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TIIVISTELMA

Tyo6sséd valotetaan historiallisten ldhteiden pohjalta tdysbarokin (1677~
1722) aikana toisistaan selvésti erottunutta italialaista ja ranskalaista
kenraalibassokdytdnt6d ja toisaalta galanttia tyylid (1722-1775), joka
syntyi italialaisen ja ranskalaisen tyylin yhdistyttya.

Tyo pyrkii olemaan kdytdnnon laheinen. Niinpé tyyleja ldhestytadn nii-
den kysymysten pohjalta, joihin soittaja joutuu realisaatiossaan vastaa-
maan: numeroiden tulkinta, soinnutus basson liikkeiden perusteella,
danten lukumédra ja sijoittelu, sointujen soittotiheys seka lopuksi erilai-
set koristelu- ja vérityskeinot.

Taustaksi néille ongelmille kdyd&an aluksi lyhyesti lapi yleismusiikilli-
sesti italialaisen ja ranskalaisen tyylin erottavat tekijét ja kenraalibasson
synty- ja varhaisvaiheet.

Tutkielman loppuun on koottu luettelo olemassaolevista italialaisista ja
ranskalaisista kenraalibassoldhteistd kosketinsoittimille ennen vuotta
1800. Samoin on selvitetty oppikirjojen modernit kustantajat seké tietoja
kirjastoista, joista teokset 16ytda.






Eerolle, joka antoi alkusysiyksen kRoko prosessille.



“Antakaa anteeksi, rakkaat kollegat, jos tdman tydn hamaralta tarkoitukselta
nayttaa ensi silméykselld, ettéd olen halunnut lahestyé tdman taiteen
oppimista ilman apuanne. Mutta kun harkitsette asiaa uudelleen, huomaatte,
etta tarkoitukseni on hyddyttaa teitd. Kuten viisas fyysikko, joka julkaisee
salaisuuksia ja parannuskeinoja ihmiskunnan hyvéksi, ei tee sitd kollegojaan
tai seuraajiaan vahingoittaakseen vaan auttaakseen “naapuriaan’. Niinpa,
minun todellinen péémééréni on ollut auttaa opiskelijaa, helpottaa aloittelijan
ty6ta, rohkaista ja vetda puoleensa amatdoria ja véhentaa opettajien tyota.
Sietakaa minua, altkaa hautoko vihamielisia tunteita ja olkoon Jumala

kanssanne.” (Francesco Gasparini, 1708.)
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I JOHDANTO
1. TUTKIMUSONGELMA JA TUTKIELMAN RAKENNE

“Kenraalibasso (lat. bassus conti'nuus, bassus genera’lis, it. basso conti-
nuo, basso numerato, ransk. basse continue, basse chiffrée, basse figurée,
saks. Generalbass, bezifferter Bass, engl. thorough-bass, figured bass) oli
vuosien 1600 ja 1750 vilisend aikana vallinnut — sekd erdilld. aloilla,
lahinni kirkkomusiikissa senkin jdlkeen vain hitaasti véistynyt — sdestys-
kéaytantd, jonka mukaan jokin monid@ninen soitin tdydensi improvisoiden
musiikillista kudosta bassoddnen ja siihen (tavallisesti) liitettyjen
numeromerkintjen perusteella; myds bassodéntd vahvistettiin useim-
miten samanaikaisesti jonkin melodiasoittimen avulla.” (Otavan iso
musiikkitietosanakirja, osa 3, s. 403.)

Kenraalibassoon liittyy sen syntyhistoriasta alkaen useita on-
gelmakenttid, joista suinkaan véhdisin ei kaytdnnossa ole se, kuinka
numeroita on eri maissa kulloinkin oletettu tulkittavan. Koska ei ole
olemassa yhtd yhtendistd barokkityylid, ei kenraalibasson soittajalle
riitd numeroiden yhden tulkintatavan omaksuminen. Pdinvastoin,
jo pelkistéa realisaatiosta pitdisi pystyd erottamaan sdvellyksen syn-
tyajankohta ja -paikka. Omasta kokemuksestani tieddn, kuinka hel-
posti kenraalibassonsoitto jaé pelkdn harmonisoinnin tasolle, jota
varitetddn tyylista riippumatta samoin maneristisin koristeluin.

Téssd tyossd vertailen alkuperdisten ldhteiden avulla italialaista
ja ranskalaista tyylid vuosien 1677 ja 1722 vélisend aikana, jolloin
tyylit olivat kaikkein kauimpana toisistaan. Kutsun tétd ajanjaksoa
tyosséni taysbarokiksi. 1722 Jean-Philippe Rameau esitteli sointujen
k&annosajattelun, joka kdynnisti kenraalibasson murroksen ja vai-
kutti osaltaan tyylien sulautumiseen ja véhitellen koko kenraalibas-
sokaytannon surkastumiseen. Tét4 italialaisen ja ranskalaisen tyylin
myShempid vaiheita heijastelevaa tyylid on kutsuttu mm. nimilla
rokokoo, style galant ja les goiits-réunis (“yhdistyneet maut”). Mina
kaytdn siita tassa opuksessa termid galantti tyyli. Halusin sisdllyttad
sen ty6honi ensinndkin siksi, ettd musiikkia, johon tyylid tulisi
soveltaa, on valtavasti, ja toisaalta siksi, ettd erddnlaisena kompro-
missityylind sitd on aloittelijan helppo ldhestya.

Tarkoitukseni on nédyttda, mistd ndma tyylit kdytdnnodssd muo-
dostuvat, mité soittajan on otettava huomioon istuuduttuaan nume-
rot edessddn soittimensa dédreen. Olen halunnut luoda késikirjan,
josta nopeasti 16ytdd vastauksen kdytdnnon soittotilanteessa synty-



Johdanto

viin tyylillisiin ongelmiin. Kenraalibasso ei ole harvojen ja valittujen
salatiede vaan barokkimusiikkiin olennaisesti liittyva sdestyskéay-
tants. En siis halua omistaa titd tutkimusta vain kosketinsoittajille

vaan myos heidédn siestettévilleen: muusikoille, joilla on annos
maalaisjarked, rytmitajua ja mielikuvitusta.

Tutustuttuani historiallisiin kenraalibasso-oppikirjoihin olen
soittotapani lisaksi muuttanut koko suhtautumiseni tahdn musiik-
kiin ja sen opettamiseen. Kirjojen tutkimista haukutaan epétaiteelli-
seksi ja rajoittavaksi, minulle se toi vapauden; vapauden kaikkien
opettajien, yksittdisten ihmisten tekemien valmiiksi pureskeltujen
ratkaisujen kunnioittamisesta. Minun ei endd tarvitse juosta gurujen
peréssi tiedon kultahippusia metsistdméssé, vaan voin seurata suo-
ran kontaktini, oman lihdetulkintani viitoittamaa tietd. Muodit
vaihtelevat nykyajan barokkimuusikoitten keskuudessa, ensin etsit-
tiin autenttista tulkintaa, sitten kirottiin koko termi. Lahteitdkin on
siteerattu fanaattisten heratysliikkeitten malliin, miten ne omia mie-
lipiteitd parhaiten ponkittaisivat. Meilld on kaikilla oikeutemme
omiin tulkintoihimme, mutta miksi niitd on esitettivi historiallisina
tosiasioina. Esitystraditiot ovat aikaa sitten katkenneet, tdtd musiik-
kia voi kukin kisittd4 omalla tavallaan, joka kyseiselle henkilélle on
“se ainoa oikea”.

En tahdo toimia uutena ldhetyssaarnaajana, markkinoida mie-
lipiteitdni. Olen koonnut eri lahteistd 16ytdmaéni informaation yh-
teen, jotta kirjoittajien kisityksid ja ennen kaikkea néitéd kahta tyylid
aikalaisten silmin voisi vaivattomammin vertailla toisiinsa. Olen
halunnut siséllyttad tekstiin mahdollisimman paljon suoria lainoja —
myds osoittaakseni, kuinka varikkéaésti ja hauskasti entisajan kirjoit-
tajat ilmaisivat ajatuksiaan jopa oppikirjoissa. Omia ratkaisujani so-
vellan soittaessani; oivallukseni kenraalibassonsoittajan roolista on
mukana esimerkkind yhdesta ajattelutavasta.

Esittelen aluksi italialaisen ja ranskalaisen barokkimusiikin
eroja yleensd; nama kaksi tyylid kilpailivat suosiosta hoveissa ym-
péri Eurooppaa. Varsinkin ranskalaiset kirjasivat innokkaasti ana-
lyysejadn tyylien hyvistd ja huonoista puolista ja kdrkevid mielipi-
teitd 16ytyi myos saksalaisilta ja englantilaisilta kollegoilta. Yleisesti
tunnustettiin, ettei kukaan soittaja voi tdysin hallita molempia tyy-
leja.

Toisessa luvussa kisittelen lyhyesti kenraalibasson varhaisvai-
heita tarkoituksenani taustan antaminen, ei “keksijan” 16ytdminen
tai ennakoivien mainintojen penkominen. Olen ottanut mukaan
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vain nimekkdimmat, eniten siteeratut tai selkeimmét ohjeet antaneet
ldhteet F. T. Arnoldin valtaisasta opuksesta The Art of Accompani-
ment from a Thorough-Bass as Practised in the 17th and 18th centuries
(Oxford University Press, London 1931).

Italialaiselle, ranskalaiselle ja galantille tyylille on kullekin oma
lukunsa. Kunkin luvun alussa on erillinen johdanto, jossa selvite-
tdadan mahdolliset toistuvat termit ja kdytetyt ldhteet valintaperustei-
neen. Késittelyjdrjestys ja otsikointi on vertailun helpottamiseksi pi-
detty samanlaisena. Ensin kerrotaan perusteet numeroiden tulkin-
nasta, ddnten lukumaééristé ja sijoittelusta sekéd sointujen soittoti-
heydestd, sitten késittelen soinnutusta ja lopuksi koristelua mah-
dollisine erilaisia esitystilanteita koskevine huomautuksineen.
Soinnutus on mukana nimenomaan kéytdnnon vaatimuksesta: ita-
lialaiset numeroivat bassonsa summittaisesti, jos ollenkaan.
Lahteisséni soinnutuksen selvittamiselle basson liikkeistéd kasin oli
uhrattu paljon palstatilaa ja sen lapi kahlaaminen oli todella puu-
duttavaa. Valittaen joudun nyt toteamaan, etten onnistunut omassa
yrityksessani yhtddn sen paremmin; luettelomaisuus ei yksinkertai-
sesti ole véltettdvissd. Kehotankin lukijaa sddstimaan soinnutukseen
paneutumisen kidytinnén tarpeeseen, jolloin' motivaatio on
korkealla ja pelkistetystéd ilmaisusta on vain hyotya.

Kuudennessa luvussa kertaan tyylien tarkeimmaét erot sekd ldh-
teiden avulla ettd omana tulkintanani. Kdyn lapi muuttujat, jotka
mielestédni sadtelevat tietojen kdytant6on soveltamista ja auttavat
kenraalibassonsoittajan roolin tiedostamisessa. Kiireinen lukija, joka
vilittomasti tarvitsee vastauksen ongelmaansa, voi aloittaa suoraan
tastd luvusta. Koska esitys on erittdin pelkistetty, toivon lukijan
malttavan myShemmin kahlata lapi my6s analyyttisemmat luvut.

Viimeisen luvun muodostaa luettelo l6ytamistani naitd kahta
tyylia kasittelevistd oppikirjoista moderneine laitoksineen.
Luettelon pohjana ovat Peter Williamsin ja Georg J. Buelowin listat
(Figured Bass Accompaniment, Edinburgh University Press 1970 ja
Thorough-Bass Accompaniment according to Johann David Heinichen,
Umi Research Press, Ann Arbor, Michigan 1986). Valitettavasti
kaikki kustantajat eivat ilmoita kirjojensa painopaikkaa tai -vuotta,
joten olen osittain joutunut tyytyméa&n epataydelhsen informaation
vélittamiseen.

Esimerkeissa olen pyrkinyt noudattamaan niiden originaalia
asua (esim. palautusmerkkien sijasta olen kiyttanyt korotusmerk-
kid), joskin kirjoitusteknisistd syistd jouduin puolittamaan ja yhdis-
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tamaan kaarella osan alkuperdisen tekstin pitemmistd nuottiar-
voista. En myoskddn piirtinyt kaikille soinnun sévelille omaa
vartta, koska se teki tekstin vaikeammin luettavaksi. Lisédksi siirsin
kaikki esimerkit g- ja f-avaimille.

2. KAYTETYISTA TERMEISTA

Koska haluan painottaa ty6ni suhdetta kéytédnt66n, niin historialli-
seen kuin eldavain, en hyddynni nykydan kaytossa olevaa funktio-
oppia soinnunkéinnosajatteluineen (lukuun ottamatta alla olevien
termien selityksid). Barokin ajattelutavan mukaisesti kenraalibasso-
numerot tarkoittavat intervalleja bassosta ylospéin, esimerkiksi

C A
E & o
L AN3 7.4 5
D)
basson sivel e + terssi g + seksti ¢ +basson oktaavikaksinnus ) 6
f)y— —o
2 =

6

Italialaisen tyylin kadensseja kisittelevassa luvussa kédytédn termeja
toonika ja dominantti, galantin tyylin yhteydessd niiden lisdksi
esiintyy myds mediantti ja johtosdvel, mutta muutoin bassoja
lasketaan “sévellajin” tai “asteikon” sdvelista.

Seuraavat termit ovat kaytossd koko tutkielmassa alkuperis-
taan riippumatta, jotta lukijan olisi helpompi yhdistelld ja vertailla
kisitteitd. Vain galantissa tyylissa esiintyneet késitteet on selitetty
taman tyylin johdannossa.

SAESTYS (ransk. I'accompagnement) — numeroiden tulkinta,
soinnut ilman bassoa, “se, mité oikea kisi soittaa”.
PERUSSOINTU (I'accord parfait ou naturel, Ordinarius) - pe-
rusmuotoinen kolmisointu.

TAVALLINEN SEKSTISOINTU (ransk. Sixte simple, lat.
Concentus sextilis) — sekstisointu, jossa sdestysaénind ovat
terssi, seksti ja basson oktaavikaksinnus (esim. 1/1).
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KAKSINNETTU SEKSTISOINTU (ransk. Sixte doublée) —
sekstisointu, jossa sdestysddnind on joko kaksi sekstid ja terssi
taikka kaksi terssid ja seksti (esim. 1/2).

PIENI SEKSTISOINTU (ransk. Petit accord tai la petite Sixte,
it. tietyssd esiintymistilanteessa Quarta Italica) — (dominantti)
terssikvarttisointu (esim. 1/3).

VAHENNETTY KVINTTISOINTU (ransk. la fausse Quinte) —

dominanttikvinttisekstisointu (esim. 1/4).

MELODINEN LOPUKE (holl. Melodie Finaal, lat. Cadentia
minima descendens) - asteikon toinen sdvel, jolla tapahtuu
7-6-liike, laskeutuu asteikon ensimmaiiselle sivelelle (esim.
1/5).

OKTAAVIMALLI (la Régle de I'Octave) — ylos- ja alaspdisen
asteikon soinnutuskaava (ks. tarkemmin luku V 2.2.1.).
DIMINUOIDA - melodialinjan koristelu ja kuviointi
jakamalla se pienemmiksi nuottiarvoiksi.

NUOTTIESIMERKKI 1

L. 2. 3. 4. 5.
A ,
&5 B %13
©o—eo i Qxy €
D =) o O hd
6 6 [ 5 7 &
qﬁ [ & ] [ & ] ©

N
(]

@

e

muodostui kuudesta peréttéisestd savelestd, joiden vilissé oli koko-,
koko-, puoli-, koko-, ja kokoaskel. Diatonisessa (C-duuri) asteikossa
heksakordeja oli kaksi: c d e f g a oli naturale jagah cdedurum.
Kun asteikkoon lisattiin b, syntyi kolmas heksakordi fgab cdeli
molle. Koska eri oktaavialojen sévelid ei pidetty identtisin, saatiin
vilille G—e” seitsemén heksakordia. Asteikot tuotettiin ristiinme-
nevin heksakordein. Guido d’Arezzolainen antoi sivelille “solmi-
saationimet” ut re mi fa sol la, joita vaihdeltiin sivelen funktion
mukaan ja osoitettiin yhdistelmanimill4, esim ¢’ sol fa ut. Mi contra
fa -sdantd varoitti soittamasta tai laulamasta yhtaikaa eri hek-
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sakordien mi:td ja fa:ta (esim. naturalen e ja mollen b). Kéytinnossa
niin kiellettiin ylinousevat ja vahennetyt intervallit, erityisesti trito-
nus ja kahlittiin sointuvalikoimaa pitkéén. Téhén liittyvat seuraavat
“kaksi termia:
KOROTETUT SAVELET (ransk. les si, les mi & les diezes,
saks. ein mi oder harte Noten) — sdvelet, joilta asteikossa
noustaan puoliaskel.
KROMAATTINEN DISSONANSSI (der chromatische Grieff,
la dissonance chromatique) — ylinousevat ja vdhennetyt
intervallit.

Italialaisten kdyttdméaa, soinnun vérittdjand toimivaa valmista-
matonta dissonanssia kutsun mordenteksi — en taivuta sitd suoma-
laisittain mordentiksi, ettei sitd sekoitettaisi samannimiseen koru-
kuvioon.

3.ITALIALAISET JA RANSKALAISET - MUUSIKKOJEN
KUNINKUUDESTA KILPAILEVAT KANSAKUNNAT

Italialaiset ka#nsivit musiikinhistorian lehden renessanssista barok-
kiin kehittamalld monodian, stile rappresentativon ja niiden myo6ta
oopperan 1600-luvulle tultaessa. Koko vuosisata kului uutta tyylid
hioessa: musiikki taivuteltiin kuvailemaan tekstid, syntyi késite
retoriikasta my6s musiikissa, alkuvaiheen kiihked kromaattisuus ja
modaalisuus vaihtuivat selkeddn tonaalisuuteen, tutut romanesca-
ja passamezzobassot syrjaytettiin uudella jatkuvalla juuri kullois-
takin tarkoitusta varten sévelletylld bassomelodialla, oopperoissa
erot resitatiivien ja aarioiden valilld selkiytyivéat véhitellen.
Cremonan viulunrakentajien panoksella nimenomaan viulusta tuli
soitinmusiikin symboli ja edelldkivija. Canzonasta kehkeytyi so-
naatti, jonka triosonaattimuotoja ruvettiin erottelemaan kirkko- ja
kamarisonaateiksi. Orkesterit soittivat concerto grossoja, joiden teho
perustui paljolti soolo- ja tuttiryhmén vuorotteluun. Kun kosketin-
soittimille sivellettiin vield toccatoja ja ricercaria entiseen “vanhah-
tavaan” tyyliin, kehitti Corelli viulunsoittotekniikkaa ennen-
nikemaittdmalle tasolle. Hanesta tuli ensimmaéinen ympéri Euroo-
pan tunnettu viuluvirtuoosi ja instrumentaaliséveltéjd, jonka teokset
levisivit hurjalla vauhdilla. Esimerkiksi “opus 5” oli késite kaikkien
aikaansa seuraavien musiikinharrastajien parissa. 1700-luvulle tul-
taessa muusikot olivat Italian varmasti tdrkein ja tunnetuin
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vientiartikkeli, kastraatteja ja primadonnia juhlittiin-sankareina na-
polilaisten oopperoiden valloittaessa Euroopan ndyttdmoitd, mu-
siikkitermisto vakiintui italiankieliseksi.

