P
g E NI (Lv o < SH N sl o5y QC: ] \/ 4 \{ &
=1 sash e = < gl Y st < BB a8
3 M7 AaE = 2 H L P 1 S ¥ ~
L i TG [DEems A
i ,ﬂ! !l Iy 5 & . “s; Sl -H E [T 8]
S A g ©E GlRh Sl MR S El
W o (I S = it IR £
I Ul R B B L HXES
5 1 = 2 [ HH g
M. kgl N % A k4
) Al (.,-_ ( i e BN g
(i ST R g
% e G | s 2
+hy v AT e % 4
I _j} A < sl L N =
ST (m e : E
IR ﬁ Sl I =
& I H i ah P : B =

Nuottiesimerkki 5. Dauprat liitti harjoitusten yhteyteen usein myos kaksifinisid harjoituksia,
jotta de Cor-Alto ja Cor-Basse oppisivat jo varhain soittamaan parina ja kuuntelemaan harmo-
niaa ja sivelpuhtautta. Méthode de Cor-Alto et Cor-Basse (1824, 56-57). Rutgersin yliopiston Kir-

jasto.
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Dauprat’n harjoitusten virtuoosisuudesta. Kuvassa harjoitukset

6. Esimerkki

Nuottiesimerkki

353

—364 Cor-Basselle. Harjoitukset ovat lyhyiti, jotta ne voitaisiin transponoida oktaavi ylos- tai

dominanttiin, subdominanttiin tai niihin liittyviin mollisidvellajeihin. Méthode de Cor-

alaspéin,

Alto et Cor-Basse (1824, 114—115). Rutgersin yliopiston kirjasto.
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Nuottiesimerkki 7. Dauprat’n didrimmaéisen virtuoosisia harjoituksia Cor-Altolle. Nimai harjoituk-
set saattavat olla jopa vaikeampia modernilla kiyritorvella soitettuna kuin luonnontorvella soi-
tettuna. Laajat hypyt nopeassa tempossa ovat hyvin vaikeita luonnontorvelle tai kiyritorvelle.

Meéthode de Cor-Alto et Cor-Basse (1824, 66). Rutgersin yliopiston Kirjasto.
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4. DAUPRAT’N OHJEITA MUSIIKIN ESITTAMISEEN

Dauprat’lla oli vankat mielipiteet ja vahva tuntemus oman aikansa musiikin tyylinmu-
kaisesta esittdmisestd. Kirjassaan hidn antaakin selkeitd ohjeita esityskdytanndista.
Myd6s Dauprat’n oma soitto ja esiintyminen oli hyvin tyylikdstd ja herétti Pariisissa
suurta ihastusta. Dauprat’n esiintyessd nuorena héntéd kuvailtiin ”suureksi virtuoosiksi,
jonka kohtalona tulee olemaan mitd loistavin kuuluisuus” (Coar 1952, 148). Nuoruu-
dessaan hin esiintyi konserteissa muun muassa rue de Grenellessé ja Odéonissa. Niitd
konsertteja kuulleet kuvailivat hdnen luonnontorven d4ntddn kauniiksi ja ihastelivat
Dauprat’n eleganttia ja puhdasta fraseerausta. Ranskalainen musiikkikriitikko Fétis
kirjoitti Dauprat’sta seuraavaa: “Kaunis déni, elegantti kdytos ja fraasien puhtaus —
sellaiset olivat kvaliteetit, jotka loistivat Herra Dauprat’n lahjakkuudessa — — (Greene
1970, 32).

Kiésittelen tdssd luvussa portamenton kahta tyylid, artikulaatioita, orna-
mentteja, kadensseja ja improvisaatiota. Tdmén liséksi kerron Dauprat’n ndkemyksia
hyvén esiintyjdn ominaisuuksista, hyvéstd musiikillisesta mausta sekd ilmaisusta ja

maneereista.

4.1 Kaksi portamento-tyylia

Dauprat késittelee portamentoa kirjansa ensimmaéisen osan 18. luvussa. Portamento
liittyy Dauprat’n kirjassa my0s jdljempénd késiteltdviin ornamentteihin. Luku siséltdd
myds esimerkkejd ja harjoituksia ndiden kahden portamenton kéytosta.

Italiankielisen sanan portamento ranskankielinen vastine on porter les
sons, joka tarkoittaa ddnten liittdmistd toisiinsa (Dauprat 1994/1824, 60). Dauprat’n
mukaan tdhdn on olemassa kaksi tapaa. Ensimmadisessd tavassa ddnet artikuloidaan
selvisti ja tasa-arvoisesti kuitenkaan erottamatta niitd toisistaan. Tapa on kayttokel-
poinen silloin, kun fraasin dénet etenevit asteittaisesti tai dénten véliset hypyt ovat
suhteellisen pienid. Tdlloin nouseville fraasin osille tulisi antaa enemmain voimaa kuin

laskeville. (Dauprat 1994/1824, 60.)
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Nuottiesimerkki 8. Ensimmiiisen tavan mukainen portamento. Méthode de Cor-Alto et Cor-Basse

(1824, 52). Rutgersin yliopiston kirjasto.

Kun dénten vilinen hyppy on isompi, kiytetdin toista portamento-tyylia.
Silloin dédni liu’utetaan nopeasti legatolla ja déntd vaihdettaessa ennakoidaan véhdn
jalkimmaistd ddnta — eli soitetaan jdlkimmaéinen &éni jo ennen iskua, jos déni on kirjoi-
tettu iskulle. Jos d4nenvaihto on matalammasta korkeampaan, dynamiikka vaihtuu en-
simmadisen ddnen pianosta toisen dénen forteen. Jos ddnenvaihto on puolestaan ylhaal-
td alas, tapahtuu pdinvastainen dynaaminen vaihtelu. Tétd portamento-tyylid tulisi
Dauprat’n mukaan kuitenkin kdyttdd hyvilld maulla, koska liikaa kiytettynd se voi
tehdd esityksestd monotonisen. Parempi vaihtoehto on Dauprat’n mukaan vaihdella
portamentoa ja kielelld eroteltuja ddnid eldivimman lopputuloksen saamiseksi. (Daup-

rat 1994/1824, 60-61.)
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Nuottiesimerkki 9. Toisen tavan mukainen portamento. Ylemmiilli rivilli kirjoitusasu, alemmalla

rivilli soittotapa. Méthode de Cor-Alto et Cor-Basse (1824, 52). Rutgersin yliopiston kirjasto.

Portamentoa ei Dauprat’n mukaan saisi missddn tapauksessa kayttdd
kappaleen ensimmaéiseen ddneen liukumiseen. Mydskddn ei saisi soittaa kuuluvasti da-
nid, jotka sijaitsevat kahden liitettdvén ddnen vélissd. Portamentossa ei saisi my0skaan
mennd sdvellajin ulkopuolelle. Dauprat mainitsee, ettd hidnen aikansa italialaisilla
oopperalaulajilla oli tapana kayttdd portamentoa liikaa. Heilld oli myds tapana kayttaa
sitd kaikenlaisissa musiikin tyyleissd, joihin se ei sovi, kuten resitatiiveissa. Dauprat

kieltdd instrumentalisteilta tdman jiljittelyn. (Dauprat 1994/1824, 61.)
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Nuottiesimerkki 10. Esimerkkeji portamenton huonosta kiaytosti. Méthode de Cor-Alto et Cor-

Basse (1824, 53). Rutgersin yliopiston kirjasto.

Portamenton hienostunut kéytto tekee klassisen ja romanttisen aikakau-
den musiikin eldvéksi ja hienostuneeksi. Sen kdytdssé tarvitaan kuitenkin paljon tyyli-

tajua, johon palaan myShemmin tdssa luvussa.

4.2 Artikulaatiosta

Dauprat’n mukaan erilaisten artikulaatioiden kdyttoon ei ole tiukkoja sdintdja. Niiden
valintaan vaikuttavat aina soittimen luonne ja soittotekniikka sekd melodioiden ja as-
teikkokulkujen luonne, tempo ja myos lukumééra. Soittajan tunne asiasta on tarkedm-
pi kuin mikddn sddnt. Sen vuoksi Dauprat antaa artikulaatiosta vain yleisid ohjeita.
(Dauprat 1994/1824, 78.)

Ennen Dauprat’n aikaa oli yleistd artikuloida esimerkiksi neljdn nuotin
asteikkokulut niin, ettd kaksi ensimmaisti nuottia oli sidottuja ja kaksi seuraavaa kieli-
tettyjd. Kolmen nuotin triolikuluissa oli tavallisesti vastaavasti kaksi ensimmiisté
nuottia sidottuja ja viimeinen kielitetty. Tamain jdlkeen tuli taiteilijoita, jotka halusivat
jaljitelld laulajia sitomalla kaikki &édnet toisiinsa. Jotkut taas erottelivat kaikki dénet
toisistaan. Dauprat’n mukaan néissd kaikissa on monotonian vaara: “Omien tai mui-
den ideoiden esittdminen vain yhdelld tavalla on yleison kylldstymisen haluamista.
Erityisesti musiikissa, jonka sielu on vaihtelevuus, artikulaatiot ja dynamiikat ovat
kaksi voimakasta tapaa olla aina tuore jopa niilld usein toistetuilla sdvelkuluilla, joiden
tyyli saattaa olla vanhentunut.” (Dauprat 1994/1824, 78.)

Artikulaatiot voitiin Dauprat’n mukaan jakaa kolmeen erilaiseen tyyp-
piin. Ensimmadinen oli coulé tai li¢, joka tarkoittaa sidottua, legatossa soitettua danta.
Pointé tarkoittaa eroteltua, mutta hyvin soivaa dantd. Kolmas oli détaché tai piqué, jo-
ka merkitsee hyvin lyhyttd d44nté eli staccatoa. (Dauprat 1994/1824, 78.)

Coulé merkittiin pitkdlld kaarella. Télld artikulaatiolla oli yhteys ensim-

mdisen tyyppiseen portamentoon (ks. edellinen luku). Pointé merkittiin pisteelld nuo-
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tin ala- tai yldpuolelle. Talloin sdvel tuli soittaa kielelld, muttei kuitenkaan kuivasti.
Joskus pisteeseen liitettiin kaari, jolloin kielityksen tuli olla niin pehmeitd, ettd dénet
vaikuttivat yhdistyvin toisiinsa. Détaché merkittiin pienelld kiilalla nuotin yla- tai
alapuolelle, jolloin nuotille tuli antaa hyvin kuiva aluke. Détaché lyhensi ddnen kestoa

noin puoleen. Tama toteutui erityisesti pitkissd ddnissd. Pointé puolestaan lyhensi da-

nen kestoa noin neljannekselld. (Dauprat 1994/1824, 80.)

Nuottiesimerkki 11. Nuottiesimerkki coulé-artikulaatiosta, joka vastaa legatoa. Méthode de Cor-

Alto et Cor-Basse (1824, 71). Rutgersin yliopiston kirjasto.

Nuottiesimerkki 12. Pointé-artikulaatiossa ddnet Kielitetiiin, mutta kuitenkin soivasti. Méthode de

Cor-Alto et Cor-Basse (1824, 71). Rutgersin yliopiston kirjasto.

Nuottiesimerkki 13. Kun pointé-pisteeseen liitetiin kaari, tulee diinet liittii toisiinsa pehmeilli
kielitykselld. Merkinti vastaa portamentoa. Méthode de Cor-Alto et Cor-Basse (1824, 71). Rutger-

sin yliopiston kirjasto.

Nuottiesimerkki 14. Détaché merKkittiin pienellé kiilalla nuotin ylii- tai alapuolelle, jolloin nuotille
tuli antaa hyvin kuiva aluke. Méthode de Cor-Alto et Cor-Basse (1824, 71). Rutgersin yliopiston

kirjasto.
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Nuottiesimerkki 15. Esimerkki détachén ja pointén erosta siivelten kestossa. Méthode de Cor-Alto

et Cor-Basse (1824, 72). Rutgersin yliopiston kirjasto.

Litkkuminen legatossa peitetystd ddnestd avoimeen &ddneen tulee aina
tehdd diminuendolla. Pdinvastainen dynamiikan vaihtelu antaisi luonnontorvella hyvin
epamiellyttivin tuloksen, koska avoin d4ni on helposti huomattavasti voimakkaampi
kuin peitetty ddni. Dauprat’n mukaan oli tirkeda aina muodostaa artikulaatiot selkeésti
ja antaa niille aikaa, jotta ne olisi mahdollista kuulla. (Dauprat 1994/1824, 81.)

Dauprat (1994/1824, 210-213) antaa kirjansa toisen osan toisessa luvus-
sa seuraavanlaisia ohjeita artikulaatioon:

- Kaikkien ornamenttien tulee olla aina sidottuja.

- Kun lyhyt ddni seuraa pidempdd déntd erityisesti nopeassa tempossa, ddnen tulee
olla aina kielitetty.

- Synkopoidut sdvelkulut tulee aina kielittaa.

- Arpeggiokuviot, erityisesti sdestdvit tulee kielittdd hyvin tarkasti ja kiintedlld aa-
nella.

- Asteikkokulut, jotka ovat luonnontorvella vaikeita tai jopa mahdottomia soittaa le-
gatossa, tulee kielittda.

- Melodioita artikuloitaessa on tdrkeda tietdd, mitkd ovat melodian padsédvelid, mitka
ornamentteja ja mitkd lomasévelid, jotta ne osataan erotella toisistaan ja niille osa-

taan antaa aikaa sopivissa kohdissa.

Namé kaikki artikulaatio-ohjeet toimivat hyvin Dauprat’n ajan ja sitd
varhaisemmassa, klassisen aikakauden musiikissa. Luonnontorvella nididen artikulaa-
tioiden tuottamisessa ja muodostamisessa tulee olla erittdin huolellinen. Instrumentilla
ei ole helppo soittaa puhtaita staccatoja tai legatoja avointen ja peitettyjen dénten eri-
laisten sdvyjen vuoksi. My0s ddnten erilaiset vastukset vaikeuttavat selkedtd ja tasaista

artikulaatiota.
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4.3 Ornamenteista

Ornamentteja soitettaessa olisi tdrkedd kayttdd niitd harkiten ja vaihtelevasti. Tyylik-
kadsti kaytettynd ornamentit rikastavat musiikkia ja antavat sille vérid, luonnetta ja
elamdd. Liikaa kéytettynd ne alkavat uuvuttaa kuulijaa. ”"Melodian lumous piilee
enemmaédn sen puhtaudessa ja yksinkertaisuudessa kuin sithen kerdytyneissd kirjon-
noissa” (Dauprat 1994/1824, 150). On my®ds tdrkedd huomata, ettd melodian ornamen-
tointi saattaa muuttaa sen luonnetta. Ornamenttien taitavaan kiyttoon vaaditaan har-
monian ja sdvellysoppien tietdmystd: “Hén joka omistautuu instrumenttinsa harjoitte-
lulle, ei tule koskaan saamaan kaikkia virtuoosin kykyjé, jos hin tyytyy vain puhtaasti
mekaanisten ongelmien hallitsemiseen, eikéd opiskele lainkaan harmoniaa ja sivellys-
td” (Dauprat 1994/1824, 151).

Dauprat tarkastelee ornamentteja soitonoppikirjansa ensimmaéisen osan
26. luvussa. Ornamenteiksi hdn madrittelee trillin, molemmat portamentot, yksdis- ja
kaksoisappoggiaturat, gruppetton, precipitate-trillin (trilli, joka alkaa heti padsiveleltd)
ja murretun trillin eli mordentin (Dauprat 1994/1824, 150). Luku sisdltda useita esi-
merkkejd ja harjoituksia ornamenteista.

Yksoisappoggiatura merkitddn pienelld nuotilla pddnuotin yli- tai ala-
puolelle. Yldpuolelle kirjoitettuna se voi olla intervalliltaan koko- tai puolisdvelaskel,
alapuolella se on aina puolisdvelaskel. Siiné tapauksessa, ettd appoggiatura on valmis-
teltu ja se purkautuu padsdvellajin terssiin, se voi olla kokosédvelaskel my0s alakautta.
Valmisteltu appoggiatura vie kestoltaan puolet pddsdvelestd. Valmistelematon ennen
padnuottia asetettu lisdnuotti taas vie noin kolmanneksen padnuotin kestosta, ellei ky-
sessd ole pddtoskadenssi. Naitd sddnt6jad voi kuitenkin soveltaa sen mukaan, millaisen
karakteerin haluaa antaa melodialle. Appoggiatura (it. appoggiare, nojata) soitetaan
niin, ettd se on aina voimakkaampi kuin padsdvel, erityisesti silloin, kun se on kirjoi-

tettu ennen padsaveltd. (Dauprat 1994/1824, 151-153.)
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Nuottiesimerkki 16. Esimerkki appoggiaturasta ylikautta ja alakautta. Méthode de Cor-Alto et
Cor-Basse (1824, 143). Rutgersin yliopiston Kirjasto.

Kaksoisappoggiaturia on monenlaisia. Kaksoisappoggiaturassa on kaksi
dantd pienen tai suuren terssin alueella ja ddnet johtavat padsdveleen. Ornamenttien
aika-arvot voivat vaihdella. Ne voivat olla pddsidvelen yli- tai alapuolella sekd myos
eri puolilla padsdveltd, toinen ala- ja toinen yldpuolella. Ornamentteja soitettaessa on
haettava aina keveyttd. Kaksoisappoggiaturassa on nojattava joko ornamentin ensim-
madiselle ddnelle tai paddsivelelle riippuen appoggiaturan nuotinnustavasta. (Dauprat
1994/1824, 154.)
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Nuottiesimerkki 17. Esimerkki kaksoisappoggiaturasta. Ylemmailla rivilli nuotinnustapa, alem-
malla rivilli soittotapa. Méthode de Cor-Alto et Cor-Basse (1824, 146). Rutgersin yliopiston Kirjas-

to.
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Nuottiesimerkki 18. Kaksoisappoggiaturat voivat olla paisivelen yli- tai alapuolella sekd myos
eri puolilla piisiveltii, toinen ala- ja toinen ylipuolella. Méthode de Cor-Alto et Cor-Basse (1824,

146-147). Rutgersin yliopiston Kirjasto.

Myos gruppettoja on kahdenlaisia. Ensimmaéisessd kolmen sdvelen grup-
petto soitetaan ennen padsidveltd. Gruppetto voi olla nouseva tai laskeva kuvio ja se on
artikuloitava kevyesti. Vahvin paino tulee antaa kuvion ensimmadiselle dénelle, joka
myos tulee soittaa pidemmaiksi. Toisessa gruppettossa on neljd ornamentoitua d4nté,
jotka litkkuvat suuren, pienen tai vdhennetyn terssin alueella sévellajista riippuen. Ne

tulee soittaa aina paasédvelen jalkeen. (Dauprat 1994/1824, 157.)

Exemple, en montant .

i #:mni}%iﬁ*- 5 € descondant

Nuottiesimerkki 19. Esimerkki ensimmaéisen tyyppisesti gruppettosta. Méthode de Cor-Alto et
Cor-Basse (1824, 149). Rutgersin yliopiston kirjasto.

Nuottiesimerkki 20. EsimerkKi toisen tyyppisesti gruppettosta . Méthode de Cor-Alto et Cor-Basse
(1824, 149). Rutgersin yliopiston kirjasto.

Precipitate-trilli eli péddsdveltrilli alkaa heti ilman valmistelua. Se on

merkitty usein lyhyelle nuotille tai esiintyy nopeassa tempossa. (Dauprat 1994/1824,
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158.) Paasdveltrilli eroaa kadensaalisesta trillistd jota valmistellaan, ja jossa otetaan

myd&s enemmén aikaa.

Indigation

Nuottiesimerkki 21. Precipitate-trilli (piasaveltrilli) alkaa heti ilman valmistelua. Méthode de Cor-

Alto et Cor-Basse (1824, 150). Rutgersin yliopiston Kirjasto.
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Nuottiesimerkki 22. Perinteisempi trilli, joka esiintyy kadensaalisissa taitekohdissa. Luonnontor-
vella tai kiyritorvella hallittu huulitrilli vaatii vuosien harjoittelua. Méthode de Cor-Alto et Cor-

Basse (1824, 43). Rutgersin yliopiston kirjasto.