Ranskalaisen musiikin kulta-aika ajoittui hyvin pitkalle Ludvig
XIV:n hallituskaudelle (1661-1715). Kuningas oli itse erinomainen
tanssija, tiesi, mitd halusija palkkasi hoviinsa nuoren firenzeldisen
Giambattista Lullin musiikkia hoitamaan. Ranskalaistuneen Lullyn
orkesteri, “Kuninkaan 24 jousta” tuli kuuluisaksi ympari Eurooppaa
ja Lully loi oman ranskalaisen jousitustyylinsd sekd vastineen italia-
laiselle oopperalle: “tragédie lyrique”. Tanssi oli ranskalaisten sy-
déntd lahelld, ei ainoastaan nayttdiméteoksissa vaan myos soitin-
musiikissa, jossa tanssisarja oli suosituin sdvellysmuoto. Soittimista
cembalo ja viola da gamba sdilyttivat parhaiten itsendisyytensd:tais-
telussa kasvavia italialaisia vaikutteita vastaan. Polemiikki italialai-
sen ja ranskalaisen tyylin paremmuudesta herési heti 1700-luvun
alussa ja jatkui aina klassismin voittokulkuun saakka. Suurin kiista-
kapula oli ooppera, jonka Jean-Philippe Rameau vei Ranskassa uu-
teen kukoistukseen 1730-luvulta ldhtien, joskin konservatiivisimmat
syyttivat hantdkin Lullyn perinteen hylkddmisestd.

Miki sitten kidytdnndssd aiheutti moiset tappelut? Italialaiset
rakastivat vastakohtia ja vapauksia: oopperassa oli puheenomaiset
resitatiivit tapahtumia eteenpédin viemaéss4 ja niiden véleissa affek-
teiltaan lahes karrikoidut da capo -aariat. Sonaateissa vuorottelivat
laulavat hitaat ja virtuoosiset nopeat osat. Yleensd aloitettiin hi-
taalla tayteldisesti soivalla Adagiolla tai Gravella, jota viulisti koris-
teli ex tempore -trillein, -asteikoin ja -intervallitdytdin. Nuotteihin
kirjoitettiin vain yksinkertainen versio - soittajan taidoista ja mausta
riippui, millainen tulos oli.

Roger Northin mielestd ensimmaéisen osan tuli olla nimeno-
maan Grave, eli edustaa ajatusta ja vakavuutta ja herdttdd massiivi-
sella harmoniallaan kuulijoiden ajatukset. Toinen osa, Allegro, oli
joko imitaatiokulkuja sisaltdva tai “quasi devisions upon-a ground”
(Roger North on music, toim. Wilson, Novello, London, 1959, s. 188),
tdynnd vauhdikkaita murtosointukuvioita ja diminuutioita. Sitd
seuranneessa Adagiossa “kaikki toimet pistettiin syrjadn suloisessa
levossa loikoillen” (mts. 117-118) tayteldisen ja vaihtelevan harmo-
nian avulla - 1600-luvun perinténd kéytettiin yllattavidkin disso-
nansseja. Adagion paikalla saattoi olla myd&s Cantabile tai
Affectuoso Basso Andanteineen kuvaamassa kavelya tasakokoisin
askelin (equis passibus), mielen jarkkymattodmyyttd, joka ei horju
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yla-aénen cantabilesta. Tasaiset ja hyvin artikuloidut basson &énet
pitivit ylld pulssia ja iskutusta, joita ylé-déni rubatollaan horjutti.
Viimeisend, hyvianyontoivotuksena, oli riehakas ja iloinen Gigue.

Osasta toiseen siirtymisen tuli tapahtua suuremmitta paus-
seitta, attacca. Georg Muffat toteaa konserttojensa (1701) esipu-
heessa, ettei osien vililld tulisi olla “huomattavaa odotusta taikka
hiljaisuutta, jotta kuulijat voidaan pitéa jatkuvasti tarkkaavaisina
alusta loppuun”. Myos loppuritardandojen katsottiin kuuluvan
liahinna hitaisiin osiin, nopeissa riitti viimeisen dénen soittaminen
loppuun saakka.

Ranskalaiset arvostivat selkeytti ja yksinkertaisuutta, rytmiikka
ja muoto olivat laulavuutta tarkedmpid ominaisuuksia. Improvi-
satoriset ainekset sisillytettiin vapaisiin preludeihin (prélude-non-
mesuré), kun taas tanssiosissa pyrittiin tarkkuuteen ja jarkdhtamat-
tomain pulssiin. Tahtiosoitukset systematisoitiin ja tarkkoja
tempomerkintsjd varten 1690-luvulla kehitetty heiluri (pendeli) oli
seki teoreetikkojen ettd sdveltdjien kdytossé; kaikki asiaa koskevat -
kirjat olivat painettuina hyvin levinneitd Ranskassa.

“Inégalisointi” on kasite, josta on kirjoitettu tutkielmia varmasti
hyllyllinen ja vaihdettu mielipiteité kiivaasti. Perusperiaate on tul-
kita tasaisiksi kirjoitetut asteittain liikkuvat nuotit pisteellisind.
Pulmallisinta on timén epédtasaisuuden maéra: onko kyse pikem-
min artikulointitavasta, trioleista vaiko selvistd pisteellisyydesta.
Tissd yhteydessd kantaa ottamatta suosittelen vain olemassa ole-
vaan materiaaliin tutustumista. Esimerkiksi: :

CHOQUEL, Henri-Louis, La Musique rendue sensible par la
méchanique (1762) ‘

COUPERIN, Francois, L'Art de toucher le clavecin (Paris, 1717)
DUVAL, Pierre, Méthode agréable et utile pour apprendre
facilement & chanter juste avec gofit et précision (Paris, 1717)
ENGRAMELLE, Marie-Dominique-Joseph (Peére), La
Tonotechnie ou I’Art de noter les cylindres (Paris, 1775)
HOTTETERRE, Jacques, Principes de la fliite traversiere (Paris,
1707) '

L’ AFFILARD, Michel, Principes trés faciles pour bien apprendre
la musique (Paris, 1705)

LOULIE, Etienne, Elements ou Principes de Musique mis dans
un nouvel ordre (Paris, 1696)
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PAJOT tai D’Onzembray, Description et usage du metrometre
(Paris,1732-35)

QUANTZ, Johann Joachim, Versuch einer Anweisung die Flite
traversiere zu spielen (Berlin, 1752)

SAINT-LAMBERT, Michel de, Les Principes du clavecin (Paris,
1702)

Ranskalaiset eivdt omaksuneet oopperoihinsa vapaata secco-
resitatiivia, ja kun aariatkin olivat pikemmin lyhyitd ariettoja, ei
resitatiivin ja aarian ero muodostunut italialaisen selkedksi. Yksi
laajalle levinnyt tavaramerkki oli toki nk. ranskalainen alkusoitto,
jossa pisteellistd hidasta jaksoa seuraa nopea fugato. Esimerkiksi G.
F. Héandelin tuiki italialaisissa oopperoissa alkusoitto on usein tita
tyyppid.

Térkein sdvellysmuoto soitinmusiikissa oli tanssisarja, johon
aikaa mydten lisattiin yhd enemman erilaisia karakteriosia varsi-
naisten tanssien paikalle (runkona Allemande, Courante, Sarabande
ja Gigue, joita tdydennettiin esim. Menuetilla, Gavotilla tai
Chaconnella).Vaikka affektit olivat tarkeitd ranskalaisillekin, oli
“hyvd maku” (bon goiit) kenties vieldkin arvokkaampaa: nopeista
tempoista huolimatta tekstuuri on harvoin italialaisen kiihke&a.
Ranskalainen virtuoosisuus siséltdd enemmainkin pienills koristeilla
taiturointia kuin asteikkokulkuja; koristeet ovat oma pikku maail-
mansa saantdineen ja symboleineen, ja sdveltdjat merkitsivat tasmal-
lisesti, mitd halusivat. Ymmaértdikseen ranskalaisten ehdotto-
muutta, on hyva palauttaa mieliin heidén yhteiskuntansa autoritia-
risyys, missd persoonallisille &nenpainoille ei tilaa jatetty. Ei Lullyn
orkesterissa keskusteltu jousituksista tai vaihdettu mielipiteits dy-
namiikasta; jos mielit séilyttdd paikkasi, pidit eridvit ajatukset tiu-
kasti ominasi. Tai sitten siirryit suosiolla Alppien eteldpuolelle ita-
lialaisen tilaa-antavamman ajattelun pariin.

Quantz kiteyttad, ettd italialainen musiikki on sattumanvarai-
sempaa ja enemmdn esityksestd riippuvaa kuin séveltdjan rajoit-
tama ranskalainen. Hdnen mielestdan italialaiset kirjoittavat en-
nemmin taiturille, ranskalaisten savellysten kelvatessa myds harras-
tajille. Ttalialaisten laulutapa on taidokkuudessaan ja ekspressiivi-
syydessédén paljon arvokkaampaa, kun taas ranskalaiset paihittivit
tarkalla soittotyylilldan “kummalliset” ja “sattumanvaraiset” italia-
laiset.
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Viittely tyylien paremmuudesta, mikd koski ennen kaikkea
oopperaa, alkoi Ranskassa jo 1702 Abbé Francois Raguenetin jul-
kaistessa' Rooman matkansa jdlkeen kirjoituksensa Paralléle des
Italiens et des Frangais (1702; Oliver Strunk: Source Readings in Music
History, The Baroque Era, W. W. Norton & Company, New York.
London 1965). Han kehuu ensin ranskalaisen oopperan yhtenéi-
syyttd ja sen luonnollista ja elavaa dialogia. Kukin hahmo kunin-
kaasta ja jumalista nymfeihin ja paimeniin saa juuri sopivan affek-
tin, tunteet ilmaistaan taitavasti ja tdsmaéllisesti. Tekstistd on tosin
vaikeaa saada selvid, ja Raguenet ylistadkin italian kielen taipuvan
musiikkiin luontevimmin. - :

Raguenet pahoittelee, ettd bassoja tapaa italialaisessa ooppe-
rassa harvoin, koska “heidin yksinkertaisessa d4énessién, joka toisi-
naan tuntuu vaipuvan pohjattomaan kuiluun, on jotakin todella
viehattavad” (mts. 115). Toisaalta italialaisten suosimat kastraatit
kykenevit esittiméidn erinomaisesti niin miesten kuin naistenkin
rooleja ja laulavat tarvittaessa yht hiljaa kuin naiset, mutta toisaalta
my0&s naisia voimakkaammin, selkeimmin, elividmmin, liikutta-
vammin koskettaen itsedén sielua. “Meidén ylé-ddnidmme laulavat
tytot, joilla ei ole keuhkoja eikd ilmaa ja joista ei kuule mitdén, ellei
istu aivan nayttimon ldhelld tai omaa ennustajan taitoja. — — Suurin
etu, jonka italialaiset saavat kastraateistaan, on se, ettd heiddn da-
nensi siilyy hyvéani yhteensa kolme-neljakymmentd vuotta, kun
taas meidin naisemme alkavat menettdd kauneuttaan kymmenen—
kahdentoista vuoden kuluttua.” (mts. 123.) Italiassa ei Raguenetin
mukaan nayttimolle paastetd kuin tasokkaita esiintyjid, Ranskassa
heitd on niin vahan, ettd kaikissa oopperoissa on joku epdpuhtaasti
laulava nayttelijatér, jota puolustellaan hénen véhaiselld esiintymis-
kokemuksellaan.

Raguenet ylistdd ranskalaisten tanssien, kuorojen ja muiden
huvitusten luovan vaihtelun liséksi tietynlaista suuruutta ja loistok-
kuutta — italialaisten tanssijoita han haukkuu maailman onnetto-
mimmiksi olioiksi, kémpelyksiksi vailla muotoa tai ilmetta.
Italialaisten nayttiméllepanoja ja kulisseja, apuvélineita ja koristuk-
sia hin vertaa loistokkaina antiikin roomalaisten temppeleihin.

Oman maansa viulisteja Raguenet kiittdd tarkkuudesta ja hie--
noudesta, mutta ylistd4 italialaisten voimakkaampidénisia soittimia.
Erityisen ihastunut hén on heidén bassoihinsa, jotka voimakkaalla,
samalla kiintedlld ja syvilld d4nellddn muodostavat hyvén perustan
yhtyeelle. (Strunkin kirjassa (mts. 126) kaytetaan termid bass-viol
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(bassogamba), mutta mielesténi kyseessd taytyy olla 16-jalkainen
bassosoitin, jonka sijasta ranskalaiset kéyttivat orkesterissaan basse
de violoneja, normaalia kokosdvelen matalampia selloja.)

Italialaiset ovat myos tulkinnoissaan voimakkaampia ja uskali-
aampia, menevit pidemmaille. Kun heiddn mielikuvituksensa on
ehtymiéton, on ranskalaisten rajoittunut ja kapea. “Ei ihme, ett ita-
lialaiset pitdviat musiikkiamme tylsdnd ja pokerryttiving, ettd se
heidén makunsa mukaan on latteaa ja typerda” , Raguenet toteaa.
Ranskalaiset pyrkivét kappaleissaan pehmeyteen, helppouteen, vir-
taavuuteen ja yhtendiseen tunnelmaan; jos sévellajia vaihdetaan, se
tapahtuu monien valmistelujen jalkeen. Italialaiset puolestaan siir-
tyvit hetkessd rohkeasti duurista molliin ja uskaltautuvat esitti-
méén mitd hurjimpia kadensseja ja epitavallisia dissonansseja. He
eivét epardi kddnteissadn, vaan toteuttavat kaiken varmoina onnis-
tumisestaan ranskalaisten tyytyessd miellyttamaan korvaa ja nou-
dattamaan saént6ja. He ovat myd6s luonnostaan reippaampia ja toi-
saalta tietoisia tunteistaan, joita ilmaisevat vilkkaammin. He osaavat
hdmmastyttavalld tavalla yhdistaé hellyyden ja pirteyden, saada ne
somistamaan toinen toistaan. “Toisinaan kuulemme messa di vocen,
joka vihloo ensimmadisten basso continuon d4nien kanssa niin, ettd
se loukkaa korvaa mutta basson soittaessa edelleen se palaa lopuksi
mitad kauneimmille intervalleille, niin ettd nopeasti huomaamme si-
veltédjan tarkoituksen” (mts. 118).

Raguenetin mielesti italialaiset paihittdvat my6s monidéanisessi
musiikissa rajoittuneet ranskalaiset, joille riittdd, ettd ylin &&ni on
kiinnostava. Italialaisten sopraano liikkuu viel4 terssia tai kvarttia
korkeammalla, jolloin toinen &anikin on riittdvén korkealla voidak-
seen tasaveroisesti tuottaa kauniita melodioita. Jos ranskalaisessa
kappaleessa joskus on mielenkiintoinen kenraalibasso, yla-dédnet
heikentyvit ja antavat sille tilaa. Italiassa kaikki dénet ovat yhta
lailla viimeisteltyja. Heiddn mielikuvituksensa on maarillisesti ja
laadullisesti rajaton, kun taas ranskalaiset varastavat ideoita toinen
toiseltaan tai kopioivat omia teoksiaan. Oopperoissa on monia iké-
vid jaksoja typerin aarioin, joista kukaan ei jaksa kiinnostua.
Ainoastaan resitatiivissa ranskalaiset onnistuvat paremmin: se on
italialaisilla liian suljettu, yksinkertainen ja puheenomainen, saman-
lainen alusta loppuun.

Italialaiset laulavat kaikkialla kehdosta hautaan, musiikki on
osa heidédn jokapdiviistd eldméénsa. Lapsille on kouluja, joissa hei-
dét opetetaan laulamaan kun ranskalaiset vasta kamppailevat aak-
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kostensa kanssa. Heille nuoteista laulaminen ei ole sen kummalli-
sempaa kuin lukeminen. Musiikkia opiskellaan Italiassa tosissaan ja
sielld saavutetaankin sen tdydellinen hallinta. Ranskalaiset ovat
puolinaisessa suhtautumisessaan tuomittuja ikuisiksi opiskelijoiksi.
Heitd halveksitaan ammattikuntana, kun taas Italiassa muusikot
ovat hyvin palkattuja, kuuluisia ja korkeasti arvostettuja.

Raguenetin arvostelulle kirjoitti vuosina 1704-06 kolmiosaisen
vastineeni hanen maanmiehensi Le Cerf de la Viéville de Freneuse,
Lullyn musiikin suuri ihailija. Comparaison de la musique italienne et
de la musique frangaise, Traité du bon goilt en musique ja Comparisonin
kolmas osa liitettiin kaikki uudelleen painettuina myos Pierre
Bourdelotin ja Jacques Bonnetin teokseen Historie de la musique et de
ses effets (1715).

Le Cerf asettaa arvot toisinpdin: ranskalaiset hallitsevat hinen
mielestdin paremmin sanojen valinnan ja esityksen, eli Lullyn oop-
perat paihittavat kaikki koko Italiassa sdvelletyt oopperat musiik-
kinsa suuruudella, resitatiiviensa miellyttavyydelld ja korkealentoi- -
suudella, orkesterin ja sen soitinten verrattoman yhteissoiton voi-
malla seki balettien suurenmoisuudella. Han antaa tunnustusta ita-
lialaiselle kirkkomusiikille ja jossain m&drin myds heiddn soitin-
musiikilleen. Italialaiset ovat ranskalaisten oppi-isid, tietdvét musii-
kista enemmin ja heidén kuviointinsa ovat niin ijhailtavia, mieliku-
vituksekkaita ja hyvin toteutettuja, heidén diminuutioidensa ja
imitaatioidensa nopeus haikéisevéd, laulunsa vaihtelevia, sévellajit
niin erilaisia ja hyvin toisiinsa yhdistettyjé ja harvinaiset harmoni-
ansa osaavasti muodostettuja. “ — — kun me niin kunnioitamme
heidin keksint6jadn ja tietojaan, eivétko hekin voisi samoin tunnus-
taa luonnollista hyvdd makuamme, ylevédd ja pehmedd esitysta-
paamme erityisesti instrumenttien sopusoinnussa. Eiké meidén k-
saamismme rikkauksia voi arvostaa, emmeké vain olekin oppilaita,
jotka oppinsa hyvin omaksuneina lopulta ovat opettajiaan taita-
vampia? “ '

Padstessain vauhtiin italialaisten arvostelemisessa Le Cerf ei
sddstele sanojaan: '

» _ _ kaikki tunteet vaikuttavat italialaisessa musiikissa samanlaisilta,
niiden kisittely on yhtéldistd ikdankuin kyseessd olisi jatkuva, aina
raiskyvi ja hyppelehtivd gigue.” Ornamentit muistuttavat goottilaista
rakennustyylid, josta ei end erota runkoa koristeilta ja joka siksi antaa
kummallisen vaikutelman. On suuri virhe, jos ei osaa lopettaa teosta
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ajoissa; on kyettédvi hillintdén, silld hyvé teos menettdd puolet arvostaan,
jos se on lilan monisanainen. “Toistettuaan saman melodian
kaksikymmentd kertaa eri sivellajit lapikdyden on palattava viela da
capoon, joka on usein liikaa korville.” “En viiti, etteiké olisi hienoa osata
leikitelld viululla - — pitkilld fermaateilla, mutta mitd tehd4, kun toiset
jatkavat tdtd varttitunnin? Missd hyvi maku ja ilmaisu?” “Mutta jos tima
musiikki sopii italian- ja latinankielisiin sanoihin, miksi sitd pitdisi
soveltaa ranskaan? Kayttdytyvdtko italialaiset muka niin kuin
ranskalaiset? Eivdtkoé heiddn makunsa, tottumuksensa, kdytostapansa,
tyylinsd ja nautintonsa ole kaikki erilaisia? Italialaiset eivit laula
ranskalaisten tapaan, miksi siis ranskalaisten pitdisi matkia heita?
Jokaisella kansalla on omat erilaiset tapansa; miksi siis ranskalaiselle
musiikille haluttaisiin antaa naamio, kun kielemme on niin luonnollisen
yksinkertainen eiké kestd pienintidkain vikivaltaa ollen niin jatkuvien
fermaateilla esiintyvien kertausten vihollinen; italialaisessa musiikissa
niitd sietdd, mutta omaamme ne eivit sovi ollenkaan.” “Italialainen
musiikki muistuttaa miellyttdvad kokettia, joka hyvin ehostettuna ja
eloisuudessaan itserakkaana yrittdd tavoitella kaikkien suosiota ja etsii
loistokkuutta kaikkialta ilman jarked tai ymmartdmattd miksi. Hin on
kuin kevytmielinen haihattelija, joka haluaa ndyttdd kiihkonsa kaikissa
mahdollisissa asioissa. Kun on kysymys helldsti rakkaudesta, hin saa sen
useimmin tanssimaan gavottia tai gigueta, puhumattakaan siité, ettd
vakava muuttuu hénen kasissddn koomiseksi.” “Ranskalaista musiikkia
voi verrata kauniiseen naiseen, joka luonnollisuudellaan ja
yksinkertaisuudellaan kaéntdd kaikkien sydédmet, jotka hintd katsovat;
hén tuo itsensd esille vain miellyttidkseen pelkddmittd joutuvansa
tappiolle omahyvéisen koketin keimailuista. Koketin, joka yrittia saada
ihmiset puolelleen mistd hinnasta hyvinsi ja jollaiseen olemme jo verran-
neet italialaista musiikkia.”