Mordentti on hyvin lyhyt trilli. Mengozzin laulukoulussa sitd kutsutaan
my0s typistetyksi trilliksi, koska se pitdd aloittaa nopeasti ja lopettaa ldhes heti. Daup-
rat’n esimerkkien mukaan mordentissa tulee kaksi vaihtelua péaédsivelen ja sen yldpuo-

lisen sévelen vélille. (Dauprat 1994/1824, 159.)

Nuottiesimerkki 23. Mordentti on lyhyt trilli joka aloitetaan nopeasti ja lopetetaan lihes heti.

Meéthode de Cor-Alto et Cor-Basse (1824, 151). Rutgersin yliopiston kirjasto.
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Naméi ornamentit on hyvin térked tuntea ja hallita, jotta Dauprat’n ajan
ja sitd varhaisempaa musiikkia pystyy soittamaan tyylinmukaisesti. Painotukset ovat
aina tirkeitd: tulee tietdd ja tuntea, mille kohtaa ornamenttia antaa painon, jotta mu-
siikki virtaisi. Luonnontorvensoitossa tarvitaan nopeaa ja ketterda kieltd, herkkda huu-
liasetetta ja hallittua ilmansédéntelyd, jotta ornamentit kuulostaisivat keveilté ja luonte-

vilta. Luonnontorvella ne kuulostavat nimittdin helposti hyvin kompel6ilta.

4.4 Kadensseista ja improvisaatiosta

Ennen Dauprat’n aikaa klassisen aikakauden tyylisissd konsertoissa ensimmadisen ja
toisen osan soolo-osuudet padttyivit ldhes aina kadenssiin. 1800-luvun alussa jousi-
soittajat jatkoivat titd kdytdntod, mutta puhallinmusiikkiesityksissd kadenssit viheni-
vit. Dauprat’n mielestd (1994/1824, 329) tdimai johtui siitd, ettd soittajat olivat laimin-
lyoneet improvisaatiolle vélttdmittoméan melodian ja harmonian opiskelun. Se, mitd
kadenssissa tulee soittaa, el Dauprat’n mukaan ndy nuotissa, jotta soittaja pystyisi im-
provisoimaan ideoistaan innoittuneena. Ndma innoitukset, joiden oletetaan olevan im-
provisaatioita, ovat usein tarkkaan harkittuja ja ennalta harjoiteltuja. Yleisolle tdma ei
ole tirkedd, kunhan kadenssit tuovat heille nautintoa. Dauprat’n mukaan kadenssin
tdytyy sopia luontevasti teokseen. Kuulijan ei tule unohtaa kadenssin aikana teoksen
luonnetta. Jos kadenssi on taitavasti soitettu ja kuulija 16ytda siitd ilmaisua, 1ampoa,
arvokkuutta ja kepeyttd, se on varmasti menestys. (Dauprat 1994/1824, 329.)

Mitd enemmén mahdollisuuksia instrumentti tarjoaa, sitd tarkemmin tu-
lisi tietdd, miten hyodyntdd niitd ilman, ettei kadenssin kesto ylitd teokselle sopivan
vilikkeen rajaa. Kadensseissa metri ja rytmi ovat vapaammin késiteltdvissd. Kadens-
sissa on mahdollista antaa enemmén aikaa teoksen melodisille fraaseille. ”Jos kadens-
si on, yleisesti ottaen, tavallaan konserton variaatio, lyhyt yhteenveto siitd, se on vield
mieluisampi” (Dauprat 1994/1824, 330). Dauprat tarkoittaa niilla huomioillaan ni-
menomaan konserton lopussa sijaitsevaa kadenssia. Jos kyseessd on pienempi tauko
tai fermaatti, hinen mielestiin olisi sopimatonta laajentaa teemoja, jotka ovat kdyneet
jo lapi kehittelyé ja joita kehitellddn kadenssin jélkeen.

Konserton ensimmaéisen tai toisen osan paitdoskadenssi esiintyy tooni-

kasoinnun toisella kddnnokselld, eli ensimmadisen asteen kvarttisekstisoinnulla. Sita
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pidetddn myds dominanttitehoisena sointuna, koska soinnun pohjalla on viidennen as-
teen sédvel ja kvarttisekstisointu edeltdd usein dominanttisointua. Kadenssin paéttiva
trilli on sivellajin toisen asteen #inelld. Aini, joka edeltid trillid, voi Dauprat’n mu-
kaan olla toonika, mediantti tai dominantti. (Dauprat 1994/1824, 330.)

Lyhyempi kadensaalinen vélike voi esiintyd esimerkiksi konserton kol-
mannessa osassa dominanttitehoisella fermaatilla. Sointu voi olla joko duuri- tai mol-
likolmisointu tai dominanttiseptimisointu. Fermaatilla oleva melodian d4ni voi olla jo-
ku nididen sointujen ddnistid. Fermaatin aikana soitetaan korukuvio dominanttisoinnun
sisdlld. Se voi olla yksinkertainen messa di voce (it. ddnen sijoittaminen, asteittainen
crsescendo ja decrescendo ylldpidetylld [lauletulla] ddnelld), trilli melodian dénell4 tai
hyvin lyhyt korukuvioitu vélike. (Dauprat 1994/1824, 330.)

Pidemmassd kadenssissa on Dauprat’n mukaan mahdollista moduloida
oman mielen mukaan, mutta niméd melodiset modulaatiot on yhdistettdva tiukkojen
harmoniasdintdjen mukaan. Luvusta ei kdy ilmi, mitd harmoniasddntdjd Dauprat tar-
koittaa. Luultavimmin hén viittaa nimenomaan Pariisin konservatoriossa 1820-luvulla
opetettuun ddnenkuljetukseen. Hanen ohjeistaan ei kdy my0dskddn ilmi, voidaanko ka-
denssissa moduloida sédvellajeihin, joita varsinaisessa konserton osassa ei esiinny. Oli-
sin yllattynyt, jos se olisi hdnen mukaansa ollut sallittua. Voi olla, ettd hén tarkoittaa
harmoniasdidnnoilla nimenomaan luontevaa &ddnenkuljetusta ja konserton sdvellajin
kayttamistd; varsinkin, kun hin aiemmin toteaa, ettd kadenssin on hyva olla pieni va-
riaatio ja yhteenveto konsertosta. Modulaatiosta hin mainitsee vield, ettd puhallinsoit-
tajat voivat moduloida vain murtosointujen avulla, koska tilloin on helpompi pysyi
harmoniasdéintdjen sisdlld. (Dauprat 1994/1824, 330.)

Dauprat’n mukaan laulajilla oli sddnto, ettd kadenssi tulee laulaa yhdella
hengitykselld, jottei siitd tule liian pitkdd. Puhallin- tai jousisoittajille yksi hengitys tai
yksi jousen veto on liian lyhyt aika taitojen ja mielikuvituksen esittelemiseen, joten he
voivat soittaa pidemmain kadenssin. Dauprat kuitenkin suosittelee, ettd Cor-Alfo voi
seurata laulajien esimerkkid ja soittaa kadenssinsa yhdelld hengitykselld. Cor-Basse,
jolla on suurempi rekisteri kdytossddn ja siten myds enemmén mahdollisuuksia, voi
puolestaan soittaa pidemmén kadenssin useammalla hengitykselld. (Dauprat
1994/1824, 331.) Tdma on hyvi ottaa huomioon my0s tidnd piivina soitettaessa Daup-
rat’n ajan konserttoja ja myos sitd varhaisempia konserttoja. Korkeampana soivissa

Cor-Alto-konsertoissa voi soittaa lyhyemmén kadenssin kuin matalampana soivissa
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Cor-Basse-konsertoissa. Uloshengityksen kesto on hyvad mitta kadenssin pituudelle
nykyisinkin korkeampana soivissa konsertoissa.

Kirjan toisen osan 11. luvun lopussa Dauprat antaa nuottiesimerkkeja
lyhyemmistd vilikkeistd ja pidemmistd kadensseista sekd Cor-Altolle ettd Cor-
Basselle. Nama esimerkit ovat hyvin kiyttokelpoisia tdiméinkin padivdn kadensseissa,
jos ne vain sopivat konserton tyyliin. Néissékin kadensseissa Dauprat’n esikuvana
ovat olleet laulajat. Hianen kirjoittamansa vilikkeet sopisivat suurelta osin hyvin lau-
luddnellekin. Tama tekee vilikkeistd hieman erilaisia verrattuna tdimén péivan kadens-
seihin. Ténd pdivand kadenssit ovat ldhtokohtaisesti enemman “kayrétorvistisia”. Ny-
kyisissd kadensseissa on usein virtuoosisia hyppyjé ja laajoja arpeggiokulkuja. Niitd
olisi vaikeampi kuvitella lauludénelld esitettynd. Dauprat’n kadenssit eivét sisélld suu-
ria hyppyjd, vaan ne ovat enemmankin soljuvia asteikkokulkuja. Ne saavat luonnon-

torven tai kdyrdtorven kuulostamaan hyvin ketterdltd instrumentilta.
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Nuottiesimerkki 24. Esimerkkeji erilaisista kadensseista. Dauprat’n Méthode de Cor-Alto et Cor-

Basse (1824, 128). Rutgersin yliopiston kirjasto.

Luonnontorven aikakauden kadensseissa tulee ddnid ja danenkuljetusta
miettid aina luonnontorven kautta. Ne eivit saisi sisdltdd mitddn ddnid tai fraaseja, jot-
ka eiviét olisi soitettavissa luonnontorvella. Soittajan on tdrkedd tutkia myos orkesteri-

vilisoittoja, jotta hidn saisi kadenssiinsa materiaalia, joka kuroo osaa yhteen. Tdma
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koskee tietysti kaikkia instrumentteja, ei vain luonnontorvea. Erityisesti kadenssia
edeltdva orkesterivilisoitto on tirkeédssd roolissa. On tirkedd, ettd kadenssin alku
muodostaa luontaisen jatkumon kadenssia edeltivdin orkesterin vélisoittoon. Talloin
kadenssi tuntuu vihemman irralliselta.

Dauprat’n aikanakaan kadenssit eivit siis olleet tdysin improvisoituja.
Varmasti 16ytyi niitdkin soittajia, jotka pystyivét soittamaan ehjin improvisoidun ka-
denssin. Tarkedd kuitenkin oli, ettd kadenssi oli soittajan itsensd tekemi. Nykyéén juu-
11 kukaan ei improvisoi kadensseja. Kadenssin itse tekemistd pidetddn kunnioitettava-
na, muttei mitenkddn pakollisena. Hyvin usein turvaudutaan menneiden vuosikym-
menten kdyritorvisolistien kadensseihin. Tamé on tietysti helppo ja turvallinen ratkai-
su. Vanhojen solistien kadensseja tutkimalla voi kylld oppia paljon, mutta kadenssin
itse tekemisen kautta pddsee vield syvemmalle teoksen rakenteisiin ja teemoihin. Eri
kayrétorvisolistien kadenssit eivdt ole aina olleet kovin tyylinmukaisia, vaikka osa
niistd onkin ollut musiikillisesti hyvin rakennettuja. Niitd tulisi siis tarkastella aina
kriittisesti. Pienid palasia kadensseista voi toki kdyttdd omassa kadenssissaan, mutta

olisi hyvé, ettd kadenssi perustuisi soittajan omaan jdsennykseen.

4.5 Hyvén esiintyjin ominaisuuksista

Dauprat ottaa kantaa hyvin esiintyjdn ominaisuuksiin kirjansa toisen osan 14. luvussa.
Hénen mukaansa tunteen ja 1dmmon lisdksi on kolme vélttiméatonté asiaa, jotta musii-
killisen viestin voi vélittdd kunnolla: fraseeraus, sivyn antaminen ja tyylinmukainen
esittiminen (Dauprat 1994/1824, 347).

Kyetédkseen fraseeraamaan hyvin, on osattava tunnistaa levon paikat, jot-
ta ne voi tehda selviksi ja my0s osattava hengittdd vain, kun se on sopivaa. Sdvyn an-
taminen tarkoittaa kappaleen soittamista sille sopivimmalla karaktééarilld ja ilmaisulla.
[lmaisuun kuuluu dynamiikan, kaarien ja kontrastien harkittu kiyttd. Tyylinmukainen
esittdminen tarkoittaa hyvdn maun mukaisia korukuvioita ja artikulaatioita. Tyylin-
mukaiseen esittimiseen ja sdvyjen antamiseen kuuluvat myos nuottiarvojen ja sivel-
tasojen sopivat vaihtelut. Ldmpo ja tunne ovat Dauprat’n mukaan luonnon antamia
lahjoja, eikd niitd pysty analysoimaan tai hajottamaan periaatteisiin (Dauprat

1994/1824, 347). Niinpé hin keskittyy fraasin, sdvyjen ja tyylin analysoimiseen.
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Dauprat oli vahvasti sitd mieltd, ettd i1dn ja tyonteon tuoma kokemus oli
esiintyville taiteilijalle hyvin positiivinen asia. Hanelld oli kielteinen asenne musiikil-
lisia ihmelapsia kohtaan. Dauprat’n mukaan he heréttdvit enemmaén surua ja huolta
kuin hammastystd. “Hedelmassi, joka on pakotettu kypséksi, on vdhdn makua ja se pi-
laantuu nopeasti” (Dauprat 1994/1824, 324). Poikkeuksia on, mutta ne ovat kuitenkin
hinen mukaansa vdhemmistdssd. Dauprat’n mukaan (1994/1824, 324) kaikkina aikoi-
na kokemus on osoittanut, ettd taiteilija saavuttaa voimiensa huipun vasta neljankym-
menen vuoden idssd. Hén sdilyy tilla tasolla riippuen fyysisten voimiensa méérasta.
Sen jélkeen kaiken, minkd hin menettdd teknisissd kyvyissdédn, hdn saa lisdd ilmaisu-

ja tunnevoimaiseen tulkintaansa. (Dauprat 1994/1824, 324.)

4.5.1 Musiikillisesta fraasista

Dauprat nostaa fraseerauksen tarkedksi hyvén esiintyjdn ominaisuudeksi. Hanen mu-
kaansa musiikilliset fraasit jarjestaytyvit usein 2—8 tahdin kokonaisuuksiin. Puheessa
fraasi on sanojen jdrjestynyt kokonaisuus, joka vélittdd sanoman. Musiikissa fraasi on
sdvelten jirjestynyt kokonaisuus, joka esittdd yhden tai useamman motiivin ja muo-
dostaa kokonaisuuden. (Dauprat 1994/1824, 347.)

Dauprat painottaa kirjassaan kappaleiden rajakohtien tunnistamista. Ne
eivit valttdmattd sijoitu tauoille vaan yleensd melodisten tai harmonisten kadenssien
saumaan. Dauprat (1994/1824, 348) vertaa musiikillista fraasia runouteen, jossa myos
rytminen rakenne on tirked. Musiikin tdydellinen kadenssi vastaa sidkeistdd, puolika-
denssi sdettd ja neljainnesosakadenssi sdkeen ylitystd. Hengityksen pitdisi tapahtua
vain fraasien taitekohdissa. Sdveltapailusta, laulamisesta ja harmonian opiskelusta on
Dauprat’n mukaan hyotyé taitekohtien tunnistamisessa. (Dauprat 1994/1824, 348.)

Fraasien taitekohtien tunnistamisen lisdksi on tirkedd erottaa melodian
perusmuoto kaikkien hajasdvelten ja korukuvioiden alta. Dauprat’n mukaan sédveltdja
luo fraasin ja sen koristeet samanaikaisesti toisin, kuin esimerkiksi taidemaalari, joka
hahmottelee ddriviivat ennen niiden tauluun maalaamista. Soittajan on siis tehtdvi sa-
ma kuin taidemaalarin, mutta kdinteisessa jarjestyksessd. Hinen on mielessédén riisut-
tava melodia sen ornamenteista, jotta hin tietdisi kuinka asetella artikulaatiot, dyna-
miikat ja omat ornamentointinsa rikastaakseen sitd vield enemmaén. (Dauprat

1994/1824, 348.)
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Karaktadrikappaleet, kuten marssi, pastoraali, louré, musette, staccato, ja
kansanlaulutyylit, kuten poloneesi, bolero ja siciliano, ovat omaksuneet niin korostu-
neen karaktidrin, ettd ne vaativat artikulaatiota, josta on tullut 1dhes véistimiton néi-
den kappaleiden tulkinnassa. Ne omaavat tulkintaperinteen, josta on hyvin vaikea poi-
keta. (Dauprat 1994/1824, 348.) Jos musiikki jaoteltaisiin pelkdstddn karaktdarin pe-
rusteella, kategorioita olisi litan monta ja ne menisiviat my0s usein pédillekkdin. Siitd
syystd on helpompi jakaa ne neljdén peruskaraktéériin, jotka ovat Dauprat’n mukaan:
lento, maestoso, grazioso ja allegro. Talloin pétee seuraava sddntd: mitd hitaampi tem-
po, sitd enemmaén nuotit sidotaan toisiinsa ja mitd nopeampi tempo, sitd enemmain
nuotteja erotellaan. Nuottien sitomisella Dauprat ei tarkoita coulé-artikulaatiota. Usei-
ta nuotteja voidaan kielittdd perdkkéin, mutta niin hienovaraisesti, ettd ne kuulostavat
siltd, kuin ne olisivat kiinni toisissaan. Tdma toimii erityisesti kdyrdtorvella, jonka &a-
ni on herkempi kuin monien muiden instrumenttien. (Dauprat 1994/1824, 349.)

Nopeammassa tempossa voidaan vuorotellen sitoa ja kielittdd nuotteja
melodiassa tai asteikkokuluissa, jolloin nuottien sitominen nopeuttaa ja auttaa tdsmal-
lisyydessé sekd helpottaa esitystd. Talloin kyseessd on coulé. Nuotit kielitetddn tdssd
tapauksessa kuivemmin ja soitetaan aika-arvojaan lyhemmiksi. Tdmé koskee myos si-

dottujen nuottiryhmien viimeisid d4nid. (Dauprat 1994/1824, 349.)

4.5.2 Musiikin eri sivyisti (ransk. Couleur)

”Kaikki musiikki on surullista tai iloista, majesteetillista tai naiivia, sotaisaa tai tun-
teellista, pyhéa tai maallista. Musiikki voi my0s tuoda yhteen useita ndistd tunnelmista
tai vain muokata niitd. Tama on instrumentaalimusiikin perusta, missd siveltdjd, jota
runoilija ei sido kuvaamaan vain yhté tunnetta tai hahmottelemaan vain yhta karaktia-
rid, ilmaisee ne yksi kerrallaan.” (Dauprat 1994/1824, 349.)

Muusikon tulee omistautua kappaleen péadkaraktddrin tavoittamiseen.
Hénen tulee vaihdella ddnenviérejd ja ilmaisua, kontrastoida vahvasti ddnenvoimak-
kuuksia tai sulauttaa niitd toisiinsa niin, ettd hdn identifioi itsensd séveltdjdn kanssa,
osaa arvata tdmdén tarkoitukset ja tulee henkisesti yhdeksi tdméin kanssa. (Dauprat
1994/1824, 349.)

”On sanottua, ettd musiikissa on useita yhtd hyvid tapoja tulkita sama

teema. Tama voi olla totta sdvellyksissé, jotka ovat epdmadridisid, yhdentekevii, tai ka-
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oottisia ja jotka tarjoavat, kuten Boileau® sanoi, vain "hengetontd runsautta’, mutta te-
oksissa, joissa on huomattavan selvisti pddtetty ja hyvin sdilytetty karakteerinen linja —
teoksissa, joissa ideat ovat dlykkddsti koordinoitu ja hyvin yhdistelty toisiinsa, jotka
luovat kokonaisuudelle tiydellisen yhtendisyyden, vapaa tulkinta ei tee teokselle kun-
niaa eikd oikeutta.” (Dauprat 1994/1824, 349.) Sellaisille teoksille on Dauprat’n mie-
lestd olemassa vain yhdenlainen tulkinta, koska ”on vain yksi tapa olla aito sille”
(Dauprat 1994/1824, 350). Tastd syystd aito lahjakkuus on harvinaista seké esittdmi-
sessd ettd sdveltimisessd. Samasta syystd omia sdvellyksiddn esitetddn paljon parem-
min kuin muiden sdveltdmaad musiikkia. Ja neljistd yhta taitavasta soittajasta vain yksi
onnistuu muiden sdveltdmidn musiikin tulkinnassa. Dauprat mainitsee tidssd kohtaa:
“kun Baillot’ soittaa Haydnin tai Beethovenin kvartettoja tai Mozartin tai Boccherinin
kvintettoja, hinen esityksestdin tulee uusi luomus, joka nousee ndiden jumalallisten
miesten nerouden tasolle ja ndenndisesti nostaa hdnet heiddn asemaansa” (Dauprat
1995/1824, 350).