“Voisin raportoida my&s kauniimman sukupuolen auktoriteetista, jonka
mukaan italialaisesta musiikista tuskin 16ytdd viehitystd; naiset
ikdvystyvit varttitunnin mittaisesta sonaatista, kuuntelevat mieluummin
laulua Atyksesta kuin kaikkia viululla taidokkaasti esitettyjd tremoloita
(batteries) ja arpeggiointeja, joista he eivdt ymmérra mitddn. Heille voi
toki sanoa, ettd se on taitavaa, hienoa ja ylhiistd, ja ettd italialainen
séveltdjd on tehnyt sen, mutta naiset sanovat, etti se on varmasti hienoa,
muttei miellytd heita.”

[lmeisesti ilkeistd vertauksistaan huolimatta Le Cerf oli rauhan
mies, koska toteaa lopuksi, ettd yhdistimélld molempien tyylien
hyvit puolet, saataisiin kokoon oopperaesitys, joka sensaatiomai-
suudessaan vetdisi vertoja muinaisten roomalaisten voitonkulku-
eille. :
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II KENRAALIBASSON HISTORIAA
1. KENRAALIBASSON SYNTY

Kun termeja basso continuo ja basso numerato alettiin kayttdd noin
vuoden 1600 jilkeen Italiassa, ei kyse ollut mistddn yhtakkia
keksitystd valmiista toimivasta rakennelmasta. Maallisessa musii-
kissa oli mainintoja jo 1500-luvun alkupuolelta laulun resitoinnista
luutun siestyksella (Castiglione, 1528) ja Firenzen Medici-suvun
hiissi esitetyissd intermedeissd soitinperheistd muodostettiin soolo-
ja continuoryhmié aivan kuten myShemmissd oopperoissa tai con-
certo grossoissa.

Diego Ortiz esittelee tutkielmassaan bassogambamusii-
kista(Tratado de glosas sopra clausulas y otros generos de puntos en la
musica de violones 1553; Arnold 1931 s. 5) kadenssien koristelusta
kolme tapaa, miten gamballa voi soittaa cembalon kanssa:

1. Molemmat soittajat improvisoivat.

2. Gamba soittaa kuvioitua melodiaa cembalon sédestdessd
soinnuin ja melodiaan sopivin kontrapunktein ~ Ortizin
esimerkissé téstd tyylistd cembalo-stemman bassoédénet ovat
kaikki kaksoiskokonuotteja, eikd bassoa ole numeroitu,
mutta muuten esimerkki palvelee varhaisena continuon
kuvauksena.

3. Cembalo soittaa partituurista madrigaalia, motettia tai
muuta moniddnistd sdvellystd, jonka jotain &dntd tai
kokonaan uutta viidettd déntd gamba diminuoi. Jos gambisti
diminuoi sopraanoa, tima déni jad pois cembalon osuudesta.

Varsinaista vauhtia kenraalibasson kehitys sai ensimmaisistd
oopperoista, joita Firenzessd 1500- ja 1600-lukujen vaihteessa esitet-
tiin. Jacopo Peri, Giulio Caccini ja Emilio Cavalieri kayttivat kaikki
numeroitua bassoa. Cavalieri ilmaisi jopa haluamansa sidveltason
kayttden numeroita aina kahdeksaantoista (kvartin oktaavikaksin-
nus) asti. Muutoin kéytetyt numerot olivat darimmaéisen yksinker-
taisia, lahinni ilmaistiin terssien laatu, kadenssit ja septimit ja seks-
tit. Ainoastaan Cavalieri kdyttdd kahta numeroa péallekkéin — ta-
min merkintidtavan puuttuminen kahden muun kumppanuksen te-
oksista saa aikaan useita epdselvid valintatilanteita. Se, ettd kenraa-
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libasso omaksuttiin innokkaasti nimenomaan oopperaan, johtuu
pitkalti sen kéaytannollisista ominaisuuksista: sdveltiji sidsti aikaa
ja paperia, kun ei joutunut kirjoittamaan kokonaista stemmaa, parti-
tuurista nyt puhumattakaan, ja toisaalta kdytanto teki mahdolliseksi
useamman sdestyssoittimen kdyton, mika taas draamaa ajatellen oli
ideaalista. Suosittuja olivat nimenomaan suuret continuoryhmat,
joissa oli sekd néppdily-, kosketin- ettd jousisoittimia ja joiden eri-
laisilla yhdistelmilla tekstiad varitettiin. Moisen sekalaisen seurakun-
nan olisi ollut mahdotonta mitenkaén muuten tulla toimeen yhdelld
yhteiselld stemmalla; kenraalibassoa saattoi soittaa kukin taitojensa
ja soittimensa edellytysten mukaan. Téméa vapatis oli - ja on edel-
leen — my®6s kirous, joka varsinkin varhaisessa vaiheessa, nume-
roinnin ollessa kehittymaténta, aiheutti paljon ongelmia ja sotkuja ja
antoi uuden kirjoitustavan vastustajille tilaisuuden sen mustamaa-
laamiseen.

My®6s kirkkomusiikissa kenraalibasson omaksuminen vapautti
sdveltdjdt tdydellisen kirjoitetun transkription (intavolatura) tai mo-
niddnisen teoksen partituurin kopion kirjoittamisen vaivasta.
Uudeksi tavaksi tuli, ettd urkuri soitti kulloinkin alinta d3nt4 siihen
kuuluvine harmonioineen laulajia kaksintaen tai omia imitaatioitaan
lisdillen. Néin hén piti koossa (ja d4nessd!) kuoronsa ja kykeni
jonkun laulajan tai soittajan puuttuessa korvaamaan timéan osan.
Koska numerointi séilyi kirkkomusiikissa puutteellisena pitkille
1600-lukua, ei kaaoksilta véaltytty. Lahteissd suositeltiinkin urkurei-
den kirjoittavan stemmansa “auki”. Toiset sdveltdjat tarjosivat ur-
kurille avuksi sopraanostemman basson yldpuolelle.

2. ENSIMMAISET OPASTAJAT
2.1. LODOVICO DA VIADANA (n.1560-1627)

Jalkimaailma nimitti pitkdadn Viadanaa basso continuon keksijaksi,
koska hédn kéytti kyseista termid konsertoissaan (Cento Concerti
Eccelesiastici, a Una, a Due, a Tre & a Quattro voci. Con il basso continuo
per sonar nel Organo Nova inventione commoda per ogni sorte de Cantore
& per gli Organisti, Venetsia 1602; Monumenti musicali mantovani.
Instituto Carlo d’Arco per la storia di Mantova. Barenreiter Kassel-
Basel-Paris-London-New York 1964). Niiss4 basso on toki jatkuva
mutta vokaalibassosta tai kulloinkin alimmasta ddnestd perdisin
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eikd edes yhtid auttavasti numeroitu kuin jo aiemmin ilmestyneissé
Perin, Caccinin ja Cavalierin oopperoissa. Viadana esitteli
konserttojaan jo ennen niiden julkaisemista Roomassa ja onkin
luultavaa, ettd Peri kollegoineen oli tutustunut niihin. On siis turhaa
yrittad 1oytad yhtd keksijad, kun kyseessé on pikemmin ollut monen
eri henkil6n aikaansaannosten vahittdinen yhdistyminen.

Seuraavassa Viadanan kuuluisat ohjeet konserttojen ja erityi-
sesti basso continuon tulkinnasta:

“1. Taman tyyppiset konsertot on laulettava hienostuneesti
[gentilmente], harkitsevaisesti [con discrettione; voi tarkoittaa
my6s “hyvin maun mukaisesti” ja myohemmin “vapaasti’] ja
- elegantisti [leggiadria] kdyttden appogiaturia [acenti] harkiten
ja koristeita [passaggi] sadsteliddsti sopivissa paikoissa; ennen
kaikkea lisdamittd mitddn, mitd ei ole painettu, koska on
tiettyja laulajia, jotka, koska heilld luonnostaan on ketterd
kurkku, eivit koskaan laula lauluja niin kuin on kirjoitettu,
huomaamatta, ettd nykydian heiddnkaltaisiaan ei hyvéksyta
vaan heitd pidetddn erittdin huonotasoisina etenkin Roomassa,
missi oikea laulukoulutus kukoistaa.
2. Urkurin on soitettava osuutensa yksinkertaisesti, etenkin va-
sen kisi. Jos han kuitenkin haluaa lisatd jotakin liikettd oikeaan
kiteen kadensseja koristelemalla tai muutoin sopivin koristein,
hinen tiytyy soittaa siten, ettei laulaja tai laulajat peity tai
mene sekaisin liiasta liikkeestd.
3. Olisi myo6s hyvé, ettd urkuri katsoisi ensin laulettavan kon-
serton lapi, koska ymmirtdessddn musiikin luonteen hin
sédestdd aina paremmin.
4. Urkurin on pidettdva huolta siit4, ettd hén aina soittaa ka-
denssinsa oikeista asemista. Tama tarkoittaa, ettd jos lauletaan
konserttoa yhdelle bassodénelle, on tehtiva basso-kadenssi,
tenorin kanssa tenori-kadenssi, alton tai sopraanon kanssa
kullekin kuuluvalla paikalla, silli syntyy aina huono
vaikutelma, jos sopraanon laulaessa kadenssiaan urkuri tekisi
sen tenorissa tai, jos joku laulaisi sitd tenorissa, urkuri tekisi sen
sopraanossa.
5. Kun konsertto alkaa fuugan tapaan, my6s urkuri aloittaa yh-
della dinelld [con un Tasto solo] ja muiden aénien tullessa
sisaan on hinen vallassaan [in suo arbitrio] sdestdd niitd niin
kuin haluaa. :
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6. Niistd konsertoista ei ole tehty tabulatuuria, ei vaivalta vilt-
tymiseksi, vaan urkurin soittamisen helpottamiseksi, sill4 itse
asiassa kaikki eivat kykene soittamaan tabulatuurista ensi
ndkemdltd ja suurin osa soittaisi partituurista, josta on
vihemmén vaivaa. Toivon, ettd urkurit kykenevit itse
tekemédn omaksi mukavuudekseen téllaisen tabulatuurin, joka
toden sanoakseni on paljon parempi.

7. Kun uruilla soitetaan tuttijaksoja [i ripieni], ne on soitettava
kasilld ja jaloilla, mutta lisaamattd d4nikertoja, koska niiden
hiljaisten ja hienostuneiden konserttojen luonteeseen ei sovi
tdyteldisesti soivien urkujen voimakas #&ni; dinikertojen
lisddminen olisi sitd paitsi pienissd konsertoissa turhan
pedanttista.

8. Tilapdisten etumerkkien sijoittamisesta oikeille paikoilleen
on huolehdittu aivan erityisesti ja siksipa viisaan urkurin on
noudatettava niita.

9. Urkuosuudessa [partitura] ei tarvitse yrittaa valttia kahta
kvinttid tai oktaavia, mutta lauludénissi taytyy.

10. Jos joku haluaa joskus laulaa tdllaista musiikkia ilman ur-
kuja tai klaveeria [manacordo], vaikutelma ei koskaan tule
olemaan hyvé, pdinvastoin suurimmaksi osaksi kuullaan vain
dissonansseja.

11. Néissé konsertoissa falsetit luovat paremman vaikutelman
kuin luonnolliset sopraanot, koska yleensi pojat laulavat
huolimattomasti ja vahemmén suloisesti; olemme niin ikd4n
huomanneet etidisyyden antavan lisd viehitysta. Ei ole siis
epailystdkadn, ettd rahalla ei saa hyvaa luonnollista sopraanoa,
vaikka niitd on kylld muutamia.

12. Kun haluaa laulaa konserton, joka on kirjoitettu tavallisille
neljille dénelle, urkurin ei koskaan tule soittaa korkealta; ja
kdantden, kun halutaan laulaa konsertto korkealle aanelle,
urkurin ei pidd koskaan soittaa matalalta, paitsi kadensseissa
oktaavia alempaa, koska se on silloin viehattivii.” (Viadana
1602/1964 s. 121-123 ja Arnold 1931 s. 9-12.)

Ohjeet 4 ja 12 tdydentévat toisiaan: kun neljinnen jalkeen jaa

miettimddn, onko kyse unisonoista vai saman soinnuniinen kay-
tostd, antaa kahdestoista ymmartad, ettd sopraanokadensseja voi
poikkeuksellisesti kaksintaa my®s oktaavia alempaa, muut on soi-
tettava unisonossa. Michael Praetorius, joka lainasi ja sovelsi innok-
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kaasti Viadanan oppeja, tulkitsi seitseménnen ohjeen tarkoittavan
italialaisten suosimaa Ripieni-Concerti-tilannetta: tutin palatessa
ripienon jélkeen urkuri soittaa tdysid harmonioita lisdaméttd kui-
tenkaan aénikertoja. "

2.2. AGOSTINO AGAZZARI (1578-1640)

Viadanan ohella yksi tdrkeimpid varhaisen continuokdytdannén
valottajia on Agazzarin lyhyt opaskirja Del suonare sopra il basso con
tutti stromenti & uso loro nel concerto (1607). Hén jakaa bassoa
(Bassus ad Organum) soittavat soittimet “tukijoihin” ja “koriste-
lijoihin”. Tukijoita ovat ne, jotka ohjaavat ja séilyttavit koko kuoron
harmoniaa, kuten urut, cembalo ja pienissd kokoonpanoissa myos
luutty, teorbi ja harppu. Koristelijat — luuttu, teorbi, harppu, lirone,
cittern, spinetti, chitarrina, viulu, pandora ja vastaavat -
huvittelevat ja soittavat imitointeja tehden ndin harmonian
miellyttdvammaksi ja soivemmaksi. Agazzari painottaa myos
continuon tehtdvéd laulajan sanojen varittdjand. Harmonioiden
tehtdvd on herdttdd kuulijan mielikuvitus, kuvailla esitettdvaa
tunnetta. Tdman takia hdnen mielestddn on mahdollista antaa
yleispdtevid ohjeita soinnuttamisesta vain “yksinkertaiseen”,
ilmeisesti soittimille tarkoitettuun musiikkiin seuraavan esimerkin
tapaan.

NUOTTIESIMERKKI 2 Arnold 1931 s. 69
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Toisena yleisend neuvonaan hdn muistuttaa, ettd kaikissa ka-
densseissa, sekd kappaleen keskelld ettd lopussa, viimeiselld soin-
nulla on oltava suuri terssi. Koska Agazzarin ohjeet “tukijoiden” ja
“koristelijoiden” tehtdvistd ovat sangen yksityiskohtaisia ja kdytdn-
nonliheisii, olen halunnut ottaa ne mukaan kokonaisuudessaan.
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Ohjeita tukijasoittimille:

On soitettava harkiten ja kiinnitettdva huomiota sédestettdvien
danten lukumé&drddn: kun niitdi on paljon, on soitettava
tdysindisid sointuja useammilla danikerroilla, mutta kun niitd
on vdhemmin, myds sdestysddnet supistuvat muutamaan
konsonanssiin. T4lloin teos on soitettava niin yksinkertaisesti ja
korrektisti kuin mahdollista, ilman monia koristeita ja
ronsyilevid asteikkoja. Sdestdjan tulee vélttid sopraanojen
korkeita sdvelid etenkin herkissé jaksoissa eikd diminuoida
ylhdalld, ettei tulisi kaksintaneeksi sopraanon sivelid. On
parempi pysytelld alempana ja pitdd soinnut suppeina.
Toisaalta d4nid on tuettava kaksintamalla bassoa joskus
alaoktaavissa. Toisin sanoen on téirkedd pitdd harmonia
tukevana, soivana ja katkeamattomana vaihdellen volyymia
lauludénten voimakkuuden ja lukuméirédn mukaan. Sointuja ei
tule toistaa niin usein, ettd laulajan ilmaisema tunne keskeytyy.
Asteikkokulussa késien tulee edetd vastaliikkeelld, mutta
basson hyppiessd oikea kisi liikkuu asteittain. Jos basso etenee
asteittaisin neljdsosin, oikea kédsi pysyy paikallaan, mutta
basson liikkeiden ollessa epdsadnnollisid kaikki nuotit on
soinnutettava.

Ohjeita koristeleville soittimille:

Luuttua, soittimista jalointa, on soitettava ylevésti, mielikuvi-
tuksekkaasti ja vaihtelevasti, mutta ei “kaaosta ja sekaannusta”
synnyttavin jatkuvin nopein asteikoin ja diminuutioin. Sointuja
on soitettava vélilld lempedsti toistaen, toisinaan taas on
parempi kdyttda hitaita tai nopeita asteikkokulkuja, imitaatioita
eri korkeuksilta tai erilaisia koristeita, kuten jalkily6nnillisid
trilleja [gruppi], trilleja tai appogiaturia [accenti]. Soittajien on
ymmaérrettavd soittimensa rajoitukset ja sopeutettava
toteutuksensa niihin. Niinpa lironen soittajan on soitettava
pitkin, selvin ja soivin jousenvedoin tuoden vélidédnet hyvin
esille ja huomioiden (oikeankokoiset) terssit ja sekstit. Viululle
puolestaan sopivat viehdttavat asteikkokulut, imitaatiot ja
koristeet. Violonen tehtdva on ylldpitdd muiden &&dnien
harmoniaa pehmeilld resonanssillaan; sen on soitettava bassoa
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usein oktaavia alempaa ja edettdvé hitaasti, mahdollisimman
paljon paksuja kielid kiyttden. On térkedd ottaa huomioon
muut soittajat, silld yksin sdestdessdén voi tehdd paljon
enemmain, mutta joukossa on annettava tilaa muille “eiké
varpusten lailla soittaa kaikki yhtd aikaa ja yrittdd vain tuottaa
eniten metelid”.

Agazzari perustelee koko kenraalibassokdytantoa silld, etté se
mahdollistaa sanojen merkityksen ilmentdmisen soinnuin. Tekstin
ajatuksen vélittiminen niin hyvin kuin mahdollista sointujen avulla
onkin kenraalibassonsoittajan paitavoite. Partituuria ei tarvita,
koska monidédniset kontrapunktiset kuoroteokset eivdt Agazzarin
mukaan olleet endd muodissa, ne kun eivét ilmaise sanoja kunnolla.
Numeroidusta bassosta soittaminen on helpompaa kuin intavolatu-
ran selvittiminen, eik4 tilaakaan kulu yhté paljon.