Tami on Dauprat’n mukaan syy sille, miksi noustuaan korkeimmalle
mahdolliselle tasolleen taiteet rappeutuvat, kunnes tulee jéalleen uusia ithmisié, joita on
siunattu ’hienostuneiden taiteiden tuntemuksella’. He palauttavat taiteen taas siithen
kukoistukseen, joka on menetetty: ”Se on kuin totuus virheen seurauksena, valo pi-
meyden seurauksena tai kevddn vehreys talven hengettomyyden jilkeen.” (Dauprat

1994/1824, 350.)

¥ Nicolas Boileau-Despréaux (1636—1711) oli ranskalainen runoilija ja kriitikko, jota kutsuttiin yleisesti
nimelld Boileau.

? Pierre Baillot (1771-1842) oli ranskalainen viulisti ja siveltijé, yksi Pariisin konservatorion varhaisis-
ta viulunsoiton professoreista. Baillot loi yhdessid Rodolphe Kreutzerin (1766—1831) ja Pierre Roden
(1774-1830) kanssa ranskalaisen viulunsoittokoulukunnan. He kirjoittivat yhdessd myds tunnetun viu-
lunsoitonoppikirjan L art du violon (1824), jota pidetdin edelleenkin suuressa arvossa.
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4.5.3 Tyylinmukaisesta musiikin esittimisesta

J. J. Rousseaun'® mukaan “tyyli on sivellyksen tai esityksen erityinen karaktddri. Se
vaihtelee maan, ihmisten erilaisten mieltymysten ja séveltdjin nerouden mukaan. Se
vaihtelee myods musiikillisten materiaalien, paikan, ajan, aiheen ja ilmaisun jne. mu-
kaan” (Dauprat 1994/1824, 350). Néin ollen on olemassa saksalainen tyyli, italialainen
tyyli ja ranskalainen tyyli. Jokaisella musiikin lajilla on myds oma tyylinsd sen mu-
kaan, onko se tarkoitettu esitettdviksi kirkossa, teatterissa tai salongissa. (Dauprat
1994/1824, 350.) Taitavalla sdveltdjdlla on myds oma erityinen tyylinsd. Hén on kui-
tenkin riippuvainen esittdjdstd, joilla taas kaikilla on oma tyylinséd ja tapansa esittda
musiikkia. Esitykseen vaikuttavat lisdksi teoksen luonne, tempon médrddmaé ilmaisu,
ideoiden luonne, teoksen muoto, konteksti ja esityksen paikka (Dauprat 1994/1824,
350). ”Lyhyesti sanottuna esitystyyli on esittdjdn antama karaktdiri, ei vain koko sa-
vellykseen, vaan myds kaikkiin eri osiin, joista sdvellys koostuu, jopa lyhyimpiin kul-
kuihin ja pienimpiin motiiveihin, joista fraasit ovat rakennettu” (Dauprat 1994/1824,
350). Séveltdjd voi antaa vain viitteitd ja vihjeitd aikeistaan erilaisten tempo- ja dyna-
miikkamerkint6jen avulla. Muusikon tulee pééstd nuottien toiselle puolelle, musiikin
sisddn, yhteyteen séveltdjin ja hinen teoksensa kanssa, jotta hdn voi esittdd teoksen sil-
le uskollisesti. Ndin esityksestd tulee myos luomistyd. (Dauprat 1994/1824, 350.)
Dauprat siis nostaa esittdjidn hyvin tirkeddn asemaan. Esittdjd herdttdd teoksen henkiin
ja on mukana teoksen luomistyOssé.

Esitysohjeet eivit aina valttiméttd maardé teoksen karakteeria, henked ja
tyylid. Usein teoksen luonne saattaa olla erilainen kuin mité esitysohje antaa ymmér-
tdd. Esimerkiksi sinfonian menuetti on Dauprat’n mukaan nopea, mutta tanssisaleissa
se on hidas. Tai Haydnin Luomisen pastoraali on karaktédriltddn tdysin padinvastainen
kuin Steibeltin'' pianokonserton Myrsky pastoraaliosa, joka toimii teoksen rondo-
osana. Esitysohjeisiin olisikin tdrkedd liittdd useampia termejd niitd tarkentamaan
(esimerkiksi Allegro maestoso tai Largo cantabile). Useat termitkédédn eivat valttamatta

kuitenkaan osoita tarkkaan sdveltdjan haluamaa tempoa. Dauprat’n mukaan tempon

'% Jean-Jacques Rousseau (1712—1778) oli sveitsildinen filosofi, kirjailija ja séveltijd. Rousseau eli Pa-
riisissa vuodesta 1742 ldhtien eldménsé loppuun asti. Rousseaun merkittdvia teoksia olivat muun muas-
sa Dictionnaire de musique (1768) ja Les Confessions, suivies des réveries du promeneur solitaire
(1782).

" Daniel Steibelt (1765—1823), saksalainen sdveltiji ja pianisti. Hinen kolmas pianokonserttonsa kan-
taa lisdnimed Myrsky.
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pystyy osoittamaan tarkasti vain Maelzelin'> metronomin avulla: “On valitettavaa, ettd
tdma [tempon] madrittdja on tullut vasta niin myohédéan. Suurteoksia sdilyy, mutta hen-
kilot menehtyvdt ja niiden esitystraditiot katoavat.” (Dauprat 1994/1824, 351.) On
mielenkiintoista, ettd metronomilla on Dauprat’lle niin suuri merkitys. Nykyddn sitd
pidetddn hyvina harjoitusvilineend, mutta varsinaisesta musiikinteosta irrallisena vili-
neend. Metronomi on tietysti ollut uusi keksintd Dauprat’n aikana ja on ymmaérretté-
vad, ettd hin oli innostunut siitd. Nykyédan monet sdveltdjét laittavat metronomimerkin-
tdja nuotteihin. Niilld saa toki osoitettua teoksen tempon aika tarkasti, mutta met-
ronomimerkintdkdin ei ole valttdmittd sama kuin teoksen lopullinen esitystempo. On
lukuisia esimerkkejd, joissa jopa sdveltdja itse johtaa teoksensa eri tempossa, kuin on
partituuriin kirjoittanut. Esitystempot vaihtelevat myos paivittdin esittdjin tunnetilojen
mukaan. Kuten Dauprat kirjoittaa, olisi kuitenkin mielenkiintoista, jos metronomi olisi
keksitty aikaisemmin. Tdlloin saattaisimme tietdd tarkemmin esimerkiksi Mozartin tai
Bachin teosten esitystempoja heiddn omana aikanaan.

Vokaalimusiikissa sanat ohjaavat laulajaa yhdessd musiikillisen herk-
kyyden kanssa. Instrumentaalimusiikissa ei ole sanoja, joita voisi kdyttdd vertailukoh-
tana teoksen eri karaktddreihin. Téll6in on Dauprat’n mukaan suurempi vaara tehda
virheitd soittamalla eri tavalla kuin sdveltdjad on tarkoittanut. Teoksen tyylin mééaritta-
miseksi esittdjén tulee ottaa tarkasti huomioon teoksen esitys- ja tempomerkinnét. Ta-
mén lisdksi tulee tarkastella kappaleen metrid, sdvellajia, motiivien muotoa, dynamiik-
kaa ja artikulaatiota. Otettuaan ndmé huomioon on mahdollista 16ytda teokselle sopiva
tempo ja ndin luoda sille sen aito tunnelma, luonne ja tyyli. (Dauprat 1994/1824, 351.)

Melodiaa sdestdvissd ddnissd on Dauprat’n mukaan (1994/1824, 351)
tiarkedd seurata tunnollisesti sdveltdjan antamia merkkejd, koska sdestysddnten tehtava-
nd on vain tdydentidd harmoniaa ja tukea melodista linjaa. Sen vuoksi niité ei saisi tuo-
da liikaa esille.

”Musiikillinen ilmaisu yleisesti ottaen vaatii energiaa, lampoé ja innok-
kuutta: siksi sen esittiminen kuuluu vain nuorille ja elinvoimaisille” (Dauprat
1994/1824, 352). Dauprat’n mukaan ei olisi kuitenkaan sopivaa eikd viisasta jattda
musiikin esittimistd vain nuorille. Kypsd elinvoimaisuus pitdd sisdllddn enemmain

energiaa ja kokemusta, joka hillitsee liiallista intohimoisuutta ja harkitsemattomuutta.

2 Johann Nepomuk Maelzel (1772—1838) oli saksalainen musiikinopettaja ja keksiji. Hanet tunnetaan
tdnd paivina parhaiten keksiméstdédn metronomista. Hén kehitti sen ensimmaéisen kerran Pariisissa noin
vuonna 1816 saatuaan idean mekaanikolta Amsterdamissa.
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”Onnellinen on sen vuoksi hin, joka tdynné pyhai tulta kykenee hallitsemaan sité tah-
tonsa mukaan; joka hallitsee itsedédn niin, ettd pystyy antamaan kaikkeen juuri sopivas-
ti voimaa, pehmeyttd ja nopeutta; joka pystyy yhdistimiidn huolettoman asenteen ja
taiteellisen epdjirjestelméllisyyden tidyteen tunteen ilmaisuun, ja todellakin, pystyy
yhdistdmadn kaikki ne kontrastit, jotka tuovat eloa musiikkiin. Téll4 tavalla todellinen
taiteilija tunnistetaan ja erotellaan puhtaasta teknikosta, muodollisesta mutta kylmasta,
joka miellyttdd meitd hetken mekaanisella suorituksellaan mutta pian kylldstyttdd mei-
dit monotonisuudellaan ja juuri silld vaivalla, jolla on saavuttanut tiydellisyytensa.”
(Dauprat 1994/1824, 352.)

Dauprat’n nidkemykset hyvin esiintyjdn ominaisuuksista patevit hyvin
tdménkin paivin kdyritorvensoittajalle. Valmistaessaan teosta esitystd varten on hyo-
dyllistd miettid, onko sen esittimisessd tasapainoisesti mukana kolme hyvén esiintyjén
ominaisuutta: fraseeraus, sdvyn antaminen ja tyylinmukainen esittiminen. Néitd kol-
mea ominaisuutta voidaan soveltaa minkd tahansa musiikin esittimiseen. Tarkedd on
télloin ottaa huomioon eri aikakausien ja tyylilajien erilaiset fraseeraukset ja tyylinmu-
kaisen esittdmisen eroavaisuudet. Kuten Dauprat sanoi, 1amp0 ja tunne ovat myds
luonnon antamia lahjoja, eikd niitd pysty analysoimaan ja hajottamaan periaatteisiin.
Naiitd molempia, ldampo64d ja tunnetta on kuitenkin ensiarvoisen tdrkedd ilmaista aina
esityksessd. Kokemukseni mukaan niitd voi harjaantua ilmentdméén sitd mukaa, kun

tulee enemmén sinuksi itsensd, oman olemisensa ja soittamisensa kanssa.

4.6 Hyvista musiikillisesta mausta

Dauprat késittelee taiteellista tyylitajua ja sulokkuutta kirjansa toisen osan 15. luvussa.
Hin toteaa vaatimattomasti, ettd “sen jilkeen, kun J.J. Rousseau ja Voltaire'® ovat k-
sitelleet taiteellista tyylitajua, sivistymittoméan miehen olisi typerdd kirjoittaa samasta
atheesta” (Dauprat 1994/1824, 352). Niinpa hin opastaakin oppilaan Rousseaun Dic-
tionnaire de musiquen ja Voltairen Dictionnaire philosophiquen pariin. Dauprat késit-
telee aihetta kuitenkin lyhyesti. Hdn haluaa tuoda esiin sen seikan, ettd hyvékin asia
voi lakata olemasta hyvi, jos siithen suhtaudutaan vdirin tai sitd kdytetddan vaarin. Hin

kayttdd esimerkkind soittajaa, jolla on tarve aina korostaa omaa osaamistaan teoksen

13 Voltaire (1694—1778) oli ranskalainen tutkija, filosofi, historioitsija ja niytelmakirjailija.
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kustannuksella. Téllainen soittaja saattaa esimerkiksi esittdd Adagio-teoksen soittamal-
la sen tdyteen korukuvioita. (Dauprat 1994/1824, 353.)

“Ilman epdilystd, muusikko, joka asetetaan musiikillisen esityksen etu-
linjaan, ei ole vain soittamansa musiikin lukija. Hanen tiytyy olla kuin néytteliji, joka
puhuu vuorosanansa niihin sopivilla painotuksilla, ja tunteilla, joita ne ilmaisevat”
(Dauprat 1994/1824, 353). Dauprat’n mukaan on kuitenkin yksi ero niyttelijin ja
muusikon vililld: ndyttelija ei voi missdén tilanteessa muuttaa kirjailijan tekemii teks-
tid parantaakseen sitd tai lisidtdkseen siithen ilmaisua. Muusikko puolestaan voi sallia it-
selleen pienet muutokset, joiden avulla vaihdella ilmaisua (Dauprat 1994/1824, 353).
”Naéin ollen kaikki musiikki on tekstid, jota muusikko selittdéd ja jota hin kommentoi
eri tavoilla tehdékseen ideansa selvemmaksi ja helpommaksi ymmaértda. Siksi hdnen ei
tule ilmaista mitddn, mika ei ole suorassa suhteessa ndiden ideoiden sisdltéon ja muo-
toon.” (Dauprat 1994/1824, 353.)

Dauprat’n mukaan on kolme hyvin tehokasta tapaa koristella musiikkia:
ornamenttien, artikulaatioiden tai lomasdvelten avulla. On tirkedd osata kéyttdd nditd
kolmea teoksen luonteelle sopivimmalla tavalla. Timd on nimenomaan tyylitajua:
”Ornamentit tekevit musiikista sulokkaan, ja sulokkuus on sopivaa vain hellille tun-
teille, ’pienille ilmaisuille’, kuten J.J. Rousseau sanoo” (Dauprat 1994/1824, 353).
Dauprat’n mukaan ornamentteja ei tule koskaan liioitella. Yksinkertaisuus on kaunista.
Koristeluiden liioitteleminen johtaa tyhjanpaiviisyyteen.

Sulokkuus musiikissa tarkoittaa teoksen luonteelle sopivan dynamiikan,
artikulaation ja ilmaisun antamista melodioille, asteikkokuluille, ornamenteille ja ko-
rukuvioille. Jokaisella teoksen eri osalla on oma karaktddrinsa, joka soittajan tiytyy
osata erotella. Dauprat’n mukaan on helpompaa valita eri karaktdirien dynamiikat, ar-
tikulaatiot, ornamentit ja kontrastit, kuin osata yhdistdd ne toisiinsa luontevalla ja vir-
taavalla tavalla. ”Téllainen on merkki harvinaisesta lahjakkuudesta yhdistettynd hie-
nostuneeseen tyylitajuun.” (Dauprat 1994/1824, 354.)

Tyylitaju, sulokkuus ja tunnevoima ovat Dauprat’n mukaan piirteitd, joi-
ta luonto ei anna jokaiselle: "Henkilo, joka ei ole herkka tunteille, joita musiikki ilmai-
see ja on epdonnekseen ajautunut tille alalle, ei voi koskaan yltdd muuksi kuin orkeste-
risoittajaksi” (Dauprat 1994/1824, 354). Dauprat korostaa muusikon tunneherkkyyden,
tyylitajun ja ilmaisuvoiman tdrkeyttd. Ilman vahvaa liikuttumista musiikista, varsin-
kaan sen mestariteoksista, soittaja ei voi nousta korkeimmalle mahdolliselle tasolle.

(Dauprat 1994/1824, 354.) Dauprat ei anna kovin korkealaatuista kuvaa aikansa pa-
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riisilaisesta orkesterisoitosta. 1800-luvun alussa teokset, joita Dauprat joutui soitta-
maan orkestereissa (kuten Bordeaux’n Grand Thédtre, Pariisin ooppera ja Société des
Concerts du Conservatoire eli nykyinen L’Orchestre de Paris), eivédt varmasti hinelle
olleet teknisesti kovin vaativia eivitka toisaalta antaneet mahdollisuutta tehdd musiik-
kia kovin luovalla tavalla. Dauprat’'n ammatillinen intohimo on luultavimmin ollut
opettamisen, sdveltdimisen ja kamarimusiikin puolella.

On toki hyvin vaikea mairitelld, mikd on milloinkin hyvéaa tyylitajua ja
mika ei. Yhtd ainoaa oikeaa vastausta siihen ei ole. On varmasti osittain totta, etté joil-
lakin tatd tyylitajua on, toisilla taas ei. Uskon kuitenkin, ettd jokainen voi parantaa
omaa tunneilmaisuaan ja tyylitajuaan tuomalla enemmaén ldsndoloa omaan soittoonsa,
herkistdmalld aistejaan ja herkistymaélld omille tunteilleen. Nykyddn kun musiikillisia
tyylejd on valtavasti, muusikko voi tuntea itsensd kotoisemmaksi jonkin toisen tyylin
parissa kuin jonkin toisen. Tdlloin soittaminen usein kuulostaa myds tyylitajuisemmal-
ta. Kun ilmaisu on persoonallista, kun se kumpuaa vapaasti soittajan siséltd, se on aina
tyylikdstd ja mielenkiintoista. Jos soittaja on kehollisesti ja emotionaalisesti lukossa
eikd ole herkistynyt omille tunteilleen, soittokin kuulostaa usein rajoittuneelta ja me-
kaaniselta. Lasndolon lisddmisen ja kehon lukkojen avaamisen kautta padsee vapaam-

min virtaavaan soittoon.

4.7 Ilmaisusta ja maneereista

“Ilmaisu voi olla aitoa, valheellista tai keinotekoista. Todellinen asiantuntija, jolla on
tyylitajua ja herkkyyttd, ei koskaan sekoita niitéd toisiinsa” (Dauprat 1994/1824, 354).
Aito ilmaisu on Dauprat’n mukaan sellaista, jossa kuulija vélittomaésti jakaa esiintyjan
ilmaiseman tunnetilan. Ennen pitkd4 esiintyjén ja kuulijan vililla on vain yksi tunneti-
la, koska esiintyjd on koskettanut kuulijaa, valloittanut timén ja vienyt timin toiseen
maailmaan. Toisaalta, jos ilmaisu on epéaitoa, kuulija vieraantuu esiintyjéastd. Hanesti
voi tuntua, ettd esiintyjé jollain tavalla on ristiriidassa hinen omien tunteidensa kanssa.
Esiintyjé alkaa pian vaikuttamaan kuulijasta naurettavalta ja sietdmattomaltd. (Dauprat
1994/1824, 354.)

Maneerit ovat Dauprat’n mukaan tyypillistd muusikoille, joilla ei ole soi-
tossa tunteita tai joiden tunteet ovat harhautuneet. Se on kuin tunnetilan karikatyyri.

”Taminkaltainen ilmaisu koostuu dynamiikkojen liioittelemisesta, joidenkin nuottien
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pakottamisesta rdikeyteen asti tai niiden hdivyttidmisestd niin, ettei edes soittaja itse
kuule niitd” (Dauprat 1994/1824, 354). Manerismiin voivat Dauprat’n mukaan liittyd
myds myontyvit eleet kisilld, olkapdiden pyoristdminen tai silmien pydritys kaikki sen
vuoksi, ettd esiintyjd loisi ndenndisen kuvan inspiroitumisestaan. (Dauprat 1994/1824,
354.)