2.3. FRANCESCO BIANCIARDI (?1571/72-1607)

Vuonna 1607, itse asiassa tekijan kuoleman jalkeen, julkaistiin my&s
Francesco Bianciardin opas Breve regola per imparar a sonare sopra il
Basso con ogni sorte d’'Instrumento. Arvokkaaksi sen tekevit
Bianciardin soinnutussaannét ja ohjeet siitd, kuinka kenraalibassoa
hyvén maun mukaisesti on soitettava.

Bassoksi miaritellasn sdvellyksen kulloinkin alin &ni, eli bas-
sostemman taukojen aikana tenori tai altto. Nuotit, joiden ylépuoli-
nen kvintti ei ole puhdas (korotetut sivelet), sdestetddn sekstilld
kvintin sijaan. Basson noustessa tai laskiessa asteittain tai sen nous-
tessa terssein, sdestdvi terssi on luonnollinen (sdvellajiin kuuluva)
samoin nousevissa kuluissa seksti, silloin kun sitd voi kédyttaa.
Laskevissa kuluissa seksti on aina suuri.

Basson ylospaisen kvarttihypyn tai alaspéisen kvinttihypyn
ensimmdiselle sivelelle tulee aina suuri terssi eiké sekstid kdytetd,
paitsi ettd toisinaan kéytetdan pientéd sekstid (ja ilmeisesti myGs
kvarttia!) nuotin alkupuoliskolla, jotta paistdisiin kvintille. Y16s-
paistd kvinttihyppya tai alaspéistd kvarttihyppyé voi edeltdd seké
suuri ettd pieni terssi ja suuri seksti. Ylospéiselle sekstihypylle tulee
luonnollinen terssi. Oktaavihyppy ei muuta mitdén. Kun basso
laskee asteittain tai kvartein, voidaan kiyttd4 sekstille purkautuvaa
septimid ja samaan tapaan sen laskiessa kvintein, terssille
purkautuvaa kvarttia.
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Harmoniat pysyvét samoina riippumatta siitd, ovatko ne
kolmi- vai kahdeksaniénisid. Kolmidininen sointu luo vain kovin
niukan vaikutelman ja siksi d&nten kaksintaminen oktaavein rikas-
tuttaa sitd ja auttaa siirtyméén konsonanssilta toiselle sulavammin,
elegantimmin ja kédelle mukavammin. Usein sanat vaativat tiy-
dempééd harmoniaa ja huudahduksissa (esclamationi) korkeiden
dénten tukea. Kadensseissa on hyva soittaa oktaaveja basson ala-
puolella ja valttaa terssien ja kvinttien soittamista matalassa rekis-
terissd, koska harmoniasta tulee silloin liian tukkeutunut, miki hai-
ritsee korvaa. Muutenkin iloisissa jaksoissa on hyvé pitdyty4 mah-
dollisimman paljon korkeissa ja valittavissa taas matalissa asemissa.
Vaikka ensi silmiykselld nayttdd, ettda Agazzari suositteli juuri pain-
vastoin vilttimiin korkeaa rekisterid, on muistettava hinen neu-
vonsa koskevan hiljaista jaksoa, jossa vain sopraanot laulavat.
Vastaliikkeelld etenemisesté etenkin déridénissi ja sointujen soitto-
tiheydestd molemmat ldhteet ovat yksimielisid. Bianciardi lisaa, ettd
vastaliikkeen ollessa mahdotonta, edetiin rinnakkaisdesimein.
Pisteellisilld nuoteilla sointu soitetaan aina pisteelld, jolloin seuraava
nuotti kdsitetdan vain lomasévelena.

2.4. MICHAEL PRAETORIUS (1571/72-1621)

Praetorius omistaa teoksensa Syntagma Musicumin kolmannen osan
kuudennen luvun kenraalibasson késittelylle (De Basso genereli seu
continuo, 1619). Han lainailee vapaasti vuoroin sekd Viadanaa etti
Agazzaria (antaa kddnnettynd esimerkiksi Agazzarin soitinjaon
ohjeineen) liséillen joukkoon omia késityksidan.

Praetoriuksen mukaan Italiassa kéytetddn yleisesti uutta ken-
raalibassokirjoitustapaa, jota ei kehitetty laiskojen urkureiden hel-
potukseksi, niin ettei heidan tarvitsisi opetella intavolaturaa, vaan
pikemmin heidén itsetekeménsd partituurin tai stemman pohjaksi.

Praetorius neuvoo, ettd muotoiltaessa continuon bassoa laulu-
basson pohjalta otetaan asteikoista ja kuvioista vain paiiskut.
Basson on ehdottomasti oltava numeroitu, jotta kaikki eivat tulkit-
sisi sitd oman mielensd vaan saveltdjin tarkoitusten mukaan.
Tenori- tai alttodénien toimiessa bassona ne on siirrettdvi oktaavia
alemmaksi, vaikka “jotkut vastustavat siti”. Praetorius jakaa ddnet
késien kesken - eli nykytermein suosii hajallista asettelua.

Tarkoitus ei ole toistaa lauludédnii sellaisenaan vaan tuottaa
samansuuntaista tekstuuria asiaankuuluvilla soinnuilla. Esiku-
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viensa mukaan Praetorius kehottaa suhteuttamaan sointujen
d4nim&dran laulajien lukumaédradn, mutta vastoin Agazzaria hin
toteaa, ettd sdestettdessd yhtd tai kahta sopraanoa on parempi pysy-
-telld ylarekisterissd ja vastaavasti muiden &dénien kanssa matalam-
malla. On “l3hes vilttimatontd”, ettd luutun tai urkujen kanssa sa-
maa bassoddnti soittaa myos joku muu bassosoitin, dulcian, fagotti,
pasuuna tai, “miké kaikkein parasta”, violone. Koska basson voi
myds laulaa, hidn on lisénnyt omissa sévellyksissdén sanat niihin
instrumentaalibassoihin, joissa niitd ei ollut. Praetorius opastaa lo-
puksi urkuria tekeméén pienen preludin muille soittimille annetta-
vista viritysddnistd: niitd soitetaan oktaavein vasemmalla kiddella
oikean tehdessi aistikkaita juoksutuksia ja muita diminuutioita,
millaisia toccatoissa kiytetddan. Lopuksi voi soittaa vield pienen
fuugan, miellyttidvén fantasian tai toccatan, josta pienen pysdhdyk-
sen jilkeen asteittain ja siististi moduloidaan esitettivan teoksen sé-
vellajiin. Valitettavaa on vain kdytdannossé se meteli, minkd soitti-
met virittiessddn tuottavat ja sen vilttimiseksi ndrkdstyneen
Praetoriuksen mielestd ainakin sinkkien ja pasuunoiden soittajien
pitdisi virittdd omassa tilassaan.

3. TAYSBAROKIN KYNNYKSELLA

Nuoren Arcangelo Corellin jo nuuhkiessa aina Pariisia my6ten
ympérilldan vaikuttavia uusia tuulia julkaistiin Lorenzo Pennan
(1613-1693) Li Primi Albori (1672), jonka kolmas kirja hieman van-
hahtavaan tyyliin késittelee continuosoittoa uruilla (per suonare
I"Organo sopra la Parte ).

Vanhan heksakordiopin permtona Penna ei jaottele savella]e]a
duureihin ja molleihin, vaan niissd on joko yksi alennusmerkki
(chiavi per bemolle) tai sitten ne ovat ilman etumerkintdja (chiavi
per bequadro). Yleisitalialainen tapa kéyttda doorista, lyydistd ja
miksolyydistd kirkkosévellajia transponoidussa muodossa aiheutti
sen, ettd etumerkintdihin kirjoitettiin aina yksi merkki liian véhan.

Penna antaa vaihtelevaa informaatiota sointujen dédnten luku-
miirdstd: aluksi han opettaa, ettd tekstuurin on oltava véhintddn
nelidsnistd, ellei basso ole hyvin korkealla. Suurin osa esimerkeisté
on kolmidanisid, mutta myos “tdysindinen” kahdeksanédéninen ver-
sio esitellddn. Han selvittdd yksityiskohtaisemmin vasta viimeisessa
luvussaan, miten daniméarii tulee vaihdella.
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Perussaannot vastaliikkeestd ja rinnakkaisdesimeista kielletty-
jen oktaavien ja kvinttien valttdmiseksi, korotettujen sivelten sies-
taminen terssilld ja sekstilld, kokonuottien jakaminen kahtia (seksti—
kvintti- tai septimi-seksti-liikkeet) sekd soinnun soittaminen pisteen
paikalla noudattavat edeltédjien kaavaa. Vanhanaikaista ilmettd an-
tavat myos ohjeet, joiden mukaan yla-dénen tiytyy liikkua erilaisin
nuottiarvoin kuin basson: jos bassossa on puolinuotteja, oikea kisi
soittaa 1/4-nuotteja ja toisaalta basson edetessi nopein arvoin, oi-
kean kdden tulee mahdollisuuksien mukaan pysya paikallaan
muuttaen vain valttimattomat sivelet.

Omintakeiseksi opuksen muuttaa Pennan perusteellinen selvi-
tys trilleistd, joita tulisi tehda kaikissa kadensseissa. Trillit aloitetaan
ja lopetetaan padsavelelts ja ne soitetaan vasemmassa kidessi etu-
ja keskisormella ja oikeassa kddess4 nimettomalld ja keskisormella
(esim. 3/1). Kadensseissa trillejd esiintyy joko yhtaikaa kahdessa
ddnessd tai sitten eri ddnissd perdkkdin. Pennan kvarttipidatyksen
jalkeinen “purettu” dominantti pienelld septimill4 ja noonilla savy-
tettynd on todella merkillepantava, vastaavaa esitysti ei 16ydy edes
Muffatilta (esim. 3/2). Trilleja kiytetdan myés basson astekuluissa,
joissa puolinuottia seuraa kaksi 1/4-nuottia, ja ndistd ensimmaiinen
tulkitaan lomaséveleksi, ts. jalkimmaéisen 1/4-nuotin harmonia soi-
tetaan heti ensimmaiselld, jonka bassosivel trillaa edellisen d4nen
kanssa (esim. 3/3).

Trillien ohella Penna kiyttdd sointusatsia elavoittimassd nk.
superjektiota, asteittaiseen melodiseen linjaan liitettdvas ylapuolista
vaihtosdveltd. Hén suosittelee titd koko- tai puolinuotille taikka sa-
veltoistolle, jolla on jo ennestddn dissonansseja, jolloin vaihtosive-
lend juuri ennen purkaussointua soitetaan desimi, duodesimi tai
kvarttihypylld nooni.
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NUOTTIESIMERKKI 3 Arnold 1931 s. 138, 141, 142, 143.
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Tavallisten tdydellisten ja “kadenssinomaisten” plagaalilopuk-
keiden lisdksi Penna esittelee melodisen lopukkeen, jossa hinen eri-
koisuutenaan septimi purkautuu pelkén sekstin tai myshemmin
ranskalaisten suosiman pienen sekstisoinnun sijasta kvinttiseksti-
soinnulle, jolla tietenkin trillataan. Viimeisessa kadenssityypissaan,
basson pidétykselld Penna siséllyttdd sekuntisointuun kvartin ja
kvintin lisdten vield, ettd dissonanssit voi my&s halutessaan siestis
bassodénelle kuuluvilla konsonansseilla. Tdima tarkoittaa kaytan-
nossd oktaavin, jota myohdisemmaissakin tyylissd viltettiin ohu-
emmassa tekstuurissa, ja terssin, joka taas missddn nimessi ei soin-
tuun kuuluisi, lisidmistd mainitun kvintin ohella. Niin syntyva
sointu enteilee vahvasti myohemmin italialaisten suosimia acciacca-
turia: yhtaikaa soi ikddn kuin kaksi sointua, perussointu ja sekunti-
sointu. Penna my®s suosittelee titd kadenssia nimenomaan resita-
tiiveihin. Vastaavanlainen sointu esitelldan myés toisessa kirjassa
nelikuoroteoksen esimerkissa.

Sdestettdessd yhtd sopraanoa tai alttoa sointujen ylimman 44-
nen tulee seurata lauludénts, mieluummin jopa kdydi yksiin sen
kanssa. Urkurin on oltava valmiina antamaan laulajalle &ani timan
sitd tarvitessa. Jos urkuri ei kykene seuraamaan kaikkia siestettivii
ddnid, hin voi toistaa konsonanssit tai paaiskut ja kohotahdit.
Laulajan taukojen tai Ritornellojen aikana urkuri voi soittaa “omasta
pddstddn” [alquanto di Caprice] juuri lauletun Ariettan tai muun
iloisen kappaleen [altro Allegro] imitaatioita.

Resitatiiveissa voi sointuihin lisdtd voimakkaasti tunnetta il-
maisevia dissonansseja:

1. Paikallaan pysyville bassolle noonin, suuren septimin, pie-
nen sekstin, kvartin tai niiden yhdistelmia.

2. Basson laskiessa kvartin tai noustessa kvintin voi lisata suu-
ren sekstin, ylinousevan kvartin, pienen terssin ja oktaavin.

3. Basson laskiessa kvintin tai noustessa kvartin voi liséta pie-
nen septimin suuren terssin kanssa.

Fuugien aluista Penna opettaa kollegojensa tapaan, ettd urkurin
tulee soittaa ensin “yhdelld sormella, sitten kahdella ja niin edel-
leen” unisonossa siestettdvien dinien kanssa, kunnes ne ovat kaikki
esittdytyneet.
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Lopuksi Pennan ohjeet séestéjélle:

-*1. Ole tarkkana, ettd heti saatuasi so1tettavan sternman ym-
marrit sen karakterin, jotta voisit sitd soveliaasti sdestda.
2. Kun oikea kési likkkuu ylospdin, anna sormien siirtyéd yksi
kerrallaan, ensin keskisormi, sitten nimetén ja sitten taas
keskisormi ja jatka ndin vuoronperddn niin kauan kun sormet
eivit soita yhtaikaa; mutta alaspdin tullessa niiden taytyy
vaihtua: ensin keskisormi, sitten etusormi, keskisormi jne.
Mutta kun vasen kési nousee, jérjestys on pdinvastainen, toisin
sanoen ensin keskisormi, sitten etusormi jne. ja laskeuduttaessa
keskisormi ja sitten nimet6n jne.
3. Kumpikaan kisi ei saa olla matalalla ja sormet korkealla
vaan sekd kisien ettd sormien tdytyy olla levitetty siten, ettd
tuloksena syntyy kaunis kdden asento [che formino bella
mano].
4. Soitettaessa bassosta tdytyy tuntea ainakin konsonanssit,
nimittdin priimi, terssi, kvintti, seksti, oktaavi, desimi,
duodesimi, tredesimi, kvindesimi ja niiden yhdistelmit. Ja
myds dissonanssit purkauksineen, nimittdin sekunti, kvartti,
vdhennetty kvintti, septimi, nooni, undesimi, kvardesimi ja

. niiden yhdlstelmat joista sekunti purkautuu priimiin, terssiin,
kvinttiin ja sekstiin; kvartti terssille, vihennetylle kvintille,
sekstille, oktaaville ja desimille; vahennetty kvintti terssille;
septimi terssille, vahennetylle kvintille, puhtaalle kvintille,
sekstille, oktaaville, duodesimille ja tredesimille; nooni
oktaaville ja desimille; undesimi desimille jne.; kvardesimi
tredesimille jne. Néistd kaikista on esimerkkejd toisen kirjan
kuudennessa luvussa ja tdmdn kolmannen kirjan
kahdeksannessa luvussa. Pyydan opiskelijaa palaamaan
jompaankumpaan lukuun.
5. On lisdksi tiedettdvi, ettd jokaisen bassonuotin kanssa tarvi-
taan terssi, kvintti ja oktaavi. Jos kvintti ei ole mahdollinen,
soitetaan sen sijaan seksti, mutta ei koskaan kvintti ja seksti
yhtaikaa, ellei kvinttid ole sidottu [se non in ligatura; so.
valmistettu] tai ellei séveltajd ole merkinnyt niitd yhdessa.
6. Bassonuotilla, jolle kuuluu seksti, seksti voi olla sindlldén il-
man oktaavia, ja se onkin parempi niin,
7. On aina hyvd soittaa legato, ettei hdiritse lauluosuutta
8. Riitasointuja purkaessasi ole valmiina sijoittamaan konso-
nanssit, nimittdin suuri tai pieni terssi ja suuri tai pieni seksti,
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dlaka laita niité toistensa paikoille, ja tima koskee myds muita
dissonansseja.

9. Kaikki numerot, jotka ovat oktaavin ylapuolella, on soitet-
tava oikealla kéddelld Concertoa sédestettdessi.

10. Sopraanon tai kontra-alton kanssa soitettaessa ei saa soittaa
lauludédnen yldpuolella tai tehdd diminuutioita. [Aiemmin
Penna opasti noudattamaan niiden linjaa, kaksintamaan. Eli jos
sitd ei tee, on pysyttdvéa ddnten alapuolella.]

11. Tenorin kanssa voi mennd lauluéénen ylépuolelle ja pysya
sielld; mutta samassa oktaavialassa, missi tenori laulaa, ei saa
soittaa eikd tehdd diminuutioita [ma non suonare in ottava le
note, che egli canta].

12. Basson kanssa voi tehda jotakin pientd liikettd, mutta jos
bassolla on asteikkoja [passeggia], ei ole hyvi liikkua samaan
aikaan.

13. Yhté lauluddntd sdestettiessa ei pitdisi soittaa enempéa
kuin kolme tai (joskus harvoin) nelja kosketinta yhtaikaa, eikd
oktaavia ole hyvi sijoittaa yld-déneen.

14. Samoin my®&s kahden dadnen kanssa, jolloin muutamia tril-
lejd voi lisdtd mutta oktaavia on véltettava.

15. Kolmen tai neljin &&nen kanssa soinnut voivat olla tay-
dempid, mutta korotettua bassonsidveltd on vain harvoin
kaksinnettava.

16. Kahdeksan &énen, kolmois- ja nelikuoron jne. kanssa soin-
tujen tdytyy olla tdysindisid ja kaksinnettavat intervallit ja
korotetut sdvelet on kaksinnettava. Tami on suositeltavaa,
koska téllainen harmonian vaihtelevaisuus kuulostaa hyvalta.
17. Soittimia sdestettiessd on parempi vilttda liikettd, jotta
kuulijat kykenevit seuraamaan imitaatioita, keskinaisia kutsuja
ja vastauksia.

18. Soita paljon yrittden kehittda nopeuttasi ja trillejasi saman-
laisiksi oikeassa ja vasemmassa kddessd, koska siten kidet
saadaan vapautuneeksi ja koskettimiston kanssa saavutetaan
kaytdnnén valmius.

19. Huolehdi sointuja murtaessasi siitd, ettet jatd soitinta tyhjan
tuntuiseksi.

20. Mene usein musiikillisiin tapaamisiin ja e51tyksun ja huo-
mioi, miten t4td soitinta soitetaan, jotta voisit sen toteuttaa.”
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III ITALIALAINEN TYYLI
1. JOHDANTO

Italialaista tdysbarokin continuo-tyylid ldhestyn seuraavien toisiaan
tdydentdvien ldhteiden avulla:

POGLIETTI, Alessandro, Compendium oder kurtzer Begriff und
Einfilthrung zur Musica (1676); Helmut Federhofer: An essay on
thoroughbass, American Institute of Musicology, Roma 1961.
BISMANTOVA, Bartolomeo, Compendio Musicale: Regole suo-
nare il Basso Continuo. Ferrara 1677; Nakoispainos: SPES Firenze
1983.

MUFFAT, Georg, Regulae Concentuum Partitorae (1699) &
Exempla der vornehmbsten Grieffen; Helmut Federhofer: An essay
on thoroughbass, American Institute of Musicology, Roma 1961.
GASPARINI, Francesco, L' Armonico Prattico al Cimbalo. Venezia
1708;The practical harmonist at the harpsichord, transl. Frank S.
Stillings, ed. David L. Burrows, New York 1980.

ROOMA Regole per accompagnare sopra la Parte (n. 1710),
Biblioteca Corsiniana MSR 1.

DEN HAAG Manier om op de clavercimbel te leeren speelen den
Generalen Bas of Bassus continuus. Koninklijke Bibliotheek ‘S-
Gravenhage MS 72 F 36, kisikirjoitus 1700-luvulta.

NORTH, Roger, toim. J. Wilson, Roger North on music transcri-
bed from his essays of c. 1695-1728 , Novello, London 1959.
WILLIAMS, Peter, Figured-bass accompaniment, Edinburgh
University Press 1970.

CHRISTENSEN, Jesper, “Zur Generalbass-praxis bei Bach und
Handel”, Basler Jahrbuch fiir historische Musikpraxis IX 1985, hg.
Peter Reidemeister, Amadeus Verlag, Winterthur 1987.

—  Die Grundlagen des Generalbafispiels im 18. Jahrhundert.
Barenreiter BA 8186, Kassel 1992.

Valitsin nama lahteet kriteereindni julkaisuajankohta seké kat-
tava mutta persoonallinen esitystapa mielenkiintoisin esimerkein
maustettuna. Erilaiset ndkemykset ja suorat lainat on aina nimetty,
mutta kirjoittajien ollessa samaa mieltd asiaa késitelldén yleisend
totuutena. Koska Pogliettin osuus on otettu Federhoferin esipu-
heesta Muffatin opukseen, sekd Muffatin ettd Pogliettin esimerkit
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on merkitty Federhoferin nimell4 sivunumeroiden viitatessa lihde-
luettelossa mainittuun editioon.

Varhaisimmat lahteet ovat joukon suppeimmat; molemmat
ovat vain laajemman teoksen yksi luku. Pogliettin kirja kisittelee
urkujen soittoa, rekisterdintid ja sormituksia, ja sen kenraalibasso-
osuus keskittyy ldhinnd basson numerointiin ja perusteisiin.
Opetukset on omistettu nimenomaan urkurille, joskin lopuksi tode-
taan niiden péatevdn sekd kamari- ettd kirkkomusiikissa.
Bismantovan kirja esittelee eri soittimia ja yleensid musiikkia.
Perusteet ja soinnutus paépiirteissdan kdydaan lapi Pennan oppeja
myotéillen.

Georg Muffatin teos on hyvin yksityiskohtainen. Ensimmainen
osa kertoo sa@nnét lyhyin esimerkein alkaen intervalleista, nume-
rointien esittelysta ja padttyen kadenssien ja dissonanssien kisitte-
lyyn. Pitempid, huolellisesti numeroituja ja realisoituja esimerkkeja
on kirjan toisessa osassa yltakylldisyyteen asti. Muffat ei tyydy esit-
teleméén vain yhtd “ainoaa oikeaa” tapaa vaan vilittda erilaisten
versioidensa avulla térkedtéd ensikéden tietoa aikansa tavoista ja 44-
nenkuljetusmalleista ~ hiin opiskeli 1680-1682 Roomassa Arcangelo
Corellin cembalistin, Bernardo Pasquinin johdolla, jolta sanoo oppi-
neensa tdmén italialaisen tyylin (“unterm welt-beriihmten Hrn.
Bernardo Pasquini, ich die Welsche Manier auff dem Clavier erler-
net” Christensen, 1985 s. 41). Padpaino on ndin soinnutuksen lisiksi
numeroiden tulkinnassa. Valitettavasti Muffat ei kisittele lainkaan
sdestyksen ja yld-ddnen suhdetta erityyppisissé teoksissa, tekstuu-
rin koristelua eikd poikkeuksellisia vapauksia. Huomautettakoon
vield, ettd Federhofer on alkuperiistd, ainoata olemassa olevaa kisi-
kirjoitusta késissddn pitaneend vakuuttunut molempien osien ole-
van Muffatin kidsialaa, vaikka tekijin nimi on mainittu vain ensim-
madisen osan lopussa. Vuotta 1699 hin pitad kopion - ei itse teoksen
- syntyvuotena perustelunaan, ettd olisi kummallista, jos Muffat
olisi tehnyt sen vasta oltuaan jo kymmeni vuosia urkurin virassa.

My6s Francesco Gasparini opiskeli Bernardo Pasquinin joh-
dolla ja soitti Pasquinin, Giovanni Battista Bononcinin ja Alessandro
Scarlattin oopperoissa ja kantaateissa. Han tutustui myés Corellin
tuotantoon sen syntysijoilla. Hdn toisin sanoen eli keskelld
italialaisen barokin kulta-aikaa, sen ilmapiiri4 hengittden. Gasparini
aloittaa oppikirjansa nuottien nimist ja sijainnista koskettimistolla
ja jatkaa sitten asteittaisten ja hyppivien nousevien ja laskevien
bassokulkujen soinnuttamisella kohti dissonanssien kisittelya ja
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séestyksen virittdmisen hienouksia. Hénen sd&nt6nsd ovat joskus
yksinkertaistettuja, mutta ytimekkyydesséén ja selkeydessddn kirja
sopii runsaine esimerkkeineen nimenomaan soittajalle, teoreetikko
toivoisi varmasti moniulotteisempia sddntoanalyysejd. Kaytin
"lahteendni Frank S. Stillingsin englanninkielistd kaanndstd, jonka
luotettavuudesta olen vertailujen jalkeen vakuuttunut.

Anonyymi kisikirjoitus Haagista on léhteistd kaikkein moni-
puolisin ja tdsméllisin, joskin Gasparinin kukkaiskieleen verrattuna
my6s kuivan asiallinen. Sen ldhestymistapa muistuttaa J. D.
Heinichenin kirjaa Der Generalbass in der Komposition (Dresden 1728;
Georg J. Buelow: Thorough-Bass Accompaniment according to Johann
David Heinichen. Umi Research Press, Ann Arbor, Michigan 1986) ja
uskoisinkin sen sijoittuvan myds ajallisesti lahelle Heinichenin te-
osta. Tavanomaisten teorian peruskasitteiden selvittimisen jilkeen
aloitetaan yksityiskohtainen erilaisten bassokulkujen soinnuttami-
nen. Asteikkokulkuesimerkeistd jatin pois joukon kokonaisen as-
teikkomallin my6té itsestddnselvyyksiksi muodostuvia kulkuja.
Erilaiset sekvenssit olen myos esitellyt vain kerran enk& Haagin ta-
paan niiden kaikissa mahdollisissa esiintulovéleissd. Sointujen si-
joittelu ja toistaminen seki sivellajien tunnistaminen késitellddn
johdonmukaisesti; ainoastaan dissonanssien ja kadenssien yhtey-
dessd voi valittaa esityksen sekavuudesta. Tarkasti ja runsain sel-
ventdvin esimerkein paneudutaan myos acciaccaturien vaikeuksiin
- ilmeisesti ulkomailla oli tarpeen esittdd asiat tarkemmin, kun ih-
misilld ei ollut tilaisuutta jokapdivaiseen kuulohavainnointiin.
Resitatiiveille omistetussa luvussa on mainittujen acciaccaturien li-
séksi paljon arvokasta ja hamarid kysymyksid valottavaa tietoa.

Anonyymi kisikirjoitus Roomasta jattdd huomattavasti seka-
vamman kuvan, jo huonomman luettavuutensa tdhden. Rakenteel-
taan se vastaa tdysin Haagin versiota (paitsi ettd kadenssit on
esitelty selkeimmin) mutta sisdltdd myds joitakin eriévid tulkintoja.
Erityisen mielenkiintoinen on realisoitu kantaatti hédkellyttdvana
esimerkkind acciaccaturista.

Roger North (1651-1734) toimi Kaarle II:n ja Jaakko IL:n aikana
lakimiehens Lontoossa ja vetdytyi sieltd maaseudulle Norfolkiin.
Sivistyneend ja aktiivisena ihmisen ja innokkaana musiikinharras-
tajana Northille ei riittdnyt pelkka passiivinen aikansa musiikkiela-
min seuraaminen — han tunsi mm. John Jenkinsin, Henry Purcellin
ja Nicola Mateiksen — vaan hén kirjoitti useita esseitd erilaisista mu-
siikin teoreettisista ja historiallisista aiheista. John Wilsonin jérjes-
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tdméstd kokoelmasta on paljon sekd hyotya ettd hupia; North suh-
tautuu ilmeisen vakavasti ja mustavalkoisesti musiikkiin, ja hinen
késityksensd “oikeasta ja vadrastd”, ei-ammattimuusikon nikemys,
on sinénsa piristdva ja mielenkiintoinen. Han antaa oivallisen kuvan
Englannin tilanteesta kahden musiikillisen valtavirtauksen vilissi.

Olen hyddyntédnyt kahta alan modernia ldhdettd (myds lu-
vuissa IV ja V): ensinnékin Peter Williamsin kenraalibassonsoiton
oppikirjaa ja toiseksi opettajani Jesper Christensenin artikkelia ja
oppikirjaa, hdnen demonstraatioluentoaan Utrechtin musiikkijuh-
lilla 1990 sekd hénen luentojaan ja opetustaan lukuvuoden 1991-
1992 aikana Baselin Scola Cantorumissa.

2. PERUSTEET
2.1. AANTEN LUKUMAARA JA SIJOITTELU

“Tavallisesti soitetaan aina kolme &&ntd bassonuottia kohden”
(Haag s. 7). Kuitenkin ainoastaan uruille suositellaan pitdytymista
sdannonmukaisessa neliddnisyydessd “laulajan, sdveltdjan ja kuuli-
jan tyydytykseksi” (Gasparini s. 77). Muffatin esimerkit ovat
yleensd kolmidédnisid, joskin tdysindiseksi han kutsuu vasta vahin-
tddn kuusidédnistd versiotaan. Myos Gasparini opettaa soittamaan
soinnut kuusidédnising, tdydentéjind vasemmassa kddessa kvintti ja
oktaavi. Han korostaakin, ettd taitava sdestdjd pyrkii aina soitta-
maan mahdollisimman paksuja sointuja harmonian tdydentami-
seksi. Kddet on muistettava pitéé rentoina; jokaisella sormella on
luonnollinen, ei pakotettu tai vddnnetty mutta ei myoskdan liian
suora asento. Ne ovat koskettimilla tasapainoisesti, rentoina, tai-
puisina ja tarvittavassa valmiustilassa. Uruilla paksua saestystyylia
kaytetddn vain “suuren tyylin” teoksissa, joissa edellytetddn useiden
adnten kaksinnusta.

Pogliettin mielestd danet tulee jakaa molemmille késille, vaikka
hén pitaytyy neliddnisyydessa. Bismantovan tabulatuureissa vaih-
toehtoja riittdd kuusiddnisyydestd kaksidanisyyteen: jos basso on
matalalla, mahtuu dédnid enemmaéan (vasemmassa kiddessid oktaavi
vilissddn kvintti ja oikeassa kiddessa terssi, kvintti ja oktaavi), mutta
basson kivutessa korkealle riittdvit sdestysdaaniksi terssi ja kvintti tai
jopa terssi yksindan.
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Bismantovan nayttdmaét asemat ovat erittdin matalia, niin 14-
helld bassoa kuin mahdollista. Jos d4ni4 on vain 3—4, hdn kehottaa
valttimaan basson oktaavikaksinnuksia.

Poglietti neuvoo pitiméaan sopraanodénen aina kaksiviivaisen
d:n alapuolella ja tenorin pienen f:n ylédpuolella. Laulajan ylépuo-
lelle ei saa mennd, eikd hdntd myoskdédn saa kaksintaa, joskin
Poglietti rikkoo itsekin néitd sadntdjaén esimerkissdan!
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Haagin kisikirjoitus neuvoo sijoittamaan soinnut g:n ja kaksi-
viivaisen d:n tai e:n vilille. Jos basso kohoaa kovin korkealle, voi
sopraano siirtyd ylemmaéksi.

Soinnusta toiseen siirryttdessd oikeata kittd tulisi liikuttaa
mahdollisimman véhén. Ne sévelet, jotka eivit esiinny seuraavassa
soinnussa, siirtyvat mieluiten asteittain ldhimpiin sdveliin.
Rinnakkaiset oktaavit ja kvintit ovat kiellettyja ja ne pystyy parhai-
ten valttdmaan vastaliikkeelld. Muffat sallii kuitenkin rinnakkaisen
liikkeen vdhennetyn ja puhtaan kvintin valilla. Paksussa (yli viisi-
danisessd) tekstuurissa rinnakkaisliikkeitd on viltettdva vain dari-
ddnten valilla, koska vilidanten voidaan katsoa menevin ristiin eli
vaihtavan paikkaa keskendén siten, ettei kontrapunktin saantsja ri-
kota. Bismantova kieltdd rinnakkaisliikkeen nimenomaan vasem-
malla kddelld mainitsematta oikeasta kiddestd mitiian, mika tuntuu
niin kummalliselta, ettd epéilen painovirhettd. Toinen mahdollisuus
on, ettd Bismantova tarkoittaa, ettei vasenta katti vasten saa syntya
rinnakkaisliikkeitd. (Vrt. esim. 30/3 vasemman kiden rinnakkaisine
oktaaveineen.)

Sekstisointu (Concentus sextilis ) koostuu tavallisesti sekstist,
terssistd ja oktaavista, mutta korotetuilla basson savelilld kaksinne-
taan terssi tai seksti basson sijaan (kaksinnettu sekstisointu). Haagin
kasikirjoituksen mukaan korotetulla basson sivelelld sekstisoinnun
oktaavia ei saa sijoittaa sopraanoon. Kolmi4édnisessi tekstuurissa
Muffatin mukaan sekstin voi jattaa pois, jos siten voi “parantaa jo-
takin pahaa”, danenkuljetusvirheita.

Sekstisointu on luonnollinen ja diatoninen silloin, kun terssi ja
seksti ovat molemmat pienid tai molemmat suuria. Kun seksti on
suuri ja terssi pieni, muodostuu kromaattinen dissonanssi, joka
purkautuu sekstin noustessa ja terssin laskiessa asteittain.
Vastaavasti suuri terssi nousee ja pieni seksti pysyy paikallaan tai
laskee kahden lyhyemmén nuotin aikana.

33



Italialainen tyyli

NUOTTIESIMERKKI 5 Federhofer / Muffat s. 68.
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Korotuksen kautta syntynytta suurta terssid ei saa kaksintaa 3—
5-ddnisyydessd; paksummassa tekstuurissa se on sallittua
cembalolla. Korotettuja sdvelid on myds varottava sijoittamasta
ylimp4édn dé4neen, koska silloin helposti syntyy kielletty ylinouseva
sekuntiliike.

Perussoinnuin edettdessa pieneltd terssilta lilkutaan mielellaén
alas-, suurelta ylospain. Muffat on kirjoittajista ainoa, joka tuomitsee
“Ottava Battutan”, asteittaisessa vastaliikkeessd desimin siirtymisen
iskulliselle oktaaville muulloin kuin kadensseissa ja kromaattisissa
kuluissa.

NUOTTIESIMERKKI 6 Federhofer / Muffat s. 79.
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Rooman késikirjoituksen mielestd sopraanon yldspéiset tritonus-
hypyt on valtettava tayttamalld. Alaspdinen vahennetty kvartti ja
vihennetty kvintti ovat molemmat suosittuja intervalleja niin sop-
raanossa kuin bassossa. Basson noustessa ldhelle sointuja, voi pit-
kalld tai toistetulla bassodanelld vaihtaa asemaa.

Perusteisiin kuuluu myds, ettd sdestdja osaa aina maééritelld
kappaleen sévellajin sen viimeiseltd kadenssilta. Asteikot etumerk-
keineen on tunnettava, jotta osaisi reagoida modulaatioihin, jotka
16ytda korotettuja bassonsévelid ja johtosadveltd tarkkailemalla.
Loppukadenssi on parempi paattda oktaavi- tai terssiasemaan kuin
kvinttiasemaan.
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2.2, SOINTUJEN SOITTOTIHEYS

Tasajakoisessa tahtilajissa soinnutetaan Gasparinin ja Haagin mu-
kaan jokainen 1/4-nuotti - Rooma suosittelee titd vaihtoehtoa
“teatteriin”, jossa tarvitaan enemmén &anta. Jos tempo on hyvin no-
pea (presto), mutta basso kulkee neljasosin, soitetaan soinnut puoli-
nuotteina tahdin ensimmadiselle ja kolmannelle iskulle (Rooman
normaali tapa) tai pisteellisend puolinuottina ensimmadiselle ja 1/4-
nuottina viimeiselle iskulle. Gasparinin mielest4 cembalolla on aina
pyrittdva sdestdmédn kaikki dénet, ettei tulos kuulostaisi kuivalta ja
niukalta, mutta uruille sen sijaan sopii hyvin vain péaiskujen har-
monisointi. Jos tasajakoisessa (“in tempo perfetto, o binario”) tahti-
lajissa nelja 1/4-nuottia nousee asteittain, Gasparinin mukaan on
“erittdin tehokasta” soittaa ensimmadisen sdvelen oktaavi kaikkien
kanssa terssien vaihtuessa. Bismantova kasittaa iskujenvalisen 1/4-
nuotin lomasévelend, joka sdestetddn vain terssilla.

1/8-nuoteista soinnutetaan asteittaisissa kuluissa tavallisesti
joka toinen; voimakkaassa musiikissa, kun tempo ei ole liian nopea,
voi soinnun soittaa jokaiselle. Gasparini suosittelee aloittelijalle har-
vempaa vaihtoehtoa. 1/8-tauon tai -hypyn jalkeen on kaikki ryh-
man muut sidvelet soinnutettava, samoin kuin viimeinen 1/8-nuotti
ennen hyppya. Jos basso etenee hypyin, jotka eivit sisilly sointuun,
on kaikille sévelille soitettava sopivat soinnut — vuorotteleviin
kvintti- ja kvarttihyppyihin voi tall6in lisatd septimin.

Haagin késikirjoitus antaa niille astekuluille erilaisia vaihtoeh-
toja. Kolmas esimerkki on tarkoitettu hitaaseen osaan (esim. 7/1,
7/2,7/3). Neljannen esimerkin 1/8-sekvenssissd soinnut on soitet-
tava ensimmaiselle ja viimeiselle kahdeksasosalle.

NUOTTIESIMERKKI 7 Haag s. 65-66, 64.
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12/8-tahtilajissa soinnut soitetaan yleensd pisteellisind 1/4-
nuotteina (esim. 8/1), paitsi tempon ollessa hidas (Largo) tai basson
hyppiessd (esim. 8/2, 8/3). Jos ryhméaa edeltéaa 1/8-tauko, sointu
soitetaan jo sille. Jos taukoja onkin kaksi kahdeksasosaa, tulee
sointu jéljelle jadvalle 1/8-nuotille (esim. 8/5, 8/6). Kadenssilla
soinnutetaan jokainen kahdeksasosa (esim. 8/4).

NUOTTIESIMERKKI 8 Haag s. 68, 69.
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Kolmijakoisissa tahtilajeissa voi keskimmaisen savelen jatt44 soin-
nuttamatta, nopeissa tempoissa riittdd sointu ykkosille myos asteit-

taisissa 1/2-nuotti-1/4-nuotti-liikkeissa (J J). Aika-arvojen ollessa

toisinpédin on molemmat nuotit soinnutettava. Jos basso liikkuu
hyppivin neljdsosin, soinnutetaan kaikki nuotit. Asteittaisille 1/8-
nuoteille riittdd yksi sointu tahtia kohden, mutta neljasosia voi myds
kéyttaa tekstuuria rytmittdmaéssa.