Dauprat ohjeistaa oppilaitaan séilyttiméain soittonsa aina mahdollisim-
man luontevana, sulokkaana ja aidon tunteen motivoimana. Musiikin tekoa ei tulisi
koskaan héiritd millddn ylimdardiselld, ei vaikka yleiso sitd rakastaisi ja vaatisi. Daup-
rat’n mukaan hénen aikansa yleisd Ranskassa hdiriintyi pienisté asioista, ja ndki pian
vain esityksen naurettavat puolet. Taiteemme vaatii kuulijoiltaan mietiskelya” (Daup-
rat 1994/1824, 355). Tatd mietiskelyn mahdollisuutta ei tulisi hiiritd koskaan milldan
tavalla. Sen, mitd tuntee ja ajattelee, tulisi valittdd vain instrumentillaan, ei milldan
muulla tavalla. (Dauprat 1994/1824, 355.)

Dauprat’n mukaan vain harvat muusikot ovat niin lahjakkaita, ettd pys-
tyvit soittamaan kaikissa mahdollisissa tehtivissd yhtd hyvin. Muusikko, joka loistaa
konsertossa, saattaa olla huono kvartetossa (Dauprat 1994/1824, 355). Nykypdivina on
vield vaikeampaa soittaa onnistuneesti kaikissa erityylisissd kokoonpanoissa tai musii-
kin tyylilajeissa. Roolit ovat kylld samat tdménkin pdivin kdyritorvensoittajalla. Solis-
tin rooli on erilainen kuin kamarimuusikon tai orkesterin rivimuusikon. Ndma kaikki
roolit tulisi hallita, mutta helppoa se ei ole: kaikki eivit tdhén pysty eikd kaikkien toki
tdydykddn. Jos tuntee olonsa luontevaksi orkesterin takarivissd, ei ole valttdmatonta
pyrkié eteen solistiksi.

Erilaiset ilmaisuvalinnat ja tulkinnat kertovat Dauprat’n mukaan soittaji-
en erilaisista fyysisistd ja henkisistd luonteenlaaduista. Soittaja, kuten sdveltdjdkin,
usein kuvailee itsedédn erilaisilla valinnoillaan. Karaktdérit soitossa voivat vaihdella
paljon, mutta kuulija ’voi huomata tavat ja lempivérit, jotka esiintyvét mestarin jokai-
sessa kankaassa.” (Dauprat 1994/1824, 355.) Omia teoksia soitettaessa timé ei Daup-
rat’n mukaan haittaa. Muiden sédvellyksié esitettdessd on kuitenkin tirkedd menna si-
veltdjdn maailmaan mahdollisimman paljon — tulla lopulta itse sdveltdjdksi. (Dauprat
1994/1824, 355.)

On hyvin vaikuttavaa, kuinka syvillisesti Dauprat kokee myos musiikin
valittdmisen ja esiintyjin ja kuulijan vélisen yhteyden. Hin tarkastelee erittdin ansiok-
kaasti aidon ja epdaidon vélisen esiintymisen eroja. On mielenkiintoista, ettd Dauprat

nostaa tunteet, [immon ja kuulijasta vilittdmisen niin tdrkeddn rooliin hyvéstd esiin-
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tymisestd puhuttaessa. Tamd nédkokanta tuntuu tervetulleelta myos nykypdivin tuot-

teistetussa ja tehokkaassa yhteiskunnassamme.
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5. DAUPRAT’N OHJEITA OPPILAILLE JA OPETTAJILLE

5.1 Dauprat’n ohjeita kdyritorvensoiton opiskelijoille

Dauprat painottaa oppilailleen, ettd on tirkedd soittaa alusta asti kappaleita, joissa on
eri tempo. MyOs Domnich oli asiasta samaa mieltd. Adagio-teos kehittdd Dauprat’n
mukaan ddnen laatua ja kasvattaa kestdvyyttd. Allegro-teos puolestaan kehittdd keve-
yttd ja dénen kirkkautta. On myo0s tarkedd soittaa kaikilla viritysputkilla ja tulla tutuksi
niiden kaikkien kanssa. Eri viritysputkilla soitettaessa tulisi jatkuvasti tarkkailla avoin-
ten ddnten ja peitettyjen ddnten suhdetta, jotta kaikilla viritysputkilla olisi mahdollista
saavuttaa hyvi intonaatio ja tasaisuus dénten vélille. (Dauprat 1994/1824, 321.)

Dauprat, kuten my0ds hdnen edeltdjdnsd Domnich, tuomitsee harjoittelun,
jossa harjoitellaan toistuvasti jotain pientd fraasin osasta kappaleesta. Tama ei voi hei-
din mukaansa kehittdd sitd kestdvyyttd ja ansatsin kiinteyttd, jota pitkdn kappaleen
soittaminen vaatii. He my0s arvostelevat oppilaitten tapaa harjoitella ajallisesti liian
pitkissd jaksoissa, jolloin tehdddn vain haittaa soittotekniikalle. ”Harjoittele véhéin ja
usein on jokaisen hyvin opettajan ohje” (Dauprat 1994/1824, 321).

Tama ohje toimii nykyédén aivan yhtd hyvin kuin kaksisataa vuotta sitten.
Kokenut soittaja tietdd, ettd lihakset kasvavat ja kehittyvit levossa. Niinpé kestiavyy-
den lisddmiseen auttaa nimenomaan usein toistuvat lyhyet harjoitukset. Teknisesti
vaikeiden fraasien loputon harjoitteleminen on mielesténi aina hyddytontd. Kun jokin
kohta ei kappaleesta onnistu, on tehokkainta vélittomasti laskea torvi alas ja tarkastella
ja analysoida, miksi se ei onnistu. Kun on luonut selkedn mielikuvan ja kuulokuvan
vaikeasta kohdasta ja sen soittamisesta sekd analysoinut, mitkd tekniset asiat ovat tér-
keitd sen toteuttamisessa, teknisesti vaikea kohta helpottuu. Mieli ldhettdd kaskyt li-
haksille, joten mielessd on oltava selked kuva siitd, mitéd tavoitellaan. Témén jéalkeen
on hyva harjoitella hitaasti kyseinen kohta, jotta onnistuneesta suorituksesta jaa vahva
muistijdlki aivoihin. Hidas toisto jittdd vahvan muistijdljen, kun taas nopea toisto ei
tata tee.

Dauprat painottaa (1824/1994, 322) myo6s taukojen merkitystd: koska
kayrétorvi on instrumentti, jolla ei voi harjoitella yhtdjaksoisesti pitkid aikoja, on hyva
hyodyntdéd tauot musiikin opiskeluun. Oppilaan on hyvi opiskella harmoniaa, melodi-

aa, sdvellystd ja jousisoittimen soittoa. “Ei riitd, ettd loistaa instrumentin tekniselld



75

osaamisella, vaikka hallitsisi sen suurimmat vaikeudetkin. Pitdd my0s kehittdd taito
soittaa musiikkia paremmin kuin toiset sen tuloksena, ettd on opetellut hyvin sen to-
dellisen luonteen, tarkoitukset ja harmonian” (Dauprat 1824/1994, 322). Dauprat’n
mukaan sédvellyksen opiskelu on opiskelijalle yhtd tirkedd kuin sédveltapailukin.
(Dauprat 1824/1994, 322.)

Oppilailleen Dauprat suosittelee my0s parhaiden instrumentalistien ja
laulajien sddanndllistd kuuntelemista, jotta soittajan oma tyyli ja maku kehittyisivit.
Esikuvien valitsemisessa piilee kuitenkin vaara sekoittaa suosio ja maine toisiinsa.
Jalkimmadinen kasvaa jatkuvasti, alan aitojen asiantuntijoiden vuoksi. Heidén kritiikki-
ddn muusikon olisi hyva kiyttdd hyodyksi ja ylistystdén arvostaa. Suosio puolestaan
haihtuu ja romahtaa nopeasti, koska se usein perustuu onnekkaaseen tilanteeseen,
muotiin tai yleison tai ajan mieltymyksiin. Ennen kuin oppilaan oma tyyli on kehitty-
nyt, hdnen tulisi olla hyvin varovainen esikuvansa valinnassa. Maine ansaitaan vain

aidolla lahjakkuudella ja uutteralla opiskelulla. (Dauprat 1994/1824, 322-3.)

5.2 Esiintymisjinnityksesti

Esiintymisjénnitys haittaa monen muusikon ty6td. Pahimmillaan jannitys voi tuhota
muusikon uran tai jo haaveet urasta. Opiskeluaikana monet muusikot paittavit olla
kohtaamatta esiintymispelkojaan ja vaihtavat alaa. Ongelma oli tuttu 1800-luvullakin.
Dauprat ottaa kantaa oppikirjansa toisen osan kahdeksannessa luvussa arkuuteen ja it-
seluottamuksen puutteeseen julkisissa esiintymisissd. Hinen mukaansa nuorella iilld
jannityksen kanssa ei viélttimattd ole suuria ongelmia, koska lapsi matkii ja kopioi ei-
kd niinkddn tunne pelkoa. Mikili opettaja vield ohjaa lasta niin, ettei soitossa tule
eteen lilan suuria haasteita kykyihin nidhden, lapsen ei tarvitse jannittdd esiintymista.
Nuorena soittaja voi myods olla vélinpitdmdton esiintymiseen liittyvistd riskeistd, ja
tdma uskaliaisuus lisdd heiddn osaamistaan (Dauprat 1994/1824, 323). Aikuisena jul-
kiseen esiintymiseen saattaa liittyd monenlaisia pelkoja epdonnistumista kritiikin pel-
koon. Tami voi aiheuttaa vahvan tunnelatauksen, joka halvaannuttaa kykymme pis-
teeseen, jossa vaikutamme yleison silmissd keskinkertaiselta. (Dauprat 1994/1824,
324.) Toistuessaan useita kertoja téllainen kokemus voi Dauprat’n mukaan vieda itse-
luottamuksen lopullisesti. Kun menettdd rohkeuden, tyyneyden ja oman itsensi ja tun-

teidensa hallinnan, esiintyjd joutuu soittamaan vain kappaleita, joihin ei sisdlly riskeja.
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Koska onnistuminen on télloin ldhes varma, tdma voi lisdtd soittajan itseluottamusta.
Niin on mahdollista tulla kerta kerran jilkeen uudestaan uskaliaammaksi. (Dauprat
1994/1824, 324.)

Dauprat’lla oli siis aika pessimistinen suhtautuminen esiintymisjannityk-
sestd ylipddsemiseen. Syyna tdhén saattoi olla se, ettd hin itse alkoi vanhempana pelé-
td kritiikkid ja epdonnistumista niin, ettd kynnys julkiseen esiintymiseen nousi véhitel-
len liian korkeaksi. Grady Joel Greenen mukaan (1970, 32) siitd huolimatta, ettd
Dauprat menestyi solistina nuoremmalla 1dlld, my6hemmin hinen vaatimattomuutensa
ja ujoutensa johti yhd useampiin ja useampiin kieltdytymisiin julkisista soolokonser-
teista. Hén paitti lopulta olla esittdmattd mitddn julkisissa konserteissa. (Greene 1970,
32.) My®6s Birchard Coar mainitsee (1952, 148) teoksessaan, ettd kohtuuton arkuus es-
ti héntd hyodyntdmastd varhaista menestystddn. Vaikka yleiso oli haltioissaan Daup-
rat’n esiintymisistd, véhitellen esiintymiset tulivat harvinaisemmiksi, kunnes loppuivat
kokonaan. Tama itsensé epdileminen oli ongelmallista myos siind mielessd, ettd Daup-
rat ei halunnut omien sanojensa mukaan esittdd muuta kuin parhaimman maun mu-
kaista musiikkia. Osasyynd esiintymisten lopettamiseen oli my0s se, ettd Dauprat oli
hyvin pettynyt sithen, mitd musiikkia hénti pyydettiin soittamaan. (Coar 1952, 148.)

Tana pédivand kohtaamme tydssimme samanlaisia haasteita kuin Dauprat
aikanaan. Epdonnistumisen pelko varjostaa alati muusikon tyotd. Nykyéddn kuitenkin
ndistd asioista puhutaan paljon ja on olemassa lukuisia menetelmid esiintymisjdnni-
tyksen purkamiseen. Téllaisia voivat olla esimerkiksi kehon jdnnitysten avaaminen tai
mielikuvaharjoittelu. Dauprat’n aikana ei tunnettu vield henkistd esiintymisvalmentau-
tumista. Hanen oli myos varmasti vaikea 10ytdd opettajaa, silld hdn oli itse Ranskan
johtava kéyritorvensoiton professori. Kritiikin ja epdonnistumisten pelko johtui var-
masti siis myos siitd, ettd hdnen arvoaan pidettiin niin korkealla. Luultavasti Dauprat
koki, ettd hanelld ei ole varaa epdonnistumisiin. Tieto Dauprat’n kokemista vaikeuk-

sista tekee hdnen persoonansa vain inhimillisemmaéksi ja mielenkiintoisemmaksi.



77

5.3 Kilpailuista ja koesoitoista

Dauprat’n aikana kéyritorvensoittajilla oli kahdenlaisia kilpailuja: musiikkikoulujen
kilpailuja, joissa oppilaille annettiin palkintoja ja kannustusta seki niitd, joita pidettiin
vapaana olevan soittaja- tai opettajapaikan tdyttamiseksi. Opiskelijoiden kilpailut oli-
vat Pariisin konservatorion erikoisuus, silld paattotutkinto oli kilpailun muodossa.

Opiskelijoiden kilpailuissa oli Dauprat’n mukaan tarkedi se, ettd jokai-
nen tuomariston jisen tiesi mahdollisimman paljon oppilaasta ja hidnen tavastaan soit-
taa. Tamén vuoksi oppilaan opettajan olisi hyvi olla tilanteessa ldsnd antamassa tietoa
oppilaasta ja myds tarkkailemassa tuomariston tyoskentelyé. Lisédksi olisi tdrkedd, ettd
tuomaristossa olisi ainakin yksi ulkopuolinen opettaja, jolla ei olisi mitddn henkilokoh-
taista sidettd oppilaaseen. Hénen tulisi olla mahdollisimman puolueeton ilman min-
kddnlaista vakaumusta johonkin tiettyyn koulukuntaan tai opetusmetodiin. (Dauprat
1994/1824, 359.) Kilpailuissa oli Dauprat’n mukaan (1994/1824, 359) vaikeutena se,
ettd ratkaisut piti tehdd sen hetken onnistumisten perusteella. Olisi tiarkedd testata my0s
oppilaan ideoiden perusteellisuutta ja kokemusta. ”Kuitenkin, nuoren tai keskiverron
soittajan uskaliaisuus péihittdd usein sen arkuuden, joka on todellisen lahjakkuuden tai
vaatimattoman miehen yleinen vaiva. Vain aika voi paljastaa sellaisen vaiaryyden, mut-
ta silloin on jo liian myohaisti oikaista sitd.” (Dauprat 1994/1824, 359.)

Koesoitoissa puolestaan oli Dauprat’n mielestd tarkedd, ettd tiedettiin,
onko hakija Cor-Alto vai Cor-Basse. Molemmille soittajatyypeille oli omat testikappa-
leensa. Esimerkiksi Cor-Alto saattoi soittaa Christoph Willibald Gluckin (1714—-1787)
Ifigenia Auliissa -oopperan ensimmaisestd niytoksestd K/ytainmestran aarian sdestyk-
sen. Cor-Basselle hyvd koesoittokappale Dauprat’n aikana oli puolestaan Joseph
Haydnin B-duuri sinfonian Adagio-osan toisen torven matala sidvelkulku. Dauprat’n
duot, triot ja kvartetot (op. 8) olivat hdnen mukaansa sopivia kappaleita molempien
soittajatyyppien koesoittoon. Jotkin oopperateokset sisdlsivét obligatosdestyksid, jotka
oli kirjoitettu sellaiseen rekisteriin, ettd ne soveltuivat koesoittoteoksiksi molemmille
soittajatyypeille. Téllaisia olivat muun muassa Nicolon (1773—-1818) oopperat, Daniel
Steibeltin (1765—-1823) Romeo ja Julia sekd Gaspare Spontinin (1774-1851) La Vesta-
le ja Milton. (Dauprat 1994/1824, 360.)
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Adagin X

Caor--basse en Mikb.
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Nuottiesimerkki 25. Joseph Haydnin B-duuri sinfonian Adagio-osan toisen torven matala sivel-
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kulku Es-vireiselle luonnontorvelle. Helpolta niyttivi sivelkulku on itse asiassa todella vaikea
soinnin ja sivelpuhtauden kannalta. Kirjoitetun suuren C:n alapuolisia dinii ei l10ydy luonnon-
torvesta avoimina dédnini. Ne tiytyy tuottaa huuliasetteen ja kiden yhteistyolli. Méthode de Cor-

Alto et Cor-Basse (1824, 156). Rutgersin yliopiston Kirjasto.

Opettajan tointa tiytettdessd Dauprat’n ehdottama prosessi oli monivai-
heinen. Ensimmaéisessd vaiheessa jokaiselle hakijalle osoitettiin oma oppilas, joka oli
halukas aloittamaan kdyrdtorvensoiton. Télle hakijan piti osata osoittaa oikeankokoi-
nen suukappale sen mukaan, kumpaan soittajatyyppiin oppilas halusi erikoistua tai
kumpaan hénet katsottiin sopivammaksi. Tdmén jdlkeen hakijan tuli antaa oppilaalle
ensimmadiset ohjeet tdimadn ensimmadiselld soittotunnilla. Toisessa vaiheessa opettaja-
kandidaatti piti soittotunnin edistyneemmalle oppilaalle. Talld tunnilla hakija ohjasi
oppilasta lautakunnan valitseman etydin parissa. Kolmas ja viimeinen vaihe sisélsi sel-
laisten kappaleiden ohjausta, joita oppilas soittaa opintojensa loppuvaiheessa. Hakijan
tuli ohjata oppilasta soittamaan yksinkertainen melodia sille sopivilla korukuvioilla,
karaktdarilla ja tyylilla. Tarkedd oli, ettd opettaja pystyi myos soittamaan malliksi op-
pilaalle, silld se oli Dauprat’n mukaan paras tapa opettaa. (Dauprat 1994/1824, 361.)
Tallainen prosessi voisi olla hyvin toimiva myds tdné pédivand opettajan tointa tiytetti-
essd. Eritasoisia oppilaita opetettaessa saadaan perusteellinen kuva hakijan pedagogi-
sista taidoista.

Oppilaiden tutkinnot seké soittajien ja opettajien viranhakuprosessit ovat
suhteellisen vastaavia tdnédkin pdivind; teokset ovat vain muuttuneet. Monet néisté tut-
kinto- ja hakuprosesseista saivat mahdollisesti alkunsa ja muotonsa nimenomaan Parii-

sin konservatoriosta ja muista ensimmaisistd musiikkikorkeakouluista.
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5.4 Dauprat opettajana

Dauprat’n voidaan sanoa luoneen ranskalaisen kdyratorvikoulukunnan. Horace Fitz-
patrickin mukaan ranskalaisen kdyritorvensoitonopetuksen traditio syntyi vasta sil-
loin, kun Dauprat aloitti kdyrdtorvensoiton professorina Pariisin konservatoriossa
(Fitzpatrick 1970, 189—-190). Ennen Dauprat’ta kaikki opettajat Ranskassa tulivat Sak-
sasta tai Bo0min alueelta, missd luonnontorvensoitto syntyi ja kehittyi 1600- ja 1700-
lukujen vaihteessa. Boomistd soittajat levittdytyivdt ympéri Eurooppaa halliten pit-
kddn koko kenttaa.

Dauprat oli opettajana ilmeisen vaativa ja opetuksessaan jarjestelmélli-
nen. Monista hdnen oppilaistaan tuli luonnontorvensoiton suuria mestareita. Dauprat
suoritti itse vuonna 1797 opettajansa Joseph Kennin johdolla Pariisin konservatorion
loppututkinnon ollen ndin yksi ensimmadisisté loppututkinnon suorittajista konservato-
rion historiassa. Dauprat oli myds ensimmaéinen loppututkinnon suorittanut luonnon-
torvensoittaja (Coar 1952, 159). Valitettavasti ei ole tiedossa, mitd Dauprat soitti tut-
kinnossaan, mutta tiedetddn kuitenkin, ettd hdn saavutti ensimmaéisen palkinnon kon-
servatorion loppututkinnossa (Premier Prix). Dauprat valmistui 1798, eli hén oli tuol-
loin vasta 17-vuotias. Han oli aloittanut luonnontorvensoiton 13-vuotiaana vuonna
1794. Ei siis ole ihme, ettd Dauprat vield my6hemminkin halusi takaisin konservatori-
oon opiskelemaan musiikkia. Han luultavasti huomasi, ettei ole vield 17-vuotiaana
kaikenoppinut. Kesti vield 18 vuotta ennen kuin hédn aloitti Pariisin konservatorion
luonnontorvensoiton professorina vuonna 1816. Téassé tehtdvissd hdn toimi 26 vuotta
aina vuoteen 1842 asti.

Dauprat’n tunnetuimpia oppilaita olivat muun muassa Joseph Francois
Rousselot (1803—-1880), Jacques-Frangois Gallay (1795-1864), Mathieu Gustave Ba-
neux (1825-1878), Edouard Alexis Bernard (1806—1847), Francois Jacqmin (1793—
1847), Antoine Victor Paquis (1812—2?), Joseph Emile Meifred (1795-1864) ja Dona-
tien Urbin (1809—-1857). Heistd kaikista tuli soittajia Ranskan orkestereihin. Gallaysta
ja Meifredista tuli my0s keskeisid opettajia Pariisin konservatorioon. Meifred oli vent-
titlitorviluokan 1833—1867 ja Gallay luonnontorviluokan professori vuosina
1842—1864. Gallay piti itsepdisesti kiinni luonnontorvensoiton opetuksesta eikd 1dm-
mennyt venttiilitorven kéytolle lainkaan. Hén olikin yksi aikansa suurimpia luonnon-
torvensoiton virtuooseja. Meifred puolestaan kehitti venttiilitorvea eteenpdin ja yhdisti

ansiokkaasti luonnontorvensoiton kéasitekniikkaa venttiilitorven soittoon.
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5.5 Dauprat’n ohjeita kdyritorvensoiton opettajille

”Han, joka haluaa opettaa, ei voi varustautua liiallisella karsivillisyydelld, rohkeudella
ja perddnantamattomuudella ennen omistautumistaan tdhdn ammattiin” (Dauprat
1994/1824, 356). Dauprat’n mukaan opettajaksi kehittyessd on tarkedd muistella oman
opettajan neuvoja ja esimerkkejd ja tarkastella niitd oman kokemuksensa valossa. Li-
sdksi on tarkkailtava muiden opiskelutovereiden erilaisia kykyjé, dlykkyyden lajeja ja
luonteita. Opettajaksi aikovan tulisi myos kehittdd taitoaan ilmaista ajatuksiaan ja
ideoitaan mahdollisimman selkeésti. Ajan tuoma kokemus on tirkedd, mutta opettajan
omaa soittotaitoa on pidettdvé ylld jatkuvasti. Muuten opetuksesta tulee epiaitoa tai
ristiriitaista pidemmélld olevien oppilaiden periaatteiden kanssa. (Dauprat 1994/1824,
356.)

Dauprat tekee myo0s tidrkedn huomion siité, ettd oppilaat ovat hyvin eri-
laisia ja kehittyvit eri tahtia (Dauprat 1994/1824, 356). Tami on opettajan otettava
huomioon. Dauprat uskoo asteittaiseen kehittymiseen. Varsinkin nuorten oppilaiden
kohdalla on sddstettivd oppilaan voimia, jottei tyon rasitus nouse liian korkeaksi. As-
teittainen tyon mairin lisddminen on Dauprat’n kokemusten mukaan tehokkain tapa
kehittdd oppilaan kykyja. Joitain oppilaita tiytyy ehka hillitd, toisia taas kannustaa ja
tyOntdd eteenpdin, jotta he eivét lannistuisi. Yksi Dauprat’n menetelmistd oli valita
oppilaalle aina sopiva etydi. Jos etydi on liian vaikea, se vain turhauttaa ja voi lannis-
taa oppilaan. Dauprat’n mukaan on aina etsittdva jokin kiertotie, jokin muu keino, jol-
la oppilaan voi johdattaa huomaamattomasti ja véhitellen sen ongelman ratkaisuun,
joka on vaivannut hinti. ”Ylivoimaisesti paras keino onnistua on analysoida” (Daup-
rat 1994/1824, 357). Jos joku fraasi on teknisesti liian vaikea, se pitdd pilkkoa osiin ja
harjoitella yksityiskohtaisesti ja rauhallisesti pienemmissé osissa. Télloin vaikeimmat-
kin fraasit on mahdollista oppia hallitsemaan, kunhan ne ovat kirjoitettu soittimelle
edes jotenkin sopivasti. (Dauprat 1994/1824, 357.)

Dauprat’n mukaan opettajan tulee aina kiinnittdd huomiota oppilaan soit-
toasentoon, instrumentin asentoon sekd sithen, etteivdt ansatsi (huuliasete) ja kdden
asento kellossa vaihtele litkaa (Dauprat 1994/1824, 357). Soitettava musiikki on valit-
tava huolellisesti sen mukaan, mikd on oppilaalle hyddyllistd. On otettava huomioon,
mitkd teokset kuuluvat oppilaan peruskoulutukseen ja mitka eivét. Teoksia valittaessa
on syytd ottaa huomioon myds oppilaan omat mieltymykset. Dauprat’n mukaan timén

lisdksi on vield tirkedd olla soittamatta mitddn mikd pilaa oppilaan sdvelkorvan” tai
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mikd on hyvdn maun tai sdintdjen vastaista. (Dauprat 1994/1824, 357.) Sdannailla
Dauprat tarkoittanee oman aikansa vallitsevia kdytdnt6ja Pariisin musiikkielamassa.

Kéyritorvensoitonopettajille suunnatuissa ohjeissaan Dauprat puhuu
myos siitd, ettd joillakin oppilailla saattaa tulla jossain vaiheessa pysdhdys kehityk-
seen: aivan kuin jokin vastus olisi tullut edistymisen eteen. Tamin vastuksen yli paa-
semiseen tarvitaan vaivanndkod, perddnantamattomuutta ja energiaa, joita kaikilla ei
valttdmatti ole tarpeeksi. Nama jaavit Dauprat’n mukaan (1994/1824, 357) keskin-
kertaisiksi soittajiksi: “He (keskinkertaisuudet) voivat olla sopivia tydskentelemdin
orkesterissa, missé, jilleen kerran, ei esityksen tasolta vaadita turhan paljon. Mutta on
taiteilijoiden muodostamia kokoonpanoja, joissa sellaiset oppilaat olisivat vadrdssi
paikassa, koska he kohtaisivat lukuisia tilanteita, joissa he huomaisivat omat puutteen-
sa ja kyvyttomyytensd.” (Dauprat 1994/1824, 357.)

Jotkut teknisesti taitavat oppilaat saattavat toisaalta viedd lahjakkuuttaan
aivan vaarddn suuntaan. Syynd saattavat Dauprat’n mukaan olla ”hengen heikkous”,
ailahtelevainen mielenlaatu, kuumapdisyys tai kypsymattomyys (Dauprat 1994/1824,
357). Télldin oman tekemisen tarkasteleminen ei koskaan ohjaa heidén harjoitteluaan
tai julkisia esiintymisidén. Ilman tarkkaavaisuutta ja oman tekemisen peilaamista ei
voi oppia olemaan itsendinen taiteilija. Terve itsekriittisyys korvaa opettajan silloin,
kun opettaja ei ole antamassa ohjeitaan. (Dauprat 1994/1824, 357.)

Dauprat hyokkaa kirjassaan vahvasti sitd nikemystd vastaan, ettei oppi-
laille tulisi koskaan opettaa kaikkea mitd opettaja tietdd, koska télloin oppilaat saatta-
vat jonain pidivdna ylittdd opettajansa osaamisen. Hanen mukaansa “Tdméa on egois-
min, kaikkien taiteiden anti-filosofian jarkeilyd. Meiddn oppilaamme ovat lapsiamme,
ja kaikki mitd olemme oppineet, olemme velkaa heille.” (Dauprat 1994/1824, 357.)
Dauprat’n mielestd kukaan meistd ei pysty sanomaan, ettd olisi padssyt kehityksen
paitepisteeseen. Luonto on saattanut antaa joillekin oppilaistamme uusien keinojen
keksimisen tai vanhojen parantamisen lahjan. Télloin, jos olemme pitidneet joitain tie-
toja itsellimme, on se hyvin tuomittavaa. Opettajan tulisi pitdd oppilaiden menestysti
ja edistymistd hienoimpana palkintona hénen ty0stddn ja huolenpidostaan. (Dauprat
1994/1824, 357.)

Opettaja voi Dauprat’'n mukaan kohdata monenlaisia vastoinkdymisid
tyOssddn. Namai vastoinkdymiset ovat tuttuja myds tdnd pdivand opettavalle: on oppi-
laita, jotka eivét vuosien yrityksen jalkeenkdin ymmérrad opetuksemme siséltod tai sel-

laisia, jotka useiden vuosien opetuksen jilkeen paittidvit vaihtaa instrumenttia tai jopa
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ammattia. Vaikeiksi opettajan kannalta Dauprat laskee myds ne oppilaat, jotka tultu-
aan kannustuksesta ylpeiksi, luulevat olevansa ihmelapsia ja ldhtevit matkaan ilman
ohjausta ja tukea, perusteettoman itseluottamuksen varassa. On my0s vaikeaa kokea
opiskelijan ennenaikainen kuolema, varsinkin, jos hin on heréttdnyt suuria toiveita tai
jo lunastanut ne. Turhautumista voi aiheuttaa myds se, jos opiskelija haluaa siirtya toi-
selle opettajalle, joko mielen ailahtelevaisuuden vuoksi tai siitd syystd, ettd toinen
opettaja on saanut houkuteltua hénet opetukseensa. Vaikeita tilanteita ndiden lisdksi
ovat myds ne, jos oppilas ei tdytd odotuksiamme julkisessa esiintymisessd joko janni-
tyksen tai jonkin muun, jopa opettajasta tai opiskelijasta riippumattoman asian seura-
uksena. Opettaja saattaa lisdksi kohdata ansaitsematonta kritiikkid ihmisiltd, jotka
syyttavit hdantd oppilaan huonosta menestyksestd. (Dauprat 1994/1824, 358.)
Rakentavan kritiikin antaminen ei ole koskaan helppoa. Dauprat’n mie-
lestd luonnontorvensoiton arvosteleminen oli hdnen aikanaan vield vaikeampaa kuin
muiden instrumenttien. Tdma johtui hdnen mukaansa siitd, ettd kuulijoiden korvat oli-
vat tottuneet vuosien ajan kuulemaan pelkéstién F-viritysputken ddnenvirid. Muita vi-
ritysputkia kuulleessaan he saattoivat helposti tuomita koko esityksen, koska eivét
ymmartineet eri viritysputkien erilaisia ddnenvérejd eivatkd niiden vaikeuksia. Daup-
rat mainitsee myos, ettd jos kdyrdtorvikappale oli kirjoitettu muuhun sévellajiin kuin
F-viritysputken ensimmadiselle tai viidennelle asteelle pohjautuville sdvellajeille, esitys
oli alttiimpi kritiikille. Hdn ohjaakin sekd opettajia ettd opiskelijoita olemaan valitti-
mattd ndistd mielipiteistd, jotka aika joka tapauksessa tulee korjaamaan. Muuten
Dauprat’n mukaan kuultaisiin musiikkia pelkéstddan kahdessa tai kolmessa sdvellajissa
F-viritysputkella soitettuna. Kuitenkin hdn painottaa, ettd opettajan tulisi aina ohjata
oppilasta soittamaan sellaisia teoksia, jotka eivit ole hénen taitojensa ulottumattomis-
sa. My®0s siind tilanteessa, ettd oppilas haluaisi itsepdisesti soittaa liian vaikeita teok-
sia. Kritiikin antamisesta Dauprat toteaa (1994/1824, 358-9), ettd opettajan oppilaalle
antama kritiikki olisi kaikkein hyddyllisinté silloin, kun sitd annettaessa ”piikit piilote-

taan kukkien alle.” (Dauprat 1994/1824, 358-9.)
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5.6 Dauprat’n ohjeet ja timén péivin kiyritorvensoitonopettaja

Dauprat’n pitdiminen yhtend 1800-luvun merkittdvimmistd kayratorvensoitonopettajis-
ta ei ole perusteetonta. Hanelld oli selvésti hyvin pedagoginen luonne ja psykologista
silmdd opetukseen. Hénen johdollaan opiskelu on luultavasti ollut johdonmukaista,
haastavaa, mutta samalla my0s turvallista. Dauprat painotti aina oikeanlaisten etydien
antamista oppilaan senhetkisiin tarpeisiin. Luonnollisesti hin sdvelsi etydit itse. Daup-
rat’sta saa sellaisen kuvan, ettd hin vilpittomasti valitti oppilaistaan ja halusi antaa
kaikkensa, jotta ndmai pystyisivdt kehittymadn vield opettajaansakin pidemmélle. Tar-
ked huomio on my®ds se, ettd Dauprat painotti oppilaiden omaa tarkkaavaisuutta ja ar-
viointikykya, koska opettaja ei tulisi aina olemaan ldsnd auttamassa ja ohjaamassa.
Kaikki Dauprat’n huomiot vaikeiden paikkojen jakamisesta osiin ja analysoimisesta
sekd oppilaan soittoasennon ja tekniikan tarkkailusta pétevét tdysin timénkin pdivan
opettamiseen.

Dauprat vaikuttaa olleen hyvin tarkkasilméinen opettaja, joka suhtautui
oppilaaseen ja opetukseen kokonaisvaltaisesti. Hén tarkkaili kehon kiyttod ja tiedosti
myos, ettd oppilaat ovat erilaisia ja kehittyvit eri tahtiin. Myds musiikin tekeminen ja
innostaminen olivat hinelle hyvin tirkeitd asioita. Birchard Coarin mukaan (1952, 68)
Dauprat oli ensimmadinen, joka liitti melodioita harjoitusten yhteyteen kdyritorvensoi-
ton oppikirjassaan. Sitd ennen oppikirjat olivat olleet hyvin pitkélti painottuneita tek-
niseen suorittamiseen. Pelkét tekniset harjoitukset eivdt usein innosta opiskelijaa.
Dauprat yhdisti tekniset harjoitukset melodioihin. Taémé on hyvin tirked ldhestymista-
pa myos tandkin pdivand. Ajoittain pelkéstdin jonkin teknisen asian harjoittaminen te-
kee hyvad, mutta olisi tirkedd, ettd musiikin tekeminen olisi aina ldsnd my0s teknises-
sd harjoittelussa.

Nimenomaan Dauprat’n asenne opettamiseen olisi hyvin merkittdva ha-
neltd opittava asia tdiméankin pdivdn kdyriatorvensoitonopettajalle. Keskeisinti ja ihail-
tavinta siind on, ettd Dauprat painottaa opettajan itsekorostuksen jéttdmistd pois aina
kaikissa opetustilanteissa. Liiallinen itsekorostus tekee opetustilanteen vuorovaikutuk-
sesta ja myos taiteen tekemisestd epdaitoa. Tdlloin opettajalle on tirkedmpdd luoda
uraansa ja nostaa omaa statustaan ja arvoaan oppilaan kustannuksella. Epiaidolle
opettajalle on vaikeaa antaa kaikkensa oppilaan eteen, pistii itsensé ja osaamisensa li-
koon niin, ettd oppilaasta voisi kehittyd vield opettajaansa parempi, osaavampi ja ym-

martdvampi. Jos opetustilanne on molemmille oppimistilanne, tilloin vuorovaikutuk-
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sesta tulee mahdollisimman aitoa, luovaa, hedelmillistd ja tehokasta. Opettajan olisi
tarkedd olla ldsnd oppilaan kanssa ja ratkaista eteen nousevat ongelmat hénen kans-

saan yhdessa.

5.7 Omia kokemuksiani Dauprat’n Méthode de Cor-Alto et Cor-Bassen kiyttimi-

sesti luonnontorvensoiton opetuksessa

Olen kayttanyt Dauprat’n soitonoppikirjaa apunani luonnontorvensoitonopetuksessani
kahden vuoden ajan. Kéayttdmaélld Dauprat’n kirjan ohjeita esimerkiksi kdden asennos-
ta ja avointen ja peitettyjen ddnten soittamisesta sekd kirjan monipuolisia harjoituksia
oppilaani ovat oppineet suhteellisen nopeasti luonnontorven kasitekniikan. Dauprat’n
kirja on my0s innostava ldhde luonnontorvensoittoon. Kirjan avulla on mahdollista
saada kuvaa 1800-luvun alun pariisilaisesta musiikkieliméstd ja luonnontorvensoitta-
jan tyostd. Tdma voi olla innostavaa sekd opettajalle ettd oppilaalle. Koen, ettd Daup-
rat’n kirja on ehdottomasti paras soitonoppikirja luonnontorvensoiton aloittamiseen.
Kirjasta 10ytyy materiaalia aina luonnontorvensoiton alkeisopetuksesta solistiseen
ammattiopetukseen saakka. Kirjan harjoitteita voi kuitenkin hyvin kiyttdd my6s mo-
dernin kdyrédtorven soitonopetuksessa. Nykyisen kdyrédtorven soitonopetukseen opetta-
jalla on toki tédnd pdivdnad valittavana hyvin monipuolisesti opetusmateriaalia. Eri mai-
den historialliset kdyratorvensoitonoppikirjat olisivat kuitenkin hyvi ja innostava lisd

opetusmateriaaliin modernien soitonoppikirjojen rinnalle.
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kirjasto.
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6. DAUPRAT’N AJAN KAYRATORVIKIRJALLISUUDESTA

6.1 Kéyritorvikirjallisuuden nelji aikakautta

Dauprat jakaa (1994/1824, 362) omaa aikaansa edeltivén kayratorvikirjallisuuden nel-
jaan eri aikakauteen. Ensimmadinen aikakausi sisédlsi metsédstysfanfaarit (—1639). Ne
ovat sdilyneet ohjelmistossa meiddn pdiviimme saakka. Toinen aikakausi alkoi, kun
kéyritorvi liitettiin orkesteriin (1639-)."* Instrumentin rekisteri ulottui silloin kirjoite-
tusta pienestd g:std kaksiviivaiseen g:hen. Metsidstystorvella soitettiin vain luonnonsé-
velsarjan ddnid kyseiselld vililld. Viritysputken vaihto antoi mahdollisuuden saada
instrumentista eri sdvellajien ddnid. Kirjoitettuja kaksiviivaisia F- ja A-d4nié kdytettiin
joskus, mutta ne soitettiin avoimina dénind epdpuhtaasti metséstystorvensoittajien ta-
paan. Instrumentista pidettiin silloin kiinni vain yhdelld kadelld, eli kellossa ei ollut
katta. Vield 1800-luvullakin oli musiikissa kédsite “pavillon en I’air”, mikd tarkoitti
nimenomaan kellon nostamista ilmaan ja kdden ottamista pois kellosta. Sitd kdytettiin
suurissa orkestraalisissa sdvyissd. Soittajat eivit pitdneet tistd, koska se nosti viritysta
ja vaikeutti d4niin osumista, joten kdden poisottamisesta véhitellen luovuttiin. Autent-
tisessa 1800-luvun musiikin esittdmisessd kasi tulisi kuitenkin ottaa pois kellosta sil-
loin, kun nuotissa lukee pavillon en 1’air”. Tdmd muuttaisi d4nen sdvyd paljon
enemméin metsdstystorven suuntaan kuin pelkkd torven kellon nostaminen. (Dauprat
1994/1824, 362.)

Kolmas aikakausi (n. 1740)" alkoi, kun oivallettiin laittaa kisi kelloon
ja muodostaa sen avulla luonnonséivelsarjasta puuttuvat ddnet. Samalla saatiin haltuun
instrumentin koko rekisteri. Talloin alkoi myos kehittyé kaksi eri soittajatyyppid: Cor-
Basse ja Cor-Alto. Télla aikakaudella luonnontorvi alkoi jalostua musiikillisesti mui-

den instrumenttien veroiseksi. Instrumentin ohjelmisto laajeni nopeasti, ja sille sdvel-

14Ensimmainen kiyritorven esiintyminen nuotinnetussa musiikissa oli Cavallin (1602-1676) Le
Nozze di Teti e di Peleo -oopperassa (Venetsia 1639), jossa on pieni metsastystorvien fanfaari

(Humphries 2000, 7).