3. SOINNUTUS JA HARMONIAOQOPPI
3.1. NOUSEVAT ASTEKULUT

Aina kun basson sdvel nousee puoliaskeleen, ensimmaiiselle nuotille
tulee pieni seksti. Sekstin voi soittaa myos yhtaikaa kvintin kanssa
tai kvintti voi seurata sitd samalla nuotilla. Bismantovan mukaan
1/4-nuoteilla tulee vain kvintti; han kayttad kvinttid ja sekstid aino-
astaan perédkkain. Haagin esimerkissé kvintin kanssa voi olla myos
vihennetty tai pieni septimi.
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Jos puoliaskeleen nousevalla savelelld on suuri terssi (esimerkiksi
noustaessa molliasteikon viidenneltd kuudennelle sdvelelle), sille
tulee perussointu ja sekstisointu tulee vasta sitd seuraavalle nuotille.
Jos sévellyksessd nimenomaan vaaditaan sekstid télle suuriterssi-
selle sévelelle, joko numeroin tai yld-dénen perusteella, heti tai pur-
kauksena, seuraavalle nuotille tulee joko kvintti yksin tai sekstin
kanssa.

Kun basso nousee sévellajin neljannelta saveleltd kokoaskeleen,
tulee ensimmaiselle nuotille kvintti tai seksti, suuri seksti yhdessé
kvintin kanssa, septimi tai joskus pieni seksti. Erityisen suositeltavia
ovat kvinttiseksti- ja septimisoinnut, koska ne auttavat valttdmé&an
rinnakkaisliikkeet asteikon viidennelle sévelelle noustaessa. Perus—
soinnuin siestettdessd on edettdava vastaliikkeelld.

NUOTTIESIMERKKI 10 Haag s. 30.

i

=

%

"ﬂ:—“

g . 11
™

1Y

TT9

Tih

—
Y| (>

e

N1 —dedhil]

i

TN
TS

-1

|l

— \n:d

HH

Basson noustessa asteikon ensimmaiseltd sdveleltd kokoaskeleen ja
laskeutuessa sitten pienen terssin tai kvintin tai noustessa kvartin,
voi toisen sidvelen soinnuttaa perussoinnulla (esim. 11/1, 11/2,
11/3), sekstilla (esim. 11/4) tai septimilld (esim. 11/5). Saman bas-
sokulun voi myds sidestad kvinttisekstisoinnuin (esim. 11/6).
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NUOTTIESIMERKKI 11 Haag s. 28-29.
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Kun sévellajin toiselta sdveleltd noustaan asteittain kolmannelle,
saavat molemmat sekstisoinnun, ja asteikon toisella sivelelld seksti
on aina suuri. Sointu kuulostaa vield paremmalta, kun siihen lisa-
tddn myos kvartti. Seuraavanlaisessa kulussa seksti muuttuu pie-
neksi ~ Gasparini antaa toiseksi viimeiselle soinnulle pelkdn kvintin.
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NUOTTIESIMERKKI 12 Haag s. 29.
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Oktaavin mittaisesta asteikosta soinnutusmalleja on useampia:

Muffatilla on useita kolmidéanisid esimerkkeja pelkin perus-
soinnuin (esim. 13/1), pelkin sekstisoinnuin tai pelkin kvinttiseksti-
soinnuin (esim. 13/2). Pidemmilld aika-arvoilla voi jokaisen kvintin
jalkeen soittaa sekstin ja néin valttaa rinnakkaisliikkeet (esim. 13/3).
Pelkin sekstisoinnuin nelidénisesti soinnutettaessa on joka toisesta
jatettavd oktaavi pois. Bismantova kehoittaa kuljettamaan sopraa-
non desimeissd. Haagin kasikirjoitus ja Gasparini tarjoavat myos
“modernimman” mallin (esim. 13/4). Haag esittelee erikseen myos
nousevan asteikkosekvenssin, jolla voi tayttad kokonaisen oktaavin.

Haagin kasikirjoitus suosittelee duurissa toiselle sdvelelle
vaihtoehtoisesti perus- tai septimisointua. Neljannelld sévelelld voi
olla myos septimisointu ja kuudennella perussointu. Gasparinin
mukaan kuudennen sédvelen seksti voi duurissa olla joko suuri tai
pieni. Neljannelld sévelelld hédn kéyttad vuoroin perus-, seksti- ja
kvinttisekstisointua.

NUOTTIESIMERKKI 13 Federhofer / Muffat 5.78 (1),103 (2), 97 (3), Haag s.
33 (4), 31 (5).
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3.2. NOUSEVAT HYPYT

Kaikki tdmén luvun jarjestelmalliset luettelot hypyista asteikon eri
saveliltd ovat perdisin Haagin késikirjoituksesta.

3.2.1. Terssihypyt

Aluksi yksittdinen perustapaus eli ylospéinen terssi- tai alaspdinen
sekstihyppy asteikon

a) ensimmaiseltd saveleltd: jalkimmainen nuotti saa seksti-
soinnun

b) kolmannelta siveleltd: ensimmaiselle nuotille tulee seksti-
sointu ja toiselle perussointu suurella terssilla

c)viidenneltd saveleltd: jalkimmaéinen nuotti saa sekstisoin-
nun tai vihennetyn kvintin

d) kuudennelta sédveleltd: molemmat nuotit saavat perus-
soinnun. ‘

Jos terssihyppyjd on kaksi perdkkdin, ensimmaiselld sévelella
on perussointu, toisella sekstisointu ja kolmannella jélleen perus-
sointu suurella terssilld. Gasparinilla on muutama erilainen tapaus:
jos seksti on jo ensimmdiselld savelelld, jalkimmaiselle tulee perus-
sointu. Silloin kun jalkimmainen sdvel on korotettu, se saa seksti-
soinnun ja sitd edeltdavd nuotti perussoinnun suurella terssilld. Jos
tatd hyppya seuraa toinen, kadensaalinen kvintti alaspéin tai kvartti
yléspéin, ensimmadiselle sdvelelle tulee sekstisointu ja seuraavalle
perussointu suurella terssilld. Kun terssihyppyé seuraa kaksi tai
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useampia kadensaalisia hyppyjé, ne kaikki soinnutetaan perussoin-
nuin ilman tilapéisid etumerkkejé. (Esim. 14.)

NUOTTIESIMERKKI 14 Gasparini s. 32
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Bismantovalla ylospéisessd terssihyppysekvenssissa (terssi ylos, se-
kunti alas) seksti- ja perussoinnut vuorottelevat siten, ettd ensim-
maéiselld nuotilla on sekstisointu ja toisella perussointu. Jos hypéa-
tdén pieni terssi, on sekstisoinnussa pieni terssi ja perussoinnussa
suuri terssi. (Esimerkissddn sivulla 73 Bismantova on siantdnsi vas-
taisesti merkinnyt terssin alennettavaksi.) Hypéattdessd suuri terssi
molempien sointujen terssit ovat suuria.

Jos basso hypéttyddn asteikon ensimmadiseltd sdveleltd terssin
laskeutuu kokoaskeleen ja toinen nuotti on neljasosan mittainen,
silld voi soittaa perdkkain kvintin ja suuren sekstin.

Muffat soinnuttaa asteittaiset nousevat terssihypyt pelkin pe-
rusmuotoisin kolmisoinnuin. Seuraava esimerkki nayttad, miten
nimenomaan kiellettyja kulkuja valtetdaan. (Esimerkissd +) merkit-
see, ettd terssi on korotettu tritonuksen valttdmiseksi.)
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NUOTTIESIMERKKI 15 Federhofer / Muffat s. 82.
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3.2.2. Kvarttihypyt
Ylospéinen kvartti- tai alaspdinen kvinttihyppy voi sekin alkaa as-

teikossa useammalta eri sdvelelta. Seuraavassa Haagin kasikirjoi-
tuksen tarjoamat vaihtoehdot.
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a) Ensimmadiseltd sdvelelta: toisella nuotilla on perussointu,
myds silloin, kun siti seuraa vield ylospéinen sekunti. Jos tatd
sekuntia seuraa kadensaalinen kvinttihyppy alaspdin, voi
asteikon neljannen sivelen soinnuttaa myos kvinttiseksti- tai
septimisoinnulla.

b) Toiselta sidveleltd: ensimmadiselld nuotilla voi olla joko
suuri seksti tai pieni septimi ja toisella nuotilla on aina sep-
timisointu.

c) Kolmannelta séveleltd: duurissa ensimmaiselld nuotilla on
aina sekstisointu, toisella seksti- tai perussointu (esim. 16/1).
Mollissa samoin, paitsi basson laskiessa hypyn jalkeen puoli-
askeleen alaspdin asteikon viidennelle sévelelle, jolloin toi-
sella nuotilla on aina oltava suuri seksti.

d) Kuudennelta siveleltd: duurissa molemmilla nuoteilla on
perussointu, paitsi jos basso laskee hypyn jélkeen koko-
askeleen, jolloin toinen nuotti saa suuren sekstin.

Jos bassossa on useita perittiisid ylospaisid kvartti- ja alaspdisid

kvinttihyppyja, tulee suuri terssi vain niille, joille se luonnostaan
kuuluu ja sille, joka tekee viimeisen kadenssin. Kaikille, paitsi en-
simmaiselle ja viimeiselle bassonsévelelle, voi antaa septimin, joka
sidotaan edellisestd soinnusta (esim. 16/2). Muffatilla on jilleen
esimerkki perussoinnuin (esim. 16/3), tlld kertaa my0s kromaatti-
sesti (esim. 16/4). Pitkid nuotteja voi tdyttdd “kauniisti ja laulavasti”
(esim. 16/5).

Kun basso hyppaé ylinousevan kvartin ylospéin tai vihennetyn

kvintin alaspdin, tulee ensimmaiiselle sivelelle sen luonnollinen
terssi ja toiselle pieni seksti yksin tai yhdessd vdhennetyn kvintin
kanssa tai vihennetty septimi ja kvintti.

NUOTTIESIMERKKI 16 Haag s. 50, Federhofer / Mulffat s. 86-87.
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.2.3. Kvinttihypyt

W
|

Eniten sijaintipaikkoja asteikossa on Haagin kisikirjoituksen mu-
kaan ylospaiselld kvintti- ja alaspaiselld kvarttihypylls, joka voi al-
kaa sdvellajin

a) ensimmadiselté sdvelelté: toisella nuotilla aina perussointu
suurella terssilla

b) toiselta sdveleltd: molemmilla perussointu, joskin jalkim-
madiselld nuotilla voi olla myds pieni seksti

¢) kolmannelta sdvelelti: duurissa molemmilla nuoteilla
pieni seksti, mutta mollissa, kun hyppy on vdhennetty en-
simmaiselle nuotille tulee suuri ja jalkimmaiselle pieni seksti
d) neljénneltd sdveleltd: molemmilla nuoteilla perussointu

e) kuudennelta sdveleltd: ensimmaiselld nuotilla perussointu,
toisella sdvellajin seksti.

Jos téllaista hyppyé seuraa vield alaspéinen kvartti- tai ylospai-

nen kvinttihyppy, saa kolmas basson nuotti aina suuren terssin.
Toisen nuotin terssi on samanlainen kuin ensimmaisen. Kun hyppy
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tapahtuu hitailla nuottiarvoilla, on nuotin alkupuoliskolla perus-
sointu ja jalkipuoliskolla ylinouseva kvartti suuren sekstin ja mah-
dollisesti myds sekunnin kanssa (esim. 17/1). Bismantova ehdottaa
kvarttisekstisoinnun lopuksi soitettavaksi noonia kokonaisen tai
puolikkaan iskun mittaisena.Tamé on hyddyllinen sédéntd kirkko-
musiikissa suosituille plagaalikadensseille. Muffatin versio on ilman
“validominantteja” (esim. 17/2).

NUOTTIESIMERKKI 17 Haag s. 52, Federhofer / Muffat s. 92.
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3.2.4. Sekstihypyt

Yléspdinen seksti- tai alaspéinen terssihyppy késitellddn ainoastaan
kahdelta asteikon sévelelta. :

a) Ensimmiiseltd sdveleltd: molemmilla nuoteilla perus-
sointu. Jos basso duurissa hypyn jalkeen vield laskee tai nou-
see kokoaskeleen, voi toiselle bassonuotille tulla joko kvintti
tai pieni seksti. Jos mollissa ylospéisen pienen sekstihypyn
tai alaspdisen suuren terssihypyn jélkeen basso laskee puoli-
askeleen, on toisen nuotin tdlldin aina saatava suuri seksti.
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Jos duurissa on pienen sekstin yléspiinen- tai suuren terssin
alaspdinen hyppy, ja jos ensimmaéiselld nuotilla on pieni
seksti, on toisella perussointu. Jos ensimmaisen soinnun
terssi on suuri, on toisella nuotilla sekstisointu.

b) Toiselta siveleltd (suuri seksti tai pieni terssi): ensimmai-
selld bassonuotilla voi olla kvintti, suuri seksti tai septimi, ja
toisella kvinttiseksti, vahennetty kvintti tai septimi kvintin
kanssa.

3.2.5. Oktaavihypyt

Oktaavihypyille voi samojen sointujen toistamisen sijaan antaa eri-
laisia pidatyksid. '

NUOTTIESIMERKKI 18 Haag s. 54.
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3.3. LASKEVAT KULUT

Basson laskevat asteittaiset kulut voi soinnuttaa usealla eri tavalla.
Haagin kasikirjoitus kdyttdd ainoana oktaavimallia (vrt. luku V
2.2.1.) (esim. 19/1). Muffatilla on esimerkki perussoinnuin, sekstein
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ja seksti-kvintti vuorotteluin (esim. 19/2, 19/3, 19/4). Han muistut-
taa myos, ettd ndissd bassokuluissa suurelta sekstiltd on noustava.

Gasparini ja Haag tarjoavat hitaiden nuottiarvojen kulkuun
ensimmaisen sivelen kvintti-seksti-liikkeen jdlkeen kaikille muille
septimi-seksti-sekvenssin. Seksteistd viimeisen tdytyy aina olla
suuri (esim. 19/5).

NUOTTIESIMERKKI 19 Haag s. 43 (1, 5), Federhofer / Muffat s. 81 (2), 99
(3), 100 “vaarallinen” (4).
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Bismantova ndyttda sekd 6-5- ettd 7-6-vaihtoehdot. Jalkim-—

mdinen kuulostaa paremmalta, kun sen sopraano liikkuu desimein.

Yksittdiset kuviot on ksitelty myos erikseen Haagin kasikirjoi-

tuksessa, josta kaikki seuraavat luettelot ovat peraisin.

Aluksi kasitelladn laskevan puoliaskelkulun soinnutusvaihto-

ehtoja asteikon eri savelilts.

a) Ensimmaiseltd sdvelelta: toisella nuotilla on pieni seksti,

joskus vahennetty kvintti.

b) Mollin kolmannelta saveleltd toiselle ja nousee sitten
takaisin kolmannelle: kaikilla kolmella bassonuotilla on suuri
seksti. Jos basso laskee puoliaskeleen jilkeen vield pienen
terssin tai kvintin tai nousee kvartin: ensimmaiiselld nuotilla

on seksti ja toisella septimi tai suuri seksti.
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¢) Neljanneltd sidveleltd: ensimmaiselld nuotilla on perus-
sointu ja toisella pieni seksti.

, Kun puoliaskelia on useampia perékkéin, niilld voi vuorotella
septimid ja sekstia.

NUOTTIESIMERKKI 20 Haag s. 35.
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Tapausta, jossa basso laskee kokoaskeleen, esitelldén jopa seit-
semaltd sdvellajin eri sdvelelta.

a) Toiselta sdveleltd: ensimmiiselld nuotilla on aina suuri
seksti, jonka kanssa voi halutessaan soittaa seké terssin ettd
kvartin (pieni sekstisointu).

b) Basso laskee kokoaskeleen kolmannelta séveleltd ja nousee
takaisin kokoaskeleen: ensimmaiselld ja kolmannella nuotilla
on pieni seksti ja toisella suuri seksti. Jos kokoaskeleen
jalkeen on alaspéinen pieni terssihyppy tai kvinttihyppy, voi
toisella nuotilla olla joko kvintti, suuri seksti tai septimi.

¢) Laskeva kokoaskel mollin neljannelts séveleltd (tai puoli-
askel duurin neljanneltd): ensimmaéiselld nuotilla on perus-
sointu, toisella sekstisointu.

d) Basso laskee kokoaskeleen viidenneltd sédveleltd nousten
takaisin kokoaskeleen: toisella nuotilla voi olla perussointu,
septimi- tai kvinttisekstisointu.

e) Laskeva kokoaskel kuudennelta sdveleltd: ensimmaiselld
nuotilla voi olla joko kvintti tai pieni seksti.
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f) Laskeva kokoaskel seitseméannelté saveleltd: ensimmaiselld
nuotilla on seksti ja toisella kvintti tai seksti.

Kolmen sévelen laskevassa asteittaisessa kulussa, jossa toinen
sdvel on ensimmadistéd sdveltd kokoaskeleen verran matalampi, on
tehokasta soittaa ensimmaisen sédvelen duurikolmisointu my®s télle
toiselle sdvelelle, jolloin kolmannelle sévelelle tulee luonnollinen
seksti. Jos keskimmadinen sdvel laskee vain puoliaskeleen, sille tulee
useimmin luonnollinen tai pieni seksti.

Basson laskiessa neljd sdveltd sdvellajin

a) kolmannelta séveleltd: ensimmadiselle, toiselle ja viimeiselle
nuotille tulee sekstisointu

b) neljannelta sdveleltd: toiselle nuotille tulee pieni, kolman-
nelle suuri seksti

c¢) viidenneltd sdveleltd: toiselle nuotille tulee sekuntisointu,
kolmannelle ja neljannelle sekstisoinnut.

Kun terssihypyn ensimmaiselld sdvelelld on perussointu ja liike
hypyn jalkeen asteittaista, toiselle nuotille tulee sekstisointu. Jatkon
tapahtuessa hypyin kéytetdédn perussointuja, paitsi jos toinen nuotti
on korotettu, jolloin sille taytyy tulla sekstisointu. Jos hyppy tapah-
tuu sdvellajin kvintiltd, on toisella sdvelelld pieni seksti. Jos terssin
hyppéavalld nuotilla on sekstisointu, seuraavalle tulee oikeata katta
liikkuttamatta perussointu. Jos basso hyppaa terssin asteikon kuu-
dennelta sadveleltd ja nousee sitten kokoaskeleen, voi toisella sdve-
lella olla kvintti, seksti, molemmat yhtaikaa tai perdkkiin tai sep-
timi.

Muffat ndyttda “erittdin kauniita hyppyjd” pelkin perusmuo-
toisin soinnuin (esim. 21/1) ja pitkilla nuottiarvoilla diminuoiden
(esim. 21/2,21/3).

NUOTTIESIMERKKI 21 Federhofer / Muffat s. 84-86.
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Jos basso hyppaa suuren terssin ja ensimmdiselld sévelelld on
suuri terssi, tulee toiselle sévelelle seksti riippumatta jatkon liik-
keisti. Tasti sadnnostd poiketaan toisinaan resitatiiveissa, kirkko-
musiikissa tai muutoin vakavamman tyylisessd laulumusiikissa
basson tehdessé kuvailevan tai kysyvén fraasin lopussa kadenssin,
joka paattyy duuriterssille. Vaikka basson hyppy tdmén jélkeen
edellyttaisi sekstid, kidytetdan savellajin vaihdoksen takia perussoin-
tua. Seki Gasparini ettd Haagin kisikirjoitus esittelevat taimén poik-
keuksen, joka Haagin kisikirjoituksen mukaan on yleensd numeroin
merkitty, mutta numeroinnin puuttuessa voi turvata yld-déneen.