'* Tukkeamistekniikan kehittiji Hampel liittyi Dresdenin hovin orkesteriin vuonna 1737 (Humphries

2000, 10). Han luultavasti kehitti tukkeamistekniikan sité seuraavina vuosina.
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lettiin jo suhteellisen vaikeata musiikkia. Kolmannen aikakauden musiikkia ei kuiten-
kaan enéd soitettu Dauprat’n aikana. Hanen mukaansa syystékin, koska sen musiikilli-
nen sisdltd ei vastannut endd ajan mieltymyksid Ranskassa. Jopa Giovanni Punton
konsertot olivat hinen mielestddn jo aikansa elédneitd, ja niitd ei Dauprat’n mukaan
endd soitettu julkisesti. (Dauprat 1994/1824, 363.)

Neljds aikakausi alkoi Pariisin konservatorion perustamisen myd6ta
vuonna 1795. Konservatorion opettajat Domnich, Duvernoy ja Kenn sdvelsivit teok-
sia, jotka korvasivat edellisen aikakauden teokset. Ne vastasivat enemmén ajan henked
ja mieltymyksid. Dauprat’n ollessa professorina soitettiin enimmékseen neljannen ai-

kakauden musiikkia. (Dauprat 1994/1824, 363.)

6.2 Kiyritorvioppilaiden perusohjelmistoa Dauprat’n aikana

Luettelen tdssd luvussa kappaleita, joita Dauprat piti kdyrdtorven perusohjelmistona ja
joita hdn my®ds suositteli oppilaidensa soittavan. Dauprat kédytti néitd kappaleita omas-
sa opetuksessaan ja eteni progressiivisesti duoista suurempiin kokoonpanoihin péétyen
konserttoihin. Ideana oli se, ettd konserttoja soittaessaan oppilaan musiikillinen kasi-
tys olisi kehittynyt jo niin paljon, ettd hén pystyisi omaksumaan kaikkien sdestdvien
instrumenttienkin osat. Ndin hén pystyisi vaikuttamaan my0s sdestykseen. Dauprat’n
mukaan luonnontorviduojen jilkeen oppilaan oli hyvé soittaa myods duoja pianon tai
harpun kanssa, jotta hin oppisi muokkaamaan soittotyylidén ndiden erilaiseen sointiin.
(Dauprat 1994/1824, 364-365.)

Opetuksen Dauprat aloitti luonnollisesti oman kirjansa harjoituksilla, ja
ne kulkivat mukana koko opetuksen ajan. Héan kéytti myos Mengozzin laulunoppikir-
jaa ja piti sitd erittdin soveltuvana ja hyodyllisend myos luonnontorvensoiton opiske-
luun. Oppilaat soittivat Mengozzin lauluoppikirjan siveltapailuharjoituksia D-, Es-, E-
, F- ja G-viritysputkilla. Dauprat’n mukaan harjoitusten avulla oppilas oppi fraseeraus-

ta sekd ornamenttien ja lomasdvelten oikeaoppista kdyttod. (Dauprat 1994/1824, 364.)
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Savellyksid, joita Dauprat kéytti opetuksessaan:

- Kenn, Philip (c. 1757-1808): duoja op. 2; 36 duoa; konsertto

- Duvernoy, Frédéric Nicolas (1765—-1838): duoja op. 3; 1. konsertto

- Jacqmin, Francgois (1793—-1847): duoja op. 1

- Devienne, Francois (1759—-1803): 12 trioa; konsertto

- Reicha, Anton (1770-1836): 24 trioa E-duurissa; 12 trioa kahdelle luonnontorvelle
ja sellolle (sovitettu myos kolmelle luonnontorvelle)

- Punto, Giovanni (1746-1803): kvartetot

- Eler, André-Frédéric (1764—1821): kvartetot; konsertto

- Domnich, Heinrich (1767—-1844): konsertto; concertino

- QGallay, Jacques-Frangois (1795-1864): soolot

- Widerkehr, Jacques (1759—-1823): concertino

- Blasius, Frédéric (1758-1829): Sinfonia Concertante kahdelle luonnontorvelle

(1795)

Y114 olevasta luettelosta huomaa, ettd kdyrdtorven perusohjelmisto on
tdnd pédivand hyvin erilainen. Ainoastaan Reichan trioja ja Gallayn sooloja soitetaan
saannollisesti. Muutamia muita kappaleita soitetaan ehkd satunnaisesti, mutta osa sa-
veltdjistd on tidnd pdivina tdysin tuntemattomia. Suurin osa ylld olevan luettelon sivel-

téjistd oli kdyrdtorvensoittajia.

Omista sdvellyksistddn Dauprat soitatti oppilaillaan erityisesti seuraavia teoksia:

- duojaop. 14

- trioja, kvartettoja ja sekstettoja erivireisille luonnontorville op. 8 ja 10
- kolme suurta trioa E-vireisille luonnontorville op. 4

- kuusi duoa Es-vireisille luonnontorville op. 13

- soolotop. 11,12, 16ja 17

- konsertotop. 1,9, 18 ja 19

Namaé teokset olisivat erinomaisia kappaleita myos timén paivin perus-
opetukseen sekd luonnontorvensoiton ettd modernin kéyritorvensoiton opiskelijoille.

Siind vaiheessa, kun Dauprat’n oppilaat hallitsivat nima teokset sekd Méthode de Cor-
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Alto et Cor-Bassen toisen osan vaativat etydit, he olivat valmiita Dauprat’n ja muiden

sdveltdjien konsertoille. (Dauprat 1994/1824, 365.)

6.3 Dauprat’n oppilaiden tutkintokappaleita

Birchard Coarin tutkimuksesta A Critical Study of the Nineteenth Century Horn Vir-
tuosi in France kdy ilmi Dauprat’n joidenkin oppilaiden Pariisin konservatorion lop-
pututkinnossaan soittamat sdvellykset. Esimerkiksi kun Rousselot sai ensimmaéisen
palkinnon loppututkinnostaan (Premier Prix) vuonna 1823, hén soitti Gallay’n soolon
ja Dauprat’n konserton. Paquis sai toisen palkinnon vuonna 1835 ja soitti puolestaan
Dauprat’n konserton ja Rousselot’n Air Varién. Kun Baneux sai ensimmaéisen palkin-
non vuonna 1840, hédn soitti Dauprat’n konserton. Huomattavaa on, ettd useimmiten
Dauprat’n oppilaiden loppututkinnossa kuultiin juuri Dauprat’n sdvellyksid. Sama
koskee my06s muita 1800-luvun ranskalaisia kdyridtorvipedagogeja. Meifredin opetta-
essa 1833—1864 kuultiin puolestaan suurimmaksi osaksi hdnen sdvellyksidén, ja Gal-
layn aikakaudella 1842—1864 kuultiin 1dhinnd Gallayn sdvellyksid. Jean Baptiste Vic-
tor Mohrin (1823—-1891) opettaessa 1864—1891 kuultiin loppututkinnoissa Mohrin sé-
vellyksid. Vasta 1800-luvun loppupuolella tdmé tapa alkoi hiipua. Mohrin seuraajan
Francois Brémondin (1844—-1925) ollessa professorina vuodesta 1891 1900-luvun al-
kuun kuultiin loppututkinnoissa monipuolisesti eri sdveltdjien musiikkia, vaikkakin
my0s Brémondin omia sédvellyksid. (Coar 1952, 160.)

Aika harva nykyisistd kdyrdtorvensoiton professoreista voi sanoa, etti
hinen oppilaansa soittavat loppututkinnoissaan professorin omia sivellyksid. Useissa
maissa Wolfgang Amadeus Mozartin ja Richard Straussin kdyrétorvikonsertot kuulu-
vat jokaisen kédyrdtorvensoittajan perusohjelmistoon. Naiitd teoksia kuullaan myos hy-
vin usein loppututkintokonserteissa. Suomessa Straussin konsertto on diplomissa pa-
kollinen ja Mozartin konserttoja kuullaan myos ldhes jokaisessa tutkinnossa. On tie-
tysti totta, ettd ne kuuluvat perusohjelmistoon, koska ne ovat vakiintuneet orkesterien
koesoittokappaleiksi, niitd pitdisi soittaa myds loppututkinnossa.

Itse vierastan kuitenkin sitd, ettd musiikin opiskelu tihtéisi pelkéstdan
orkesterikoesoittoihin. Miksi kandidaatti ei voisi diplomissaan soittaa professorinsa
sdveltimaa kiyritorvisonaattia ja B-kurssia suorittava esimerkiksi itse sdveltimainsi

romanssia pianolle ja kdyriatorvelle? Tama voisi tehdd musiikin opiskelusta ja tutkin-
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non suorittamisesta vieldkin mielenkiintoisempaa. Se ei estdisi sitd, ettei perusohjel-
mistoa ehtisi harjoittaa ja hioa riittdvésti. Ammattiopintojen tarkoitus ei toivon mu-
kaan ole se, ettdi muutamaa koesoittokappaletta ja orkesterisooloa harjoitellaan viisi
vuotta. Muusikkouden kehittymisen kannalta monipuolisen ohjelmiston soittaminen
on hyvin tarkeata.

1800-luvulla muusikkouteen kuului luonnollisesti myds séveltdminen.
Saveltdiminen ei tietysti ole pakollista, mutta olisi hyvin suositeltavaa yrittdd luoda
omaa musiikillista kudosta, esimerkiksi tekemélld eri tyylikausien satsinkirjoitusta.
Siind, jos missd oppii paljon musiikin rakenteista ja fraseerauksesta ja oppii myos ar-
vostamaan mestariteoksia, esimerkiksi Mozartin konserttoja ja Bachin orkesterisoolo-
ja. Muusikkona toimiminen tulisi olla eldvad taiteellista tyoskentelyd, ei vain ddnien
mekaanista tuottamista. Siind mielessd 1800-luvun muusikko-sdveltd;illd on meille
paljon opetettavaa.

Pariisin konservatorion loppututkinto oli 1800-luvulla erilainen kuin
esimerkiksi nykyinen diplomitutkinto Suomessa. Loppututkinto oli itse asiassa kilpai-
lu ja samalla ndyte oppilaan kypsyydestd. Jollei oppilas ollut vield kypsd ammattiin
eikd sisdistdnyt professorinsa opetusta, seuraavana vuonna yritettiin uudestaan. Esi-
merkiksi Dauprat’n oppilas Rousselot sai toisen palkinnon loppututkinnostaan vuonna
1822 ja ensimmdisen palkinnon vuonna 1823. Samoin Bernard sai toisen palkinnon
vuonna 1830 ja ensimmadisen 1831. Paquis sai puolestaan toisen palkinnon vuonna
1835 ja ensimmadisen 1836. (Coar 1952, 160.) Kaikki eivit voi kypsyé ja kehittyd soit-
tajana yhtd nopeasti. Sindnsd Pariisin konservatorion kypsyysnidytteen kaltaisella kil-
pailulla on puolensa: siind oppilas ldhetetdéin matkaan vasta, kun hin tdyttda tietyn

vaatimustason.

6.4 Dauprat siveltajina

Dauprat omisti elaméinsé kayratorvimusiikin kehittdmiselle. Han pyrki esittiméén vain
sellaisia teoksia, jotka hdnen mielestddn olivat sdvellyksellisesti tarpeeksi korkeatasoi-
sia. Oppilaiden ja kdyritorvensoitonopettajien ohjaamisen lisdksi hidn pyrki koulutta-
maan myoOs sdveltdjid, jotta he osaisivat kirjoittaa paremmin ja monipuolisemmin
luonnontorvelle. Tarked osa musiikillista toimintaa hénelle oli sdveltdd itse, koska hin

oli hyvin tyytyméton aikansa puhallinmusiikkiin. Dauprat’n sidvellyksid pidetdén erit-
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tdin korkeassa arvossa kayratorvikirjallisuudessa. Esimerkiksi hdnen kolme kvintetto-
aan luonnontorvelle ja jousikvartetille (op. 6) ovat Birchard Coarin (1952, 66) mukaan
parhaimpia teoksia, mitd kdyritorvelle sdvellettiin Dauprat’n elinaikana. Niiden yla-
puolelle yltavit hanen mukaansa vain Mozartin ja Beethovenin vastaavalle kokoon-
panolle sdveltimét teokset.

Kuten jo johdannossa mainitsin, Dauprat opiskeli harmoniaa Catelin ja
sdvellystd Gossecin johdolla Pariisin konservatoriossa. Hén oli kuitenkin hyvin tyy-
tyméton sédvellysopintojensa tuloksiin. Niinpd han vuonna 1811 hakeutui vield
Reichan oppiin Pariisin konservatorioon. Han opiskeli Reichan johdolla kolme vuotta,

ja voidaan sanoa Reichan olleen hinelle tirkein sdvellyksen opettaja.

Kuva 14. Dauprat’n sivellyksen kansilehti. Pariisin oopperan kirjasto.
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Nuottiesimerkki 29. Dauprat’n siivellyksen 2me Solo de Cor (op. 11, F-vireiselle luonnontorvelle

ja pianolle), alkuperiisen nuotin ensimmaéinen sivu. Pariisin oopperan kirjasto.
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6.5 Luonnontorven kiytosti Dauprat’n ajan orkesteriteoksissa ja oopperoissa

Dauprat késittelee kirjassaan joitakin orkesteriteoksia ja oopperoita, jotka olivat hinen
aikanaan soittajien perusohjelmistoa Pariisissa. Hén tarkastelee teoksia erityisesti siitd
ndkokulmasta, miten niissd on kéytetty luonnontorvea. Dauprat’n mukaan sédveltdjét
eivit ole valinneet luonnontorven viritysputkia pelkéstddn kappaleen sdvellajin ja
luonteen mukaan. Viritysputket valitaan hdnen mukaansa myos teoksen muiden inst-
rumenttien, haluttujen harmonioiden soivuuden, luonnontorvien tarvittavan dénialan ja
erityisissd efekteissa tarvittavien ddnien mukaan. (Dauprat 1994/1824, 387.)

Dauprat késittelee kirjassaan laajasti luonnontorven eri viritysputkien
sointeja ja niille kirjoittamista. Erityisen 1dheinen asia hénelle oli ndiden viritysputkien
yhdisteleminen Kkirjoitettaessa useammalle luonnontorvelle. Néin saatiin rikastettua
sdvellysten sointimaailmaa. Teoksia késitellessddn Dauprat kohdistaa sanansa nuorille
saveltdjille. Han tarkastelee, kuinka valittujen teosten sdveltdjat ovat kdyttdneet luon-
nontorvia ja ndiden eri viritysputkia eri teoksissa erilaisia sointeja ja efektejd aikaan-
saadakseen. Han pyrkii opastamaan nuoria sdveltdjid siind, kuinka luonnontorvelle
kirjoitetaan mahdollisimman monipuolisesti ja musikaalisesti.

On mielenkiintoista tarkastella, mitd teoksia Dauprat nostaa kirjassaan
esiin. Ne ovat jossain miirin eri teoksia, mitd nykyédin soitetaan. Dauprat kasittelee
oopperamusiikin puolelta muun muassa Christoph Willibald Gluckin (1714-1787) Ip-
higénie en Aulidea, Alcestea, Armidea ja Iphigénie en Tauridea, Antonio Sacchinin
(1730-1786) Oedipe a Colonea ja Niccolo Piccinin (1728-1800) Didonia. Orkesteri-
musiikin puolelta Dauprat tarkastelee useampia Joseph Haydnin (1732-1809) varhai-
sia sinfonioita ensimmadisestd aina kuudenteentoista asti.

Dauprat’n mainitsemia sidvellyksid kuullaan aika harvoin tdnd pédivéna.
Haydnin varhaiset sinfoniat esiintyvdt konserttiohjelmissa suhteellisen harvoin. Eika
Gluckin, Sacchinin tai Piccinnin oopperoita esitetd ainakaan Suomessa juuri ollen-
kaan. Joka tapauksessa mainittujen sdveltdjien teokset olivat Dauprat’n aikana 1800-
luvun alkupuolella hyvin suosittuja Pariisissa.

Dauprat’n ohjeet luonnontorvelle kirjoittamisesta saattaisivat olla mie-
lenkiintoisia my0s tdméan padivin sdveltdjéille. Luonnontorven kayttd nykymusiikissa
on vield aika uusi ja kokeilematon asia. Kaikkia sen mahdollisuuksia ei ole missdin
nimessd kéytetty. Luonnontorvelle on uudessa musiikissa kirjoitettu 1dhinnd avoimia

luonnonsévelsarjan d4nid ja luonnonpuhtaita ddnid. Jokaisella viritysputkella on oma
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karakteristinen sointinsa, ja taitavan késitekniikan avulla luonnontorvesta saa esiin
hyvin monipuolisia sdvyjd. Esimerkiksi G-viritysputken kirkas ja trumpettimainen
sointi tai B-basso-viritysputken syvd, tumma ja runsaasti resonoiva sointi ovat sellai-
sia, joita el endd nykyisestd kdyritorvesta kuule. Yldsdvelsarjan luonnonpuhtaiden &a-
nien kautta voi 16ytdd paljon uusia kiyttimattomié sointivirejd sekd myds mikrointer-

valleja.



97

66
Méme TRIO en Tons différens;

mais {oujours ‘dany Ja gamme. de Fo mineur.

N.B.Une scconde clef est placée ici,pour faciliterau compositeur la’ lecture de cc morceau.

) loco P T e ‘ —

: ¢ r z = s z — - —— T
Cor-allo en Lab. S e e D e e e e e e R
; B R s = e B R i B R et

&£ Super: - ; ' - et 1.

Cor-alto, on e e PR Rt e ST Sl s mues & e S
Cor-bagse en Hfub T -~ IFT'TF“‘i*’w_;’:'[\ T 7 %_ww

N Toco . .
o b = ; e = - E
Gor-basse en Fa. \é&%: " e e e o *ﬁ[—h_ 1 i — :
e - v o 35&7. > S
. rd

1 Y
N
)

T

. Py —
1 - Toy
I e T
= ) T 0 ) 7
e ol SO A & 7.

) EAARE = T
[ 7 5 3 g
4 &
'3 N P S —
—f ’ et el - e fie =
j F - ‘ = ] 7t ;
Py, T T i v I 1 ¥ -
—
= o . 4 ¥ ~ el o > A
- T - - . j » & 9 0
D 1 & |l ™. » &
v L' v 7 - : FT T pe v "/ : — };'[)
15%s 1 ¥ T 7 T - T
J 14 -

Nuottiesimerkki 30. Osa Joseph Kennin siiveltiméi trioa (f-molli) Dauprat’n sovittamana kolmel-
le erivireiselle luonnontorvelle. Ensimmaéinen luonnontorvi (Cor-Alto) on As-vireinen, toinen luon-
nontorvi (Cor-Alto tai Cor-Basse) on Es-vireinen ja kolmas luonnontorvi (Cor-Basse) on F-
vireinen. Mikili trio soitettaisiin kolmella samanvireiselld luonnontorvella, peitettyji aiinia tulisi
useammin ja myos usein samanaikaisesti. Sovitettuna kolmelle erivireiselle luonnontorvelle peitet-
tyji 4dnid on vihemmaén ja trio soi uljaammin. Méthode de Cor-Alto et Cor-Basse (1824, 66). Rut-

gersin yliopiston Kkirjasto.
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6.6 Omia kokemuksiani Dauprat’n siivellysten esittiimisesti ja levyttimisesti

Olen perehtynyt laajasti Dauprat’n sdvellystuotantoon ja myds esittdnyt useita hidnen
teoksiaan. Esitin kolmannessa jatkotutkintokonsertissani'® kaksi Dauprat’n teosta: 3.
kvinteton Es-duuri luonnontorvelle ja jousikvartetille (op. 6) ja kuusi kvartettoa erivi-
reisille luonnontorville (op. 8). Sen lisdksi olen esittanyt myds kuutta trioa erivireisille
luonnontorville (op. 8). Ndmé kaikki kdyrdtorviteokset esitimme alkuperdisinstrumen-
tein eli luonnontorvilla. Dauprat’n kvintetossa oli myos jousikvartetilla luonnonkieli-
set instrumentit. Luonnontorviyhtyeelld olemme soittaneet myds Dauprat’'n Grand
Trioa (Op. 4). Néiden teosten lisdksi olen esittdnyt Dauprat’n sonaatin (F-duuri, opus-
numero ei tiedossa) luonnontorvelle ja harpulle sekd luonnontorvella ettd modernilla
kayrétorvella. Lisdksi olen levyttinyt kyseisen teoksen luonnontorvella. Minulla on
ollut myos mahdollisuus esittdd Dauprat’n sekstetto kuudelle erivireiselle luonnontor-
velle (op. 10), mikd on hdnen tunnetuin sévellyksensé. Esitimme teoksen moderneilla
kayrétorvilla. Lisdksi olen soittanut 1dpi ja tutkinut lukuisia muita Dauprat’n sévellyk-
sid.

Kolmas jatkotutkintokonserttini on ollut soittoteknisesti yksi haasteelli-
simmista konserteista tdhén astisella urallani. Luonnontorvi on toki aina suhteellisen
vaikea soitin, mutta Dauprat on vienyt teoksissaan luonnontorven virtuoosisuuden ai-
van uudelle tasolle. Hin kéyttdd koko instrumentin rekisterid hyvin kromaattisesti ja
moduloi usein vaikeisiin sdvellajeihin, jolloin puhallus- ja tukkeamistekniikka joutu-
vat koetukselle. Konsertin teokset eivit olisi venttiilitorvella niin vaikeita kuin luon-
nontorvella. Kvartetossa (op. 8) soitin G-vireiselld luonnontorvella soolo-osuutta. Mi-
nulla kesti pitkén aikaa tottua soittamaan korkealla viritysputkella kromaattisia melo-
dioita korkeassa rekisterissd. Ensimmadisissd harjoituksissa ajauduin jatkuvasti vaériin
ddniin. Huuleni vésyivdt my0s hyvin nopeasti G-viritysputkella soitettaessa. Ennen
Dauprat’n aikaa korkeita viritysputkia kdytettiin yleensd vain orkestereissa, jolloin
niille oli kirjoitettu vain avoimia 44dnid ja yksinkertaisia kulkuja. Dauprat késitteli G-
viritysputkea kuitenkin kuin sooloviritysputkea. G-viritysputken hallitseminen on iso

haaste soittajalle. Sen hallitsemiseksi tdytyy tottua viritysputken erilaiseen puhalluk-

'©13.11.2007 Sibelius-Akatemian konserttisalissa, Helsingissi. Kvintetossa soittivat Tempera-kvartetin
jasenet Laura Vikman, Silva Koskela, Tiila Kangas ja Ulla Lampela. Kvartetossa soittivat lisdkseni The

Golden Horns -kvartetin jisenet Tuomo Eerikdinen, Jukka Harju ja Tero Toivonen.
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sen vastukseen sekd opetella erilainen tukkeamistekniikka kuin esimerkiksi Es-
viritysputkella. G-viritysputkella soitettaessa kidelld tiytyy muodostaa peitettyjd d4nid
huomattavasti ulompana kellossa kuin matalammilla viritysputkilla, jotta peitetyt da-
net eivit olisi ylivireisid. Ainten intonaatiota joutuu myds korjailemaan paljon huu-
liasetteella ja kielelld. Konsertin valmisteleminen oli ty6lastd, koska huulilihasten yli-
rasitus oli koko ajan ldhelld. Vaivanndkoni kuitenkin lopulta palkittiin: kun totuin soit-
tamaan G-viritysputkella, se antoi upean soinnin teokseen. Téllaisia sdvyja ei todella-

kaan kuule endi nykyisillé soittimilla.
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Kolmas kvintetto luonnontorvelle ja jousikvartetille on hieno teos, jota
toivoisi esitettdvdn useammin. Se on kirjoitettu todella haastavasti luonnontorvelle,
mutta jokainen fraasi on kuitenkin toteutettavissa. Dauprat halusi kirjoittaa aina luon-
nontorvelle mahdollisimman monipuolisesti ja kdyttdd paljon eri sdvellajeja. Se tekee
musiikista toki mielenkiintoisempaa ja vaihtelevampaa, mutta samalla haastaa luon-
nontorvensoittajan tekniikan ddrimmilleen, koska peitettyjen dénten mééra lisdéntyy

samalla merkittavasti.
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Nouttiesimerkki 32. Dauprat’n kvinteton Es-duuri partituurin ensimméinen sivu. Dauprat ottaa
heti avausfraaseilla luulot pois timin piivin luonnontorvensoittajalta. Kappaleen ensimmaiset
fraasit kiyttivit luonnontorven rekisteriii hyvin laajasti. Myos peitettyji #inid on kiytetty hyvin

paljon. Laulavan ja tasaisen linjan luominen niilld fraaseilla on todella haastavaa.

Dauprat’lla oli aikanaan aivan eri 1dhtokohta luonnontorvensoittoon kuin
kayrétorvensoittajilla nykyéén, koska hin soiton aloittamisestaan asti soitti pelkéstdan
sitd. Tédnd pdivind me kaikki kdyrdtorvensoittajat aloitamme venttiilitorvella ja to-

tumme sithen. Luonnontorven harjoittelu aloitetaan vasta toden teolla ammattiopinto-
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jen aikana, jos silloinkaan. Sen vuoksi 1800-luvun virtuoosien teokset tuntuvat timén
paivian luonnontorvensoittajasta teknisesti ylitsepddsemattomiltd jarkaleiltd. On pitkd
tie pdidstd sellaiseen hienostuneisuuteen ja herkkyyteen niitd soittaessa, mistd Dauprat
kirjassaan puhuu. Luonnontorvi on aivan eri instrumentti kuin nykyinen tuplatorvi.
Jatkotutkintokonsertissani koinkin, ettd olen suhteellisen vieraan instrumentin kanssa
esiintymadssé. Selvittydni tdstd koettelemuksesta kunnialla on moni asia tuntunut luon-
nontorvella soittaessa helpommalle ja myds soitin vdhemmén vieraalle. Kuvaavaa on,
ettd kun esitin jatkotutkintokonserttini toisella puoliajalla, kvinteton ja kvartettojen
jilkeen, Johannes Brahmsin (1833—1897) trion luonnontorvelle, viululle ja pianolle
(op. 40), se tuntui Dauprat’n teosten jidlkeen helpolta soittaa. Brahmsin trio ei ole
helppo luonnontorvella soitettuna.

Dauprat’n sonaatti luonnontorvelle ja harpulle ei ole teknisesti aivan niin
vaikea teos kuin kvartetot tai kvintetot. Suurimuotoisen sonaatin tyyliin teoksesta 10y-
tyy kuitenkin lukuisia virtuoosisia jaksoja. Sonaatti on kirjoitettu hyvin soivaan tyyliin
luonnontorven keskirekisteriin. Sonaatin toinen osa on muodoltaan teema ja variaatiot,
mikad oli Dauprat’lle hyvin mieleinen sévellystyyppi. Hdn kdyttdd sitd hyvin monessa

teoksessaan.
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Nuottiesimerkki 33. Ensimmaéinen sivu Dauprat’n sonaatista harpulle ja F-vireiselle luonnontor-
velle. Luonnontorven tekstuuri istuu soittimelle erinomaisesti. Harpun osuus sitd vastoin on pai-

koitellen todella hankalasti Kirjoitettu instrumentille.
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Dauprat’n seksteton (op. 10) esitys soitettiin moderneilla kdyrétorvilla.
Tassd esityksessd koin vahvasti, ettd Dauprat’n musiikki ei padse oikeuksiinsa moder-
neilla instrumenteilla. Kyseisesséd sekstetossa on kuusi erivireistd luonnontorvea ja jo-
kaisella niistd hyvin ominainen ja erottuva ddnenviri. Kun teoksen esittdd nykyisilla
kayrétorvilla, sointikuvasta tulee monotoninen ja aavistuksen tylsd. Sekstetto on tekni-
sesti hyvin vaativa my0s venttiilitorville, joskaan ei samassa méérin kuin se olisi
luonnontorville. Pddllimmadisend seksteton soittamisesta jdi tunne, ettd luonnontorvilla
soitettuna musiikista olisi tullut paljon rikkaampaa, eldvimpdi ja mielenkiintoisem-
paa, vaikkakin vaikeampaa soittaa.

Esittiméani Dauprat’n sdvellykset ovat mielestdni erittdin hyvaa 1800-
luvun alun varhaisromanttista kdyratorvimusiikkia. Ne ovat monipuolisempia ja mu-
siikillisesti mielenkiintoisempia kuin monien muiden Dauprat’n aikalaisten kdyrétor-
visdvellykset. Toivonkin, ettd niitd tultaisiin esittiméédn tulevaisuudessa enenevissa
madrin. Dauprat’n sdvellykset eri luonnontorvikokoonpanoille ovat vaikeimpia mité
luonnontorviyhtyeelle on kirjoitettu. Erivireisilld luonnontorvilla on huomattavasti
vaikeampaa soittaa yhteen kuin samanvireisilld luonnontorvilla. Dauprat’n teokset on-
kin hyvi ottaa luonnontorviyhtyeen ohjelmistoon vasta, kun yhteissoitto samanvirei-

silld luonnontorvilla sujuu.
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7. LOPUKSI

Kokoan kirjallisen tyoni viimeisessd luvussa yhteen asioita, jotka Dauprat’n mielestd
ovat tarkeitd luonnontorvensoitossa. Pohdin my®ds, miten Dauprat’n ohjeet ovat sovel-
lettavissa tdmin paivan kdyritorvensoittajalle ja kdyritorvensoittoon.

Ensimmadisend esittelen tiivistetysti asiat, jotka ovat tarkeitd luonnontor-
ven soittotekniikan kannalta. Dauprat’n mukaan luonnontorvea soitettaessa tavoitteena
on mahdollisimman tasainen &dni. Tall6in avoimet d4net ovat kdden avulla kevyesti
peitettyjd ja peitetyt ddnet mahdollisimman avoimia. Kédden muoto ja asento ovat tér-
keitd. Kdden tulee olla kuppimaisessa asennossa tarpeeksi syvélld kellossa. Kasi liik-
kuu kellossa mahdollisimman védhén soiton aikana, vaikka liikutaankin avointen ja
peitettyjen dinten vélilld. Avoimet ddnet myoOs soitetaan aavistuksen pehmedmmin ja
peitetyt ddnet taas vdhdn kovempaa, jotta linja olisi tasainen. Téarkedd on kuitenkin
valttdd peitettyjen dénten sdvyn raaistumista. Avointen ddnten aluke soitetaan peh-
medmmin ja tukittujen taas kovemmin. Sivellajin huonommin soivia 44nid voi avittaa
kovemmalla kielitykselld ja hyvin soivia taas pehmedmmaéllé. Jos jokin 44ni on luon-
nostaan alavireinen, alukkeen tulee olla voimakkaampi ja huuliasetteessa tulla olla
suurempi jannitys. Jos déni taas on luonnostaan ylavireinen, alukkeen tulee olla peh-
medmpi ja huuliasetteen rennompi. Ndiden ohjeiden noudattamisen seurauksena luon-
nontorvensoitto tulee kauttaaltaan vihdn pehmedmmaksi ja tummemmaksi. Avoimien
ja peitettyjen ddnten sointivdrien kontrastit vihenevit ja samalla intervallien vélinen
intonaatio 10ytyy helpommin kohdalleen. Oman kokemukseni mukaan instrumentti
ldhtee télloin soimaan ja toimimaan aivan uudella tavalla. Dauprat’n luonnontorven-
soiton oppikirjan ohjeet ovat siis avain hallittuun luonnontorvensoittoon.

Luonnontorven soittaminen olisi hyddyllistd kokemusta kenelle tahansa
kiyratorvensoittajalle. Soitettuani jo useamman vuoden ajan luonnontorvea sddnndlli-
sesti erilaisissa tyotehtdvissd, olen huomannut, ettd olen luonnontorvensoiton koke-
muksen myota herkistynyt huomattavasti enemmaén sekéd luonnontorven ettd modernin
kayréitorven soinnille. Samalla erityisesti huuliasetteen ja kielen kdyton tuntuma on
herkistynyt huomattavasti. Tdlld on ollut suuria vaikutuksia sointiin, sdvelpuhtauteen
ja ddnten osumatarkkuuteen. Tdmén liséksi tiedostan paremmin erityisesti vanhempaa

musiikkia soittaessani teoksen harmonioiden yhteydet eri viritysputkiin.
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Luonnontorvensoitto on lisdnnyt my0s huomattavasti tuntemustani eri
viritysputkien luonnonsévelsarjoista sekd myos modernin kdyrdtorven eri venttiilien
luonnonsévelsarjoista. Samalla se on my0s herkistinyt luonnonsdvelsarjan eri dénten
sdavelpuhtauksille. Luonnontorvensoitto on my0s kehittdnyt oikean kéteni kayttod
my0s tuplatorvella soitettaessa paremman sidvelpuhtauden saavuttamiseksi sekd moni-
puolisempien sdvyjen aikaansaamiseksi erilaisilla kdden asennoilla. 1700- ja 1800-
luvun musiikin soittaminen tyylinmukaisesti luonnontorvella voi lisdksi kehittdd soit-
tajan lyyrisen ja laulavan soittotavan hallintaa myds tuplatorvella soitettaessa. Lyyri-
nen soittotapa oli erityisesti 1700- ja 1800-luvulla hyvin ihailtua. Soitettaessa laulavaa
fraasia luonnontorvella tidytyy tydskennelld enemmin jokaisen ddnen soinnin sekd
fraasin linjakkuuden eteen. Téstd vahvaan ja linjakkaaseen puhallukseen tottumisesta
voi olla hy6tyd myds venttiilitorvella soitettaessa. Luonnontorvensoitto voi siis paran-
taa kdyritorvensoittotekniitkkaa monin tavoin ja samalla my0s valaista soittajalleen
instrumenttinsa historiallista kontekstia.

Dauprat ottaa teoksessaan kantaa hyvin kokonaisvaltaisesti muusikon
ammatin eri osa-alueisiin. Kéyritorvensoitto on luonnollisesti muuttunut paljon kah-
dessasadassa vuodessa, ja monet Dauprat’n ajatuksistaan ovat enemmankin historialli-
sia kuriositeetteja ja ajankuvaa varittdvid. Toisaalta taas monet hianen ndkemyksistddn
ovat hyvin samanlaisia, joita nykyajan kdyrédtorvensoittajakin kohtaa tydssdan. 1800-
luku oli monessa mielessd kdyratorven menestyksekkdinté aikaa: tilloin se murtautui
lopullisesti ulos metséstysinstrumentin roolistaan ja kehittyi séveltdjien suosimaksi
romanttisten orkesterisoolojen tulkiksi. Romantiikan aikana kéyrétorvi kehittyi kama-
rimusiikissa ja orkesterikirjallisuudessa instrumentiksi, joka sulautui hyvin niin jous-
ten, puupuhaltimien kuin muidenkin vaskisoittimien d4neen. Témén roolin kdyratorvi
on sdilyttdnyt tdhin pdivadn asti.

Monessa mielessd kdyritorvensoittajan tyonkuva on siis samanlaista
kuin Dauprat’n aikanakin. Kahdessasadassa vuodessa kiyrédtorvesta on kuitenkin tul-
lut jossain médrin marginaali-instrumentti sdhkoisten instrumenttien vallatessa alaa.
1900-luku oli muiden vaskisoitinten menestyksekkdintd aikaa. Télloin ne nousivat
usein kaytetyiksi instrumenteiksi modernissa musiikissa ja kevyen musiikin puolella.
Kéayrédtorvi on jddnyt suurimmaksi osaksi ulkopuolelle esimerkiksi big band -
kokoonpanoista ja rockyhtyeiden puhallinsektioista.

Vaskisoittimena kdyritorvi on jossain mielessd jidnne 1800-luvulta: jos

ajatellaan nykymusiikkia, elokuva- ja vithdemusiikkia, kdyrétorvelta halutaan vieldkin
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herooisia, romanttisia ja melankolisia sdvyjd — samoja sdvyjd kuin 1800-luvulla.
Luonnollisesti kdyrdtorvea kdytetddn muunlaisiinkin tarkoituksiin, mutta nidméa ovat
kayritorven ddneen yleisimmin liitetyt sdvyt. Vaikka kéyritorvi on tavallaan1800-
luvun instrumentti, tdima ei tarkoita sité, ettei silld olisi tulevaisuutta. Kiyrétorven déni
voi puhutella vahvasti vield tdmén pdivan ithmistdkin. Kuten 1900-luvun ja 2000-
luvun musiikista huomaa, kdyritorven uskomaton sopeutumiskyky erilaisiin kokoon-
panoihin on tehnyt siitd laajalti kiytetyn instrumentin myds uudessa musiikissa. Jokai-
sen kdyréitorvensoittajan olisi siis hyvad perehtyd 1800-luvun dédni-ihanteisiin ja soitto-
tapoihin. Niiden tulisi mielestidni olla ihanteita vieldkin, eikd pelkdstdén siitd syysta,
ettd monet kdyritorvikirjallisuuden merkkiteoksista on sédvelletty 1800-luvulla. Ro-
mantiikan ajan ddni-ihanteen tavoitteleminen sopii mielestdni loistavasti myos tdman
paivan musiikkiin.

1800-luvun kéyritorvensoiton &dini-ihanteita on kuitenkin mahdotonta
tietdd tarkkaan. Dauprat’n ajalta ei luonnollisesti ole olemassa dénitteitd, ja toisaalta
1900-luvun alunkaan nauhoituksista ei saa selvdd kuvaa instrumentin dinenvéreista.
Dauprat antaa kuitenkin kirjassaan selvid vihjeitd kédyrédtorven dédni-ihanteista. Tarkein
niistd on, ettd oppilaan tulisi aloittaa soitonopintonsa luonnontorven Es-viritysputkella.
Dauprat’n mukaan Es-viritysputki on luonnontorven keskeisin viritysputki. Samaa
mieltd olivat myds Punto, Kenn ja Domnich. Es-putki on ddnenviriltddn tummempi ja
syvempi kuin F-viritysputki, joka on nykyisissd kdyrétorvissa perusviritysputki. Tupla-
torvessa, joka on nykyddn kéytetyin kdyratorvimalli, on yhdistettynd F- ja B-vireinen
puoli. Tuplatorvella soitetaan nykyéén ldhes pelkastdin B-vireiselld puolella. Joissakin
koulukunnissa aloitetaan soittaminen jopa suoraan tuplatorven B-vireiselld puolella.
Tdma johtaa jo aika kauas luonnontorven Es-viritysputken soinnista. Olisikin mieles-
téni ensiarvoisen tirkedd, ettd oppilaalla olisi mahdollista jo opintojensa alkuvaiheessa
kokeilla luonnontorvea ja erityisesti sen Es-viritysputkea tumman ja rikkaan perus-
soinnin 16ytdmiseksi. Kun soittajan korva tottuu Es-viritysputken sointiin, hdn alkaa
hakea samaa sointia my0s tuplatorvesta. Tuplatorven sointia on mahdollista tuoda 14-
hemmads Es-viritysputken sointia, jos soittajalla on soinnista vahva mielikuva ja tun-
tuma.

Dauprat’n aikana luonnontorvet ja suukappaleet oli tehty ohuemmasta
metallista kuin nykydén. Télloin metallinen resonanssi tuli huomattavasti nopeammin
mukaan sointiin ddnenvoimakkuutta kasvatettaessa. Nykyisin kdyrétorvi ja suukappale

ovat paksummasta metallista ja ddnenvoimakkuudet my0s aivan toista luokkaa. Voi-
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makkuuden kasvattaminen on viety ehkd vililld jopa liian pitkdlle. Romantiikan ajan
herkkien sdvyjen, nyanssien ja virien hakeminen olisi tervetullutta myds tdnd pdivana.
Esitysten d4nenvoimakkuus saattaisi tippua, mutta tilalle tulisi paljon rikkaampi paletti
ddnenvérejd. Keinoja tdhin ovat luonnontorveen ja muihin 1800-luvun instrumenttei-
hin, kuten wienintorveen, ranskantorveen ja saksantorveen perehtyminen. Samoja sé-
vyjd on mahdollista hakea modernista instrumentista, jos niistd on muodostunut
mielikuva.