Bismantova siestid terssihypyt vuoroin perussoinnulla ja seks-
tisoinnulla. Terssin koko on riippuvainen hypysté: pienessé terssi-
hypyssé ensimmiiselld sivelelld on suuri ja jalkimmaéiselld pieni
terssi. Suuressa terssihypyssd muutetaan ensimmaiselle pieni terssi
ja jalkimmaéiselle suuri terssi.

Jos bassossa on sekvenssind alaspdinen terssihyppy, jota seuraa
ylospainen kvarttihyppy, voidaan kaikki sévelet soinnuttaa perus-
soinnuilla. Jos basso hypéattyddn sdvellajin kvintiltd alaspdisen
kvartin tai yléspéisen kvintin jatkaa sitten asteittain eteenpdin, toi-
sella sivelella pitaa olla suuri seksti. (Haagin kasikirjoitus s. 56, 58.)

Kun basso hyppa4 alaspdisen vihennetyn septimin tai ylospéi-
sen ylinousevan sekunnin, on ensimmaiselld nuotilla tavallisesti
seksti; toinen nuotti voi saada joko pienen sekstin yksin tai vahen-
netyn kvintin kanssa taikka vahennetyn septimin véhennetylld
kvintilld. (Haagin késikirjoitus s. 58.)

Seuraavassa Muffatin esimerkit alaspéisistd kvartti- ja kvintti-
hypyistd perusmuotoisin soinnuin:
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NUOTTIESIMERKKI 22 Federhofer / Muffat s. 90, 92.
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3.4. DISSONANSSIT

“— — niita [dissonansseja] kdytetddn usein harmonisessa sivel-
lyksessd niiden suuren kauneuden ja charmin sekd sen epitavallisen
mielihyvén tdhden, jonka ne tuovat kuulijalle oikein valmistettuina
ja purettuina. Niinpd onkin tarpeellista osata kayttad niitd sdestyk-
sessd ja tietdd kuinka valmistaa, sitoa ja purkaa ne sivellettyjen &a-
nien mukaisesti.” (Gasparini s. 48.)

Lihteet ldhestyvat dissonansseja eri tavoin. Noudatan tissa
Muffatin jakoa, joka on mielesténi systemaattisin. Haagin kasikirjoi-
tuksessa dissonoivat intervallit (sekunti, kvartti, véhennetty kvintti,
septimi ja nooni) jaetaan vield kdyttotarkoituksensa mukaan uudel-
leen konsonoiviin (K) ja dissonoiviin (D).

Secunda subsyncopata (D) syntyy sidotulle bassodinelle, joka
myds purkaa sen laskeutumalla asteittain alaspdin. Sekunti soite-
taan synkopoidun &éinen jalkipuoliskolla kummalla tahdin puolis-
kolla hyvénsi tai toistetuilla savelilla tahdin puoliskojen alussa. Sit4
sdestetddn sekstilld ja kvartilla tai numeroiden osoittaessa kvintilla.
Korotetuilla sévelilld, pienen tai ylinousevan sekunnin ja ylinouse-
van kvartin kanssa tulee aina seksti. Jos synkopoivan nuotin alussa
on suuri terssi, on sekstikin suuri. Haagin kasikirjoituksen mukaan
seksti on pieni korotetuilla savelilld ja muilla suuri (esim. 23/1).
Kaikkia muita intervalleja paitsi tritonusta voi kaksintaa useampi-
dédnisessa satsissa.
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Sointu sisdltda kromaattisen dissonanssin yla-dénten vélilla sil-
loin, kun suureen sekuntiin yhdistetdén pieni seksti tai pieneen se-
kuntiin suuri seksti (esim. 23/2). Tritonus on kromaattinen disso-
nanssi bassoa vastaan. Asteittain laskevalle purkaussévelelle tulee

“tritonuksen jalkeen aina seksti, puhtaalta kvartilta voi purkaa myos
Haagin malliin kvinttisekstisoinnulle. Jos basso ei purkaudu nor-
maalisti, vaan nousee asteittain tai hypyll4, soinnutetaan synkooppi
perussoinnulla. Melodiselle lopukkeelle vievassd kulussa on synko-
poidulla bassonsivelelld aina tritonus (esim. 23/3).

Secunda transiens (K) esiintyy loma- tai sivusidvelend paikallaan
pysyvilld bassoddnelld. Kun sekuntin sdestysddnina ovat kvartti ja
suuri septimi, muodostuu yla-danten vélille kromaattinen disso-
nanssi. Se voi esiintyd myos pienen septimin ja kvintin kanssa
(esim. 23/4, 23/5).

Cantilenessa kdytetddn melankolisia sanoja kuvailemassa ja
tiettyja kadensseja valmistamassa ylinousevaa sekuntia (Falsche
Secund ; K), jolle voidaan tulla valmistaen jommankumman sévelen,
asteittain tai hypylld valmistamatta. Sen kanssa soitetaan ylinouseva
kvartti ja suuri seksti, useampidénisessé satsissa voi kaksintaa bas-
son sdvelen, sekstin, tai jopa tritonuksen, mutta ei ylinousevaa se-
kuntia, jonka on aina purkauduttava asteittain alaspdin (esim.
23/6).
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NUOTTIESIMERKKI 23 Haag s. 75 (1), 23 (5), Federhofer / Muffats. 73-74

(2, 3), 55 (4), 63 (6).
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Noonia (Supersyncopata Secunda, D) esiintyy Gasparinilla kahta
tyyppid, puhdasta ja pientd. Molempia sdestéd terssi, kvinttid kdyte-
tddn yleensi vain puhtaalla noonilla ~ nousevissa useamman séve-
len astekuluissa sitd voi kiyttdd yhdessa sekstin kanssa my0s pie-
nill4 nooneilla. Pieni seksti esiintyy sédestysddnend usein my®ds ilman
kvinttii. Noonia ei koskaan kédytetd valmistamatta, sitéd ei saa kak-
sintaa ja se purkautuu oktaaville. Roger North toteaa kuitenkin
Arcangelo Corellin usein kéyttdvan noonia allegro-osissaan valmis-
tamatta.

Noonin esiintyessd yhdessd septimin kanssa molemmat on
valmistettava ja purettava oikein (esim. 24/1). Yhdistelméassa
nooni-kvartti kdytetddn siestysddnend kvintti; terssi toimii kvartin
purkajana. Muffat suosittelee, ettd monidénisesséd séestyksessd va-
sen kisi soittaa purkausdénet samaan aikaan-kuin oikea noonin ja
kvartin (esim. 24/2).

Pieni nooni suurella terssilla muodostaa kromaattisen disso-
nanssin kolmidénisyydessa yld-danien vélilld. Neliddnisyydessd,
kun sointuun lisdtd4n kvintti tai septimi, kromaattisia dissonansseja
on kaksi ja viisiddnisyydessa kolme (esim. 24/3). Suuri nooni pienen
septimin ja suuren terssin kanssa sisiltdd kromaattisen dissonanssin
vain septimin ja terssin valilld (esim. 24/1).

Noonia voi myds kdyttad ylospéisessa sekvenssissé, yksin tai
septimin ja kvartin kanssa (esim. 24/4).

Basson diminuutioissa nooni voi purkautua asteittain oktaavin
ohella mille hyvinsd muullekin konsonanssille. Kyseistd “nyky-
siveltdjien” suosimaa kdytint6a 10ytyy erityisesti “Arcangelo
Corellin, loistavan virtuocosiviulistin, aikamme todellisen Orfeuk-
sen, ihastuttavasta Sinfoniasta; hdn késittelee bassojaan sellaisella
taidokkuudella, huolenpidolla ja sulokkuudelia kdyttden valmis-
tuksia ja dissonansseja niin taitavasti kontrolloituina ja purettuina ja
niin hyvin yhteenpunottuna erilaisten teemojen kanssa, ettd hdanen
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voidaan perustellusti todeta 16ytineen lumoava harmonian
tdydellisyys — — Kuka ikind ymmaérta4 kayttdd hanen bassojaan har-
jottelussaan, saavuttaa kaikkien sdestystyylien parhaimman hallin-
nan.” (Gasparini s. 62.) Esimerkkinsa [25] Gasparini varustaa oh-
jeella, ettd oikea kési tulee pitda ahtaassa asettelussa (closed posi-
tion) ja sitd on liikutettava useimmin alaspéin. Tim4 on helpoimmin
toteutettavissa siten, ettd ensimmaiset dissonanssit valmistuksineen
esiintyvit korkeimmassa dénessa. Gasparini korostaa, ettd kaikki
dissonanssit valmistetaan, soitetaan ja puretaan aina samalla sor-
mella. Purkaminen tapahtuu dissonanssilta asteittain laskien l4-
himmalle konsonanssille, kvartti terssille, septimi sekstille ja nooni
oktaaville. Kaytannossi nditd neuvoja noudattamalla dissonanssin
ja purkauksen valiin tulee pakostakin artikulaatiovili, mika on
vastoin my&hempid kauneusihanteita. Seuraavissa esimerkeissa [25]
neuvotaan soinnuttamaan vain joka toinen kahdeksasosanuotti.

NUOTTIESIMERKKI 24 Federhofer / Muffats. 73 (1), 53 (2), 72 (3), Haag s.
73 (4).
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Kvartteja Muffat erittelee perati seitsemén kappaletta.

1. Quarta consonans tai Quarta suavis (K) esiintyy yhdessd seks-
tin ja oktaavin kanssa. Sitd on ldhestyttavi ja siltd on poistuttava
asteittaisella liikkeelli tai se on valmistettava edellisessa soinnussa;
kyseessd on sekd vahvalla ettd heikolla tahdinosalla esiintyva
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kvarttisekstisointu. Kehotus kaksintaa kaikki sdvelet paksummassa
tekstissd koskee kuitenkin vain heikolla tahdinosalla esiintyvaa
versiota (esim. 26/1).

2. Quarta dissonans supersyncopata (D) on kadensseissa paljon
kéytetty ylapuolinen kvarttipidatys, jonka kanssa soitetaan aina
kvintti ja oktaavi (molemmat mahdollisia kaksinnettavia).
Kvarttipidétys on aina valmistettava ja se puretaan asteittain alas-
péin. Neli- tai useampidénisyydessd on huomattava, ettd kvartti tai
kvintti sopivat parhaiten yld-adneksi, oktaavia kéytetdan yla-danena
harvoin. Kirjan Corollarium-osassa on dinenkuljetukseltaan mie-
lenkiintoisia esimerkkejd ylos- ja alaspaisista sekvensseistd, joista
yhdesséd “sallitussa” versiossa d4dnet menevit ristiin: sopraano eli
soinnun kvartti purkautuu alaspéin ja alttodini eli soinnun kvintti
hyppaé oktaavilla ylospéin uudeksi sopraanoksi valmistamaan seu-
raavan kvartin. Aanten paikkaa néin vaihtamalla onnistutaan vilt-
tim&an rinnakkaiset kvintit (esim. 26/2).

3. Quarta subsyncopata (D) on alapuolinen (basson)piditys,
joka valmistetaan bassossa ja puretaan sielld asteittain alaspdin.
Séestyksend toimivat sekunti ja kvintti tai seksti. Kvintti on
Mulffatista todenndkoéisempi vaihtoehto silloin, kun numerointina
on vain ¢ tai 2, joskaan sité ei voi kiyttda korotetulla savelells, pie-
nen tai ylinousevan sekunnin tai ylinousevan kvartin kanssa.
Turvallisinta on kaksintaa kvartti ja sekunti ja jattdd valinta kvintin
ja sekstin vililla tekemattd. Sekunnin sijasta voi myds esiintyé terssi,
]oka on sidottava ja purettava alaspdin. Molemmat tyypit esiintyvat
vain painollisella tahtiosalla (esim. 26/3).

4. Quarta transiens (K) esiintyy paikallaan pysyvilld basson si-
velelld sivusdvelend, aina painottomalla tahdinosalla. Sen kanssa
kaytetdan sekstid (Quarta consonans), sekuntia tai septimia silloin,
kun sekstid ei ole numeroin vaadittu (esim. 26/4).

5. Quarta Italica tarkoittaa basson loma- tai sivusivelts, joka
muodostaa kvartin paikallaan pysyvan yl4-a4nen kanssa, ja esiintyy
siksi aina painottomalla tahdinosalla. Terssi nousee soinnulle asteit-
tain ja laskee samoin pois tai jad seuraavalle soinnulle terssin kvart-
tipidatykseksi. Kaikkia sévelid voi kaksintaa, paitsi sekstid silloin,
kun se on korotettu. Kun seksti on suuri ja terssi pieni, muodostuu
kromaattinen dissonanssi. Quarta Italica esiintyy useimmin sévella-
jin kuuidennella sévelelld. Muffat korostaa yhdistelméin harvinai-
suutta ja italialaisuutta. Haagin késikirjoituksessa kulku esiintyy
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ohimennen alaspdistd kokoaskelkulkua kisiteltdessé (s. 35) (esim.
26/5).

6. Tritonus, Quarta major tai Quarta superflua tarkoittaa ylinou-
sevaa kvarttia joko painollisella (D) tai painottomalla (K) tahdino-
salla. Siihen lisataan sekunti, joskus pieni terssi ja seksti, joita voi-
daan tarvittaessa kaksintaa, tritonusta itseddn ei koskaan. Gasparini
selittad, kuinka sitd aiemmin pidettiin sietdiméttéména (mi contra
fa!), mutta nyttemmin suosittuna: “asianmukaisesti ja hyvélla
maulla kiytettyni siité tulee eritt4din suloinen ja harmoninen, kun-
han se on oikein purettu” (Gasparini s. 52) (esim. 26/6).

7. Vihennettyd kvarttia (Quarta Diminuta tai Quarta minor ) voi
kayttad kuten puhdastakin kvarttia, paitsi ettd sitd ei saa kaksintaa.
Saestyksend toimivat vihennetty kvintti ja paksummassa tekstuu-
rissa my®s seksti (esim. 26/7).

Tritonus ja Vahennetty kvartti muodostavat kromaattisen dis-
sonanssin vain bassoa vastaan kaytettiinp4 niit4 ylapuolisena kvart-
tipidatyksend (esim. 26/8.1.), alapuolisena bassonpidatyksend
(esim. 26/8.2.), loma- tai sivusdvelend tai todellisena iskullisena
tritonuksena. Kun tritonukseen lisdtddn pieni terssi, kromaattisia
dissonansseja syntyy kaksi (esim. 26/8.3.).

NUOTTIESIMERKKI 26 Federhofer / Muffat s. 44 (1), 46 (3), 47 (4), 48 (5), 50~
51 (6), 62 (7), 70 (8), 126,127 (2), Haags. 35 (5).
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Septimi on Gasparinin mukaan suosituin dissonanssi. Hin
erottelee toisistaan erisuuruiset septimit, Muffat eri tavoin kayttay-

tyvat.

1. Septima syncopata valmistetaan edellisessé soinnussa ja pure-
taan asteittain alaspdin suurelle sekstille (esim. 27/1.1.).
Sekvensseissé vain viimeiselle purkaukselle tulee suuri (korotettu)
seksti. Kolmiddnisyydessé septimin kanssa soitetaan terssi ja kvintti
tai oktaavi, jota ei kuitenkaan voi kiyttaad korotetulla bassosévelella.
Neli- tai useampidénisessa tekstissd voi kaksintaa kaikkia muita in-
tervalleja paitsi septimid. Kromaattinen dissonanssi syntyy, kun
pieni septimi yhdistetddn suureen terssiin tai kun kvintti on viahen-
netty. Gasparini kéyttdd ainoastaan puhdasta kvinttid kadensaali-
sissa hypyissd (kvintti alas, kvartti yl§s), samoin asteittaisissa ku-
luissa (sen voi lisitd vain silloin, kun siti edeltivilli terssii ylem-
péand olevalla savelelld on suuri terssi), eritoten kadenssille menti-
essd. Laskeuduttaessa puolinuottia pidemmin nuottiarvoin asteit-
tain alaspéin kvintti on sekstipurkauksella heti irrotettava ja sen ti-
lalla kaksinnettava terssi tai seksti. (Esim. 27/1.2. Gasparini on esi-
merkissdén merkinnyt “+” niille soinnuille, joissa kvinttid voi kayt-
tdd ja “~” kvintittomille soinnuille.) Bismantovan mukaan kvinttid
kédytetddn ainoastaan siveltdjan numeroinnin sitd vaatiessa.

Basson noustessa kvartin tai kokoaskeleen septimi voi laskea
asteittain terssille tai kvintille. Gasparinin mukaan suosituissa ka-
densseissa, joissa basso ensin laskee terssin ja nousee sitten kvartin,
ensimmaiselle sévelelle tulee kvinttisekstisointu ja seuraavalle sep-
timi, jonka kanssa kvinttid kdytetddn siis ainoastaan silloin, kun en-
simmadiselld sdvelelld on ollut suuri terssi. Basson laskiessa puolias-
kelin septimin kanssa ei kdyteta kvinttid ja se purkautuu aina seks-
tille. Septimi& voi kédyttda kadenssin ennakointina (anticipation,
Gasparini / Stillings): asteikon neljannen sévelen septimisointu saa
aina kvintin, koska tdmaé kvintti valmistaa kadenssin kvarttipida-
tyksen. Se on myds sdilytettdva septimin purkautuessa sekstille
(esim. 27/1.3.).

2. Septima pulsata (K) ilmestyy tekstiin valmistamattomana,
mutta se on aina purettava oikein. Septimi voi néin esiinty4 seki
lomaséveleni etta iskullisella nuotilla. Kolmidénisessa satsissa sen
kanssa kdytetddn useimmin kvinttia ja terssid; oktaavia yleensd val-
tetddn. Kromaattinen dissonanssi syntyy jélleen yhdistettdessé pieni
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septimi suureen terssiin, vihennetty kvintti septimiin, vahennetty
septimi terssiin tai vihennettyyn kvinttiin (esim. 27 /2).

3. Septima transiens (K) esiintyy muiden sivusiveldissonans-
sien tapaan aina vain painottomalla tahtiosalla paikallaan pysyvalla
bassoddnelld. Sen kanssa soitetaan kvartti ja sekunti, joskus harvoin
kvintti. (Vrt. Quarta transiens.) :

4. Vihennettya septimié (Falsche Septime ) kdytetddn kuten
muitakin septimeja, paitsi ettd sitd séest4dd aina pieni terssi ja vahen-
netty kvintti; oktaavia (johtosével!) ei suositella. Vdhennetty septimi
muodostaa kromaattisen dissonanssin bassoa vastaan ja vahennetyn
kvintin ollessa mukana dissonanssi kaksintuu. Véhennetty septimi
on Gasparinin mukaan suosittu resitatiiveissa ja yleensakin eks-
pressiivisissa kohdissa. Basson noustessa puoliaskeleen se purkau-
tuu perussoinnulle. “Pida huolta, ettd kaksinnat kaikki sévelet, mika
on helppoa, kun soittaa kaikki sivelet vasemmalla kidell eli pohja-
savelen, terssin, kvintin ja septimin, ja kaksintaa ne sitten samalla
tavalla oikeassa kiadessi oktaavia korkeammalta” (Gasparini s. 59).

Jos septimi valmistetaan edellisessé soinnussa, se yleensd pur-
kautuu jo samalla bassonsévelelld sekstille. Jos se sen sijaan esiintyy
basson laskeutuessa puoliaskelin, siind ei kaytetd kvinttid. Purkaus
on tavalliseen tapaan sekstille (esim. 27/4).