Dauprat’n ajan luonnontorven sointiin vaikutti eri viritysputkien lisdksi
kellossa olevan kdden asento. Kési oli huomattavasti syvemmalld kuin nykydén on ta-
pana pitdé tuplatorvea soitettaecssa. My0s kdden muoto oli kuppimaisempi kuin
nykyisin. Luonnontorvea soitettaessa tulisi ehdottomasti pitdd kéttd kuten Dauprat oh-
jeistaa. Tdlloin avoimista ddnistd tulee vdhdn pehmedmpii ja peitetyistd dénistd soin-
niltaan avoimia &4nid mahdollisimman léhelld olevia. Luonnontorven yleissoinnista tu-
lee télloin pehmedmpi, pydredmpi ja tummempi. Viritysputken ollessa vield Es-
vireinen, luonnontorven perussoinnista tulee Dauprat’n kisitekniikkaa kéytettdessd
kokonaisuudessaan hyvin tumma, pehmed ja pyored. Tétd perussointia olisi hyva ha-
kea myo6s modernilla kdyriatorvella soitettaecssa. Luonnollisesti soittajalla tulisi olla
kiytettdvissd kaikki sdvyt metallisen kirkkaasta vaskisoinnista aina puupuhallinmaisen
kevyeen sointiin. Hyvédna lisdénd modernin kédyritorven sdvypalettiin olisi Es-vireisen
luonnontorven syva ja rikas sointi.

Kellossa olevaa kitta kaytettiin 1800-luvulla my6s musiikin vérittdmi-
seen. Nykyéddn on hyvin tavallista, ettd oikeaa kittd pidetddn koko ajan kellossa sa-
massa asennossa. Asento on kaiken liséksi hyvin avoin, jolloin dénesti tulee kirkas ja
variltddn pasuunamaisempi. Tdmé toimii hyvin orkestereissa, joissa kdyritorvien on
parjattava ddanenvoimakkuudessa muille vaskille. Kamarimusiikissa tdma ei kuiten-
kaan ole ihanteellisin tapa kéyttdd kellossa olevaa kéttid. Entinen opettajani Radovan
Vlatkovi¢ opetti, ettd d4nenvirid ja tunnelmaa on hyvé vaihtaa nimenomaan kaden eri
asentojen avulla. Tédssd ldhestymistavassa on vahva yhteys luonnontorvensoittoon ja
1800-luvun musiikin esittdmiseen. Kun vaaditaan kirkasta ja voimakasta karakteeria,
kidsi voi olla hyvin avoimessa asennossa kellossa. Kun taas vaaditaan hiljaisempia ja
tummempia sévyjd, kdsi voi olla hyvinkin peittdvissd asennossa kellossa. Tama tyyli
sopii erityisesti klassisen ja romanttisen aikakauden teoksiin, mutta sitd on mahdollista

kiyttdd myos muidenkin aikakausien musiikissa.
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Luonnontorvensoitosta kiinnostuneelle Dauprat’n opit ovat hyvin olen-
naisia. Hanen teknisid ohjeitaan voi soveltaa suoraan timén pdivian luonnontorvensoit-
toon. Myos Dauprat’n ohjeisiin musiikin esityskdytdnnoistd on térkedd tutustua, jos
esitettdvand on klassisen tai varhaisromanttisen aikakauden teoksia. Samoin hdnen oh-
jeensa musiikin opiskelusta tai opettamisesta ovat hyvin mielenkiintoisia timén paivin
soittajalle. Niistd voi 10ytdd uusia ndkokulmia omaan tydskentelyyn, jos vain muistaa,
ettd nykyddn kiyrdtorvensoittajan on tyoskenneltdva vieldkin laajemmalla kentilld ja
hallittava vieldkin useampia tyyleja kuin Dauprat’n aikana.

Nakisin mielelldni, ettd Dauprat’n ajan kéyrdtorviteoksia esitettdisiin
enemmankin tulevaisuudessa. Sen lisdksi nédkisin mielelldni, ettd luonnontorvi tulisi
mukaan kiyratorvensoitonopintoihin entisti vahvemmin modernin tuplatorven rinnal-
le. Tarkedd olisi, ettd luonnontorveen perehdyttéisiin kunnolla ja siitd siirrettdisiin si-
vyjd modernin instrumentin soittoon. Valitettavasti nykyddn on usein niin, ettd luon-
nontorvea soitetaan samalla tekniikalla ja tyylilld kuin modernia kédyritorvea. Talloin
instrumentti ei toimi ja suurin osa sen sdvyistd jdd tavoittamatta.

Dauprat toimii myos innostavana esikuvana tdmén pdivin kidyritorven-
soittajalle. Dauprat’n voidaan sanoa olleen musiikillinen renessanssimies. Hén ty0s-
kenteli hyvin laajasti ja monipuolisesti. Dauprat toimi muusikkona Pariisin eri orkeste-
reissa. Tamidn lisdksi hén soitti aktiivisesti kamarimusiikkia. Kamarimuusikkona
Dauprat muun muassa oli mukana kantaesittiméssd Reichan puhallinkvintettoja. Sen
lisdksi han soitti sdédnndllisesti solistina. Opettaminen oli tdrked osa Dauprat’n toimin-
taa. Sen lisdksi hdn sdvelsi erittidin paljon. Dauprat’n voidaan sanoa olleen monipuoli-
sesti sivistynyt, sen verran laaja ja kattava hdnen kdyritorvensoiton oppikirjansa on.
Tahian kaikkeen toimintaan Dauprat suhtautui hyvin intohimoisesti. Esiintyvana taitei-
lijana han halusi valittdd tunnetta ja lampoé kuulijoille. Opettajana ja kirjoittajana hian-
td kiinnosti oppilaiden todellinen auttaminen ja kdyrdtorvensoiton tason nostaminen
Ranskassa. Sédveltdjand hin halusi tehdéd instrumentilleen korkeatasoisempaa musiik-
kia. Dauprat hyddynsi laajasti omaa osaamistaan ja halusi tehdé taidetta omalla inst-
rumentillaan. Tédssa intohimoisessa asenteessa musiikin tekemiseen on opittavaa meille

kaikille timéan pdivin muusikoillekin.
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LIITE 1

1.1 Dauprat’n julkaistut siivellykset (Coar 1952, 148-149 ja Greene 1970,
105-107)

Pariisilainen kustantaja Zetter on toiminut kaikkien ndiden teosten julkaisijana. Tiedot

savellyksestd op. 3 puuttuvat.

- Konsertto Cor-Altolle tai Cor-Basselle ja orkesterille; soolostemmasta kaksi ver-
siota, op. 1.

- Sonaatti pianolle ja luonnontorvelle, op. 2.

- Kolme suurta trioa E-vireisille luonnontorville, op. 4.

- Tableau musical pianolle ja luonnontorvelle, op. 5.

- Kolme kvintettoa luonnontorvelle ja jousikvartetille, op. 6. (1825)

- Duo kéyrétorvelle ja pianolle, op. 7.

- Trioja ja kvartettoja erivireisille luonnontorville, op. 8. (1830). Triot, kvartetot ja
sekstetot erivireisille luonnontorville on julkaistu myo6s 157-sivuisessa kirjassa,
joka sisdltdd yhdeksdn sivun johdannon, jossa kisitellddn luonnontorven eri viri-
tyksia.

- Konsertto nr. 2 F-vireiselle Cor-Basselle, op. 9.

- Sekstetto erivireisille luonnontorville, op. 10.

- Kolme sooloa Cor-Altolle ja Cor-Basselle pianon tai orkesterin sdestykselld, op.
11.

- Kaksi sooloa ja duetto D-vireiselle Cor-Basselle ja G-vireiselle Cor-Altolle pianon
tai orkesterin sdestykselld, op. 12.

- Kuusi suurta duoa Es-vireisille luonnontorville, op. 13.

- 20 duoa luonnontorville vaihtuvilla virityksilla, op. 14.

- Trioja G- ja F-vireiselle Cor-Altolle ja C-vireiselle Cor-Basselle pianon tai orkes-
terin sdestykselld, op. 15.

- Kolme sooloa E-vireiselle Cor-Altolle kolmessa eri sévellajissa, op. 16.

- Kolme sooloa E-vireiselle Cor-Altolle kolmessa eri sévellajissa, op. 17.

- Konsertto nr. 3 E-vireiselle Cor-Altolle tai Cor-Basselle, op. 18.

- Konsertto nr. 4 F-vireiselle luonnontorvelle, op. 19.
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- Kaksi sooloa Cor-Altolle ja Cor-Basselle, op. 20.

- Konsertto nr. 5 E-vireiselle Cor-Basselle, op. 21.

- Skotlantilainen kansanlaulu (La Dame Blanchesta), variaatio luonnontorvelle ja
harpulle, op. 22.

- Teema ja variaatiot, jota seuraa rondo-bolero, pianon tai orkesterin sdestykselld,
op. 23.

- Toinen teema ja variaatiot, paittyy rondoon, op. 24.

- Kolme melodiaa molemmille soittajatyypeille, op. 25.

- Suuri trio kolmelle luonnontorvelle; triossa yksi Cor-Alto ja kaksi Cor-Bassea, op.

26.

1.2 Julkaisemattomat sivellykset (Coar 1952, 149—-150)

- 27 sinfoniaa suurelle orkesterille

- Nous allons le voir, Opéra de circonstance. Sévelletty keisari Napoleonin Bor-
deaux’n vierailua varten.

- Alkusoitto, lauluja Cythere assiegée -baletin tanssi- ja pantomiiminumeroita var-
ten. Esitetty Bordeaux’ssa 1808.

- O salutaris, tenorille, harppu- ja luonnontorviobligatolla ja jousikvintettisdestyk-
sella.

- Useita pienimuotoisia musiikkikappaleita (eng. scene), duoja, trioja ja romansseja.

- Konsertto kdyrétorvelle ja puhallinorkesterille.

- Canon fermé a l’octave, kahdelle E-vireiselle luonnontorvelle (1857)

- Concertino per corno misto (1825)

1.3 Dauprat’n kirjoittamaa Kirjallisuutta (Coar 1952, 150 ja Greene 1970, 107)

- Methodé de Cor-Alto et Cor-Basse (1824). Ensimmaisen painoksen julkaisi Zetter,
toisen (1845) Schonenberger.
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1.4 Julkaisematon Kkirjallisuus (Coar 1952, 150 ja Greene 1970, 107)

- Osia julkaisemattomasta soitonoppikirjasta kaksiventtiiliselle kdyratorvelle (1829).
- Julkaisematon harmoniaoppikirja konservatorion opiskelijoille.
- Julkaisematon musiikin teoreettisen analyysin oppikirja konservatorion opiskeli-

joille. Le Professeur de Musique ou [’enseignement de cet art (1857).
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LIITE 2

TAITEELLISEN TOHTORINTUTKINNON KONSERTTISARJAN OHJEL-
MAT

Konserttisarjan aihe: "Romantiikan ajan kamarimusiikkia ja soolokirjallisuutta kayra-

torvelle, siirtyminen luonnontorvesta venttiilitorveen".

Ensimmiinen jatkotutkintokonsertti

”Romantiikan ajan kiyritorvi I”

maanantaina 19.9.2005 klo 19

Sibelius-Akatemian konserttisalissa

Tommi Hyytinen, luonnontorvi, wienintorvi, ranskantorvi, kdyrétorvi
Anu Hostikka, sopraano

Tiina Korhonen, fortepiano, piano

Tero Toivonen, kdyrétorvi

Hector Berlioz (1797-1828): La Jeune Pitre Breton op. 13 no. 4

sopraanolle, kdyratorvelle ja pianolle

Franz Schubert (1797-1828): Auf dem Strom D 943 — op. Post. 119
lauluédénelle, kdyrétorvelle ja pianolle

Anu Hostikka, sopraano

Tommi Hyytinen, wienintorvi

Tiina Korhonen, piano

Nikolaus von Krufft (1779-1818): Sonate E-Dur
luonnontorvelle ja pianolle

I Allegro moderato

IT Andante espressivo

IIT Rondo alla polacca, Moderato

Tommi Hyytinen, luonnontorvi

Tiina Korhonen, fortepiano



Charles Gounod (1818-1893): 6 piéces mélodiques originales
venttiilitorvelle ja pianolle

pieces 1 (Larghetto) et 5 (Andante)

Tommi Hyytinen, ranskantorvi

Tiina Korhonen, piano

Friedrich Kuhlau (1786-1832): Konzertino f-moll op. 45
kahdelle kayritorvelle

Adagio ma non troppo — Allegro alla polacca —

Larghetto — Allegro alla polacca — Allegro assai

Tommi Hyytinen ja Tero Toivonen, kdyratorvi

Tiina Korhonen, piano
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Toinen jatkotutkintokonsertti

Romantiikan ajan kayritorvi I1

tiistaina 4.4.2006 klo 19

Sibelius-Akatemian konserttisalissa

Tommi Hyytinen, luonnontorvi, ranskantorvi, saksantorvi
Tiina Korhonen, piano

The Golden Horns:

Tommi Hyytinen, Tero Toivonen, Jukka Harju ja Tuomo Eerikdinen

Robert Schumann (1810-1856): Adagio und Allegro Op. 70

Carl Reinecke (1824-1910): Notturno Op. 112
Tommi Hyytinen, saksantorvi

Tiina Korhonen, piano

Jules Massenet (1842—-1912): Andante pour Cor et Piano (Suomen ensiesitys)
Tommi Hyytinen, ranskantorvi

Tiina Korhonen, piano

Vincenzo Bellini (1801-1835): Konsertto F-duuri (Suomen ensiesitys)
Allegro — Larghetto — Allegretto brillante

— Un poco piu adagio — Allegretto brillante

Tommi Hyytinen, luonnontorvi

Tiina Korhonen, piano

Bernhard Crusell (1775-1838): Tre kvartetter for fyra valthorn
I Andantino

I Andante pastorale

IIT Andante

Luonnontorvikvartetti The Golden Horns:

Tommi Hyytinen, Tero Toivonen, Jukka Harju ja Tuomo Eerikdinen
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Heinrich Hiibler (1822-1893): Konsertto neljille kiyritorvelle
I Allegro maestoso
I Adagio, quasi andante

III Allegro vivace

Kayratorvikvartetti The Golden Horns ja Tiina Korhonen, piano



Kolmas jatkotutkintokonsertti
”Romantiikan ajan kiyritorvi I11”
Sibelius-Akatemian konserttisalissa
tiistaina 13.11.2007 klo 19.00
Tommi Hyytinen, luonnontorvi
Tiina Korhonen, piano
Tempera-kvartetti:

Laura Vikman, viulu

Silva Koskela, viulu

Tiila Kangas, alttoviulu

Ulla Lampela, sello

The Golden Horns -luonnontorvikvartetti

Tommi Hyytinen, Jukka Harju, Tuomo Eerikdinen ja Tero Toivonen

Louis-Francois Dauprat (1781-1868): 3. kvintetto Es-duuri op. 6
(Suomen ensiesitys alkuperdisinstrumentein)

I Adagio — Allegro moderato e sostenuto

II Andante, Théme varié

IIT Rondo, Allegro sostenuto

Tommi Hyytinen, luonnontorvi

Tempera-kvartetti:

Laura Vikman, viulu

Silva Koskela, viulu

Tiila Kangas, alttoviulu

Ulla Lampela, sello
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Louis-Francois Dauprat (1781-1868): Kuusi kvartettoa erivireisille luonnontor-

ville op. 8

(Suomen ensiesitys alkuperdisinstrumentein)
Konsertissa kuullaan sarjasta kvartetot nro 1, 5 ja 6
1 Allegro poco agitato

5 Adagio, Marcia funebre

6 Allegro scherzando
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The Golden Horns -luonnontorvikvartetti

Tommi Hyytinen, Jukka Harju, Tuomo Eerikdinen ja Tero Toivonen

Johannes Brahms (1833—1897): Trio op. 40
I Andante

IT Scherzo, Allegro

IIT Adagio mesto

IV Finale, Allegro con brio

Tommi Hyytinen, luonnontorvi

Laura Vikman, viulu

Tiina Korhonen, piano

(Teos esitetddan 1870-luvulla valmistetulla Erard-flyygelilld)



Neljis jatkotutkintokonsertti

”Romantiikan ajan kiyritorvi IV”

Sibelius-Akatemian konserttisalissa

tiistaina 26.2.2008 klo 19

Tommi Hyytinen, luonnontorvi, ranskantorvi ja saksantorvi
Tiina Korhonen, piano

Péivi Severeide, harppu

Jozsef Hars, kdyritorvi

Helsinki Brass Quintet

Janne Ovaskainen ja Ilkka Helanterd, saksalainen trumpetti
Tommi Hyytinen, F-vireinen saksantorvi

Sami Hannula, pasuuna

Miika Jamsai, saksalainen F-tuuba

Paul Dukas (1865—1935): Villanelle
pour Cor avec accompt d’Orchestre ou de piano
Tommi Hyytinen, ranskantorvi

Tiina Korhonen, piano

Henri Chaussier (1854—?): Elégie pour Cor et Harpe
Tommi Hyytinen, ranskantorvi

Péivi Severeide, harppu

Gaspare Luigi Spontini (1774—1851): Divertimento pour Cor et Harpe
I Andante

IT Allegretto

Tommi Hyytinen, luonnontorvi

Péivi Severeide, harppu

Nikolai Rimski-Korsakov (1844—1908): Kaksi duettoa kahdelle kiiyritorvelle
I Vivace
IT Allegretto Scherzando

Tommi Hyytinen ja Jozsef Hars, kdyratorvi
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Alexander Glazunov: (1865—1936): Réverie op. 24
Tommi Hyytinen, saksantorvi

Tiina Korhonen, piano

Alexander Skrjabin (1872—-1915): Romanssi
Tommi Hyytinen, saksantorvi

Tiina Korhonen, piano

Viktor Evald (1860—1935): Kvintetto Nr. 1

Helsinki Brass Quintet

Janne Ovaskainen ja Ilkka Helanterd, saksalainen trumpetti
Tommi Hyytinen, F-vireinen saksantorvi

Sami Hannula, pasuuna

Miika Jamsai, saksalainen F-tuuba



Viides jatkotutkintokonsertti
”Romantiikan ajan kiyritorvi V”
Sibelius-Akatemian konserttisalissa
maanantaina 16.2.2009 klo 19
Tommi Hyytinen, wienintorvi ja tuplatorvi
Anu Hostikka, sopraano

Tiina Korhonen, piano

Matti Néarhinsalo, huilu

Heikki Parviainen, clochette
Arktinen Hysteria -puhallinkvintetti
Matti Nérhinsalo, huilu

Anni Haapaniemi, oboe

Christoffer Sundqvist, klarinetti
Tommi Hyytinen, kiyratorvi

Ann-Louise Wigar, fagotti

Franz Strauss (1822—-1905): Nocturno, op. 7
Tommi Hyytinen, wienintorvi

Tiina Korhonen, piano

Richard Strauss (1864—1949): Alphorn op. 15, Nr. I11
Anu Hostikka, sopraano
Tommi Hyytinen, wienintorvi

Tiina Korhonen, piano

Franz Doppler (1821-1883): Souvenir du Rigi, Idylle, op. 34
Matti Nérhinsalo, huilu

Tommi Hyytinen, wienintorvi

Heikki Parviainen, clochette

Tiina Korhonen, piano

Joseph Rheinberger (1839—-1901): Sonaatti Es-duuri, op. 178
Tommi Hyytinen, wienintorvi

Tiina Korhonen, piano
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Carl Nielsen (1865—1931): Canto Serioso
Tommi Hyytinen, tuplatorvi

Tiina Korhonen, piano

Carl Nielsen (1865—1931): Kvintetto, op. 43
Arktinen Hysteria -puhallinkvintetti

Matti Nérhinsalo, huilu

Anni Haapaniemi, oboe

Christoffer Sundqvist, klarinetti

Tommi Hyytinen, kiyratorvi

Ann-Louise Wigar, fagotti
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