NUOTTIESIMERKKI 27 Federhofer / Muffat s. 56 (1.1), 57 (2), 64, 74 (4),
Gasparini s. 57 (1.2.), 59 (1.3.).
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Kvinttisekstisointu (Concentus semisextilis tai halber Sextil) on
valmistettava edellisessi soinnussa tai sille on tultava asteittain. Sit3
késitelldéan dissonanssisena eli se on purettava asteittain alas

ampidédnisessd tekstissd voi kaksintaa joko terssin tai sekstin mutta

sessd tekstuurissa vaihdetaan seksti joskus terssiin. Neli- tai use-
ei kvinttia.

Oktaavia on viltettava korotetuilla bassonsavelilld ja kolmi

NUOTTIESIMERKKI 28 Federhofer / Muffat s. 102.
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Kvinttisekstisointu sisiltdd kromaattisen dissonanssin silloin,
kun kéytetddn pientd terssia suuren sekstin kanssa tai pdinvastoin.
Pieni terssi purkautuu asteittain alaspdin, suuri seksti nousee.
'Vastaavasti suuri terssi purkautuu asteittain ylospéin ja pieni seksti
pysyy paikallaan tai laskee asteittain. Jos kvintti on vahennetty, se
muodostaa kromaattisen dissonanssin bassoa vasten ja purkautuu
asteijttain alaspéin.

Vihennetty kvintti, Quinta diminuta (K) on valmistettava tai
sille on tultava asteittain. Se esiintyy yleensi nousevalla puoliaske-
leella tai korotetulla sdvelelld pienen sekstin ja terssin kanssa pur-
kautuen perussoinnun terssille (esim. 29/1). Jos basso tekee muu-
taman nuotin mittaisen diminuution ennen titid ddntd, on vihenne-
tyn kvintin #8ni ehdottomasti pidettavé paikallaan, kunnes se voi
laskeutua terssille. Téstd saa erinomaisen harjoituksen uusien va-
hennetysti kvintistd johdettujen dissonanssien muodostamiseksi.
Jalleen on vain muistettava sitoa nuotti aina uuden dissonanssin
purkaukselle asti. Oktaavia voi kdyttdd sdestysddnend vasta 6-8-
danisissd realisoinneissa. Vahennettyyn kvinttiin voi myos lisdtd
pienen tai vahennetyn septimin, jolloin seksti jad pois. T4lléin mo-
lemmat dissonanssit on joko valmistettava tai niille on tultava as-
teittain ja ne on muistettava purkaa oikein (esim. 29/2).
Vihennettya kvinttia voi kiyttdd myos puhtaan tilalla ylapuolisen
synkopoidun vihennetyn kvartin (kvarttipidatys) tai synkopoidun
septimin kanssa (esim. 29/3). Haagin kasikirjoitus mainitsee italia-
laisen siveltsjan Francesco Antonio Bonportin kéyttdvén vahennet-
tya kvinttid yhdessd suuren sekstin kanssa mollissa asteikon toisen
siavelen kvinttisekstisoinnun laskeutuessa toonikalle.

Ylinouseva kvintti (Quinta superflua tai iibermissige Quinte) on
vihennettya harvinaisempi, mutta muodostaa samalla tavoin itses-
sian kromaattisen dissonanssin bassoa vasten. Sité voi lahestyd joko
valmistamalla, asteittain tai hypyllé ja se purkautuu asteittain ylos-
pain. Terssi ja oktaavi ovat séestysaanini ja kaksinnettavissa (terssi
mieluummin), itse ylinousevaa kvinttid ei saa koskaan kaksintaa
(esim. 29/4).

Ylinousevaa sekstid (falsche grosse Sext), niin ikédan kromaattista
dissonanssia, kdyttavit vain harvat, ldhinnd italialaiset affektien
mestarit resitatiiveissa (stylo recitativo). Sen kanssa kéytetddn vain
terssia kaksinnettuna, ei koskaan oktaavia, ja se purkautuu asteit-
tain ylospéin (esim. 29/5).
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Kaikki muut kuviteltavissa olevat dissonanssit (esim. vahenne-
tyt ja ylinousevat oktaavit) ovat Muffatin mielests “sietimattomia”,

eikd niitd néin ollen koskaan tapaa kunnollisessa ja sidnndénmukai-

sessa sdvellyksessd taikka partituurissa.

NUOTTIESIMERKKI 29 Federhofer / Muffat s.59-61 (1, 2, 3, 4), 64 (5).
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3.5. KADENSSIT

Gasparini jaottelee kadenssit yksinkertaisiin (simple/Stillings)
ja yhdistettyihin (compound / Stillings). Yksinkertaisia kadensseja
ovat duuriperussoinnulta laskeutuminen kvintilld tai nouseminen
kvartilla ja melodinen lopuke (s. 41). Yhdistetyt kadenssit késittdvat
useampia sointuja dominantilla (vrt. Muffatin Cadentia majori / b ja
c.)

Muffat jakaa kadenssinsa todellisiin (wahr; nyk. koko- tai too-
nikalopukkeet) ja harhalopukkeisiin (betrieglich; Haag: bedriege-
lyk). Todelliset kadenssit jaetaan vield kolmeen alalajiin: Cadentia
major, minor ja minima. Muffatin viisi- ja useampiaanisissa cemba-
lolle tarkotetuissa esimerkeissd huomio kiinnittyy lukuisiin johtosa-
velen ja dissonanssien kaksinnuksiin sekd rinnakkaisiin kvintteihin
ja oktaaveihin (ei déridanten vélilld). Kolmi- ja nelidanisyydessa
naita on tiukasti viltetty. Esittelen kadenssit tassé luvussa Muffatin
kolmijakoa noudattaen.

3.5.1.Cadentia majori (isommat kadenssit)

Duuriterssinen sointu laskee kvintin tai nousee kvartin eli nykyinen
autenttinen lopuke. Bismantovalla Cadenza rotta.

a) Cadentia major simplex et libera késittad vain kolme perussoin-
tua (I-V-I). On huomattava, etté yla-aéni kuulostaa huonolta, jos se
pysyy kaikkien kolmen soinnun ajan paikallaan. Kvinttiasemassa
olevan soinnun yla-4énté saa toki septimin avulla vahén parannet-
tua, mutta koska septimi kuulostaa hyvaltd muissakin &dnissd, ei
kvinttiasemaan ole syytd pitdytyd. Viimeiset kaksi esimerkkid ovat
vain cembalolie (esim. 30/1).

b) Cadentia major ligatassa dominanttia edeltdd kvinttiseksti-
sointu, kvarttisekstisointu, molemmat, kvarttipidatys tai suuri seks-
tisointu ja kvarttipiditys yhdessd. Haag tarjoaa vaihtoehdoiksi
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kvinttisekstisoinnun lisdksi kvintin tai sekstin yksinddn tai septimin
ja kvintin (esim. 30/2).

Bismantovan mukaan kvarttipidatyksen voi valmistaa kvintti-
sekstisoinnulla tai neljannen siavelen septimisoinnulla (esim. 30/3).
Esimerkissd bassorivin alapuolella olevat numerot ilmoittavat inter-
vallit bassosta ylospain, jolloin danten tdsmallinen jarjestys ja sijainti
tulevat selvitetyiksi. Viivan alapuolella olevat numerot (~ = 8) on
tarkoitettu vasemmalle, viivan yldpuoliset oikealle kidelle.
Vasemman kiden oktaavit esimerkin ensimmaisessd ja viimeisessi
kohdassa lasketaan ilmeisesti vain massan luomiseksi, ei kielletyksi
rinnakkaisliikkeeksi.

Roger North mainitsee italialaisille “tyypillisen, kummallisen”
kadenssin, jossa dominanttia edeltdd napolilainen sekstisointu. Se
edustaa tyylid, jossa “kadenssit tuntuvat aina suostutelluilta
(persued) ja viime hetkelld vaikeuksien kautta saavutetuilta.” (s. 84.)

NUOTTIESIMERKKI 30 Federhofer / Muffat s. 109 (1), 104-105 (2),
Bismantova s. 79, 80 (3).
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c) Cadentia major perfecta, Cadenza intiera (Bismantova), Lange ge-
bondene Cadentz (Haag) kdyttda neljd iskua tasajakoisesssa tahdissa
siten, ettd ensimmaiselld iskulla on duuriperussointu, seuraavalla
kvarttisekstisointu, kolmannella kvarttipidatys, joka purkautuu
neljannelld tahtiosalla, jonka viimeiselle kahdeksasosalle voi tulla
viela septimi (esim. 31/1). Kadenssi pdattyy seuraavan tahdin ykko-
selle septimin laskiessa soinnun terssille. Septimi voi olla mukana
myos heti kadenssin ensimmiiselld soinnulla. Tétd kadenssia tapaa
harvoin tdydellisesti numeroituna. Jos numeroita ylipdataédn on,
ovat tavallisimmat merkinnit 3—4-3 tai 7-6-7. Bismantovalla sep-
timi on ensimmaiselld soinnulla, jos sen voi edelliselld soinnulla
valmistaa. Kolmijakoisessa tahtilajissa kadenssiin kuluu kaksi tah-
tia. Muffat nayttad esimerkeissddn myos hyvid diminuutioita hi-
taampia nuottiarvoja varten (esim. 31/2). Hén korostaa my®ds, ettd
neliddnisyydessd ylimmaén d4nen tulee pysya laulavana, edetd vain
pienin liikkein; aladénissé, jotka voi sijoittaa joko ahtaaseen tai
hajalliseen asetteluun, hypyista ei ole samanlaista hdiri6ta.

Roger North esittelee kadenssissa dominanttia edeltdméssd as-
teikon neljinnen sidvelen nooniseptimisoinnun (s. 81). Rooman ka-
sikirjoituksessa sitd voi edeltdd myos asteikon kuudennella sévelella
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terssikvarttisointu. Toistamalla samaa sointua oikeassa kddessd saa
kadenssille erilaisia tehoja. Huomaa toisella soinnulla septimi ja
seksti yhtaikaa (esim. 31/3).

Haagin kisikirjoitus ndyttdd mallin, jossa melodinen lopuke vie
dominantille, joka sitten tekee tdydellisen lopukkeen (esim. 31/4) ja
téyslopukesekvenssin, jossa uudelle septimille paéstaén aina pienen
terssin avulla (esim. 31/5). '

Gasparlm esittelee lyhyemman, vain puolen tahdin mittaisen
version, jossa joko kvarttipidatys tai kvarttisekstisointu purkautuu
perussoinnuksi septimilld tai ilman. Jalkimmaéinen tapa on erityisen
sovelias maallisissa soololauluteoksissa. ;

NUOTTIESIMERKKI 31 Federhofer / Muffat s. 105-107 (1, 2), Roomas. 49 b
(3), Haag s. 73 (4), 74 (5).

|
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Muffat opettaa osien tai jaksojen paatdskadenssien loppuvan
aina duurisointuun sivellajista riippumatta. Rooman kasikirjoituk-
sen mukaan duuriterssi soitetaan kadensseilla, joiden péaatdsnuotti
on pitkd tai joita seuraa tauko tai uusi jakso. Haagin kasikirjoitus
toteaa, ettd tastd sddnnostd “ei nykyddn” enaa vilitetd, ja kadenssit
pidtetddn savellajin mukaisin terssein.

Muffat antaa samasta bassokulusta useita esimerkkeja erilaisin
duuri- ja mollisointujen vaihteluin ja muistuttaa, ettd jos on asteikon
toisen sdvelen sekstisoinnun terssin suhteen epdvarma, sen voi
kolmiddnisessd tekstissi jattda soittamatta. Jos kyseinen terssi on
suuri, siltd noustaan ylospdin (ei valttamatta asteittain), mollilta las-
keudutaan. Téssd on esimerkkejé eri vaihtoehdoista:
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NUOTTIESIMERKKI 32 Federhofer / Muffat s. 112-116.

1. Suurin terssein.

2. Pienin terssein.

3. Pieni ja suuri terssi vuorotellen neliéniseni ja tdytena sat-
sina.

4. Suuri terssi menee pienelle terssille.

5. Tassd neuvotaan laulajan tai soittajan tukemiseksi kévéise-
méén ennakkoon tulevalla suuren terssin savelelld, joka on
esimerkissd merkitty nuolella. Tdméd on koko Muffatin
opuksen ainoa maininta sdestyksen suhteesta yla-déneen!
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Bismantova muistuttaa, ettd seuraavanlainen kadensaalinen basso—
kulku soinnutetaan aina néin, kun kyseessé on 1/4-nuotit.

NUOTTIESIMERKKI 33 Bismantova s. 81.
67

3.5.2. Cadentia minori (pienemmét kadenssit)

Pienempien kadenssien voi katsoa vastaavan nykyistd plagaali-
lopuketta (I-IV-I). Muffat jakaa ne kahteen alalajiin: perusversio ca-
dentia minor simplex ungebunden (esim. 34/1), jossa ennen toonika-
sointua voi asteikon neljannella savelelld soittaa tritonuksen ja seks-
tin (esim. 34/2). Cadentia minor gebunden késittdd ensimmadiselld
toonikasoinnulla 7-6- tai 9-8-pidatyksen tai sekuntisoinnun (esim.
34/3, 34/4, 34/5). Useampidédnisessd tekstuurissa koristetaan ka-
denssi kokonaisella tritonussoinnulla (esim. 34/6). Viimeinen esi-
merkki antaa koristelumallin pitkille nuottiarvoille (esim. 34/7).

NUOTTIESIMERKKI 34 Federhofer / Muffat s. 116-120. +) Originaalissa
sointuna virheellisesti H=d=g=h.
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3.5.3. Cadentia minima (pienimmét kadenssit)

a)Cadentia minima descendens, Melodie Finaal (Haag). Melodinen
lopuke (lopuke, jossa asteikon toinen sédvel, jolla on sekstisointu
suurella sekstill3, laskeutuu asteittain asteikon ensimmaiselle save-
lelle ja itse suuri seksti nousee asteittain oktaaville) on miniman ta-
vallisin esiintymismuoto (esim. 35/1). Sekstid voi myos edeltad
septimi (Gebonde Melodie Finaal). T4ll6in neliddnisessd ja sitd use-
ampidédnisessd satsissa italialaiset (Haag: “jotkut”) soittavat sekstin
kanssa seka terssin ettd kvartin (esim. 35/2). Rooman késikirjoituk-
sen mukaan ndin voi tehda vain, “jos lauludéness ei ole kvinttia”
(Rooma s. 54b). Kvartille tullaan aina asteittain ja se jad paikalleen.
Rooman késikirjoituksen mukaan kulku ei ole kadensaalinen, jos
sopraanoon jaa soinnun terssi (esim. 35/3).

Jos basson toiseksi viimeinen sdvel on korotettu savel, italialai-
set soittavat silld septimin kanssa vdhennetyn kvintin, jolle tullaan
asteittain ja joka purkautuu alaspdin. Haag: “Johtavat italialaiset sa-
veltdjat kayttavat joskus mutta ilmeisesti harvoin pienelld sekun-
nilla alaspédin liikkuvan melodisen lopukkeen alussa ylinousevaa
sekstid” (s. 21) (esim. 35/4, 35/5). Haagin kasikirjoitus esittelee 7-6-
sekvenssin “jatkuvana” melodisena lopukkeena (esim. 35/6).
Pitkien nuottiarvojen kadenssilla on aikaa myds diminuointiin
(esim. 35/7).
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Roger Northin mielestd melodinen lopuke on mollissa erityisen
juhlallinen ja siksi suosittu Adagioissa. Sen teho perustuu septimin
venyttidmiselle, jolloin jopa pulssin hetkellinen pyséhtyminen on
sallittua.

b)Cadentia minima tenorizans oder ascendens tarkoittaa sivusive-
listd puoliaskelkulkua (nykytermein perussavel-johtosével-perus-
sdvel). Kadenssin ensimmadiselle sévelelle soitetaan synkooppmen
sekuntisointu (esun 35/8).

c)Cadentia minima stabilis on paikallaan pysyvé bassosivel,

jolla duuriperussointu-kvarttisekstisointu—duuriperussointu vuo-
rottelevat (esim. 35/9).

NUOTTIESIMERKKI 35 Federhofer / Muffat s. 121 (1, 2, 4), 124 (7, 8), 126 (9),
Rooma s. 48 b (3), Haag s.34 (5), 72 (6).
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Harhalopukkeeksi Gasparini ja Haagin késikirjoitus kutsuvat
kadenssia, joka yllattden paatyy toiseen savellajiin ja jonka basso ei
lilku normaalein kadensaalisin hypyin tai jossa kvartti purkautuu-
kin molliterssille (esim. 36/1). Haagin kasikirjoitus erittelee my&s
keskeytetyn kadenssin (afgebrooke cadentz tai cadentia Troncata ), jol-
laisia tapaa resitatiiveissa continuon viimeistellessé laulajan kesken
jattdman kadenssin (esim. 36/2).

NUOTTIESIMERKKI 36 Haag s. 48 (1), 49 (2).
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Gasparinin mukaan tavallisten kvarttiseksti-kadenssien pur-
kaminen on helppoa, kun oikea kisi on oikein paikallaan: jokainen
sormi laskeutuu vain yhden askeleen, kvartti terssille, seksti kvin-
tille ja oktaavi septimille. Kvartin ja sekstin kaksintaminen vasem-
massa kidessi tuottaa toisinaan mainion efektin, suurten terssien
(korotettujen savelten) kaksintaminen on vain muistettava sadstaa
yli viisidédniseen tekstuuriin. Cembalolla Gasparini kehottaa jatta-
maan vasemmassa kiddessd kvartin soimaan yhdessi kvintin kanssa
oikean purkaessa sen terssille. “Né&in syntyy mitd miellyttédvin har-
monia, erddnlainen acciaccatura. Uruille se sopii kdytettdvéksi vain
erittdin paksussa tekstuurissa”. (s. 44.)

Kun kadenssi sattuu jollekin keskialueen bassosdvelistd (esim.
pieni ¢, d tai e), on parasta ja helpointa soittaa kvartti yla-dénessé ja
padtyd siitd oktaaviasemaan.
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4. KORISTELU

Jesper Christensenin mukaan italialaisessa tyylissd voidaan erottaa
kolme erilaista koristelutapaa:

1. Koraalityylissd soitetaan paksuja sointuja, joita arpeggioi-
daan ja véritetdan mordentein ja acciaccaturin.

2. Kontrapunktityyli sisdltdd sooloddnen fuuga-alkujen
kaksinnusten lisiksi sekd soolo-, ettid bassodinen imitointeja,
varsinkin soolodédnen taukojen tai pitkien sivelten aikana.

3. Obligatotyylissd lahestytddn . valmiiksi kirjoitettuja
cembalo-osuuksia lukuisilla oikean kiden koristeluilla,
diminuutioilla ja vastamelodioilla vasemman soittaessa
sointuja. Nditdkin suositellaan kaytettdvaksi lahinni soo-
lodénen taukojen aikana.

Christensen opettaa, ettd niin kauan kuin séestettiva dani kayt-
tdd samaa kuviota, tulisi sdestyksenkin jatkaa omaa kuviotaan sa-
manlaisena. Ajatus on perusteltu, vaikkei sitd suoraan missan lih-
teessd sanotakaan; italialaiset rakastivat sekvensseja ja toisaalta si-
estdjdd kehotetaan joka kddnteessd tarkoin seuraamaan soolodénen
affekteja ja kuviointeja. Affektin myotaileminen sédtelee mielestini
koko koristeluperiaatteen valintaa: jos sooloddni esittdd virtuoosisia
murtosointukuvioita, hyppaavat sdestyksen mahdolliset melodiset
fraasit ulos ympéristostddn ja painvastoin. Roger North ei lilemmin
luota continuosoittajien kykyihin ymmartié sdvellyksen luonnetta:
“Olen tuntenut monia taitajia ja siveltdjid, jotka omistautumalla
asialle ovat kehittyneet erittdin hyviksi kenraalibassonsoittajiksi,
mutta en koskaan ketddn, joka aloitettuaan kenraalibasson sidan-
noistd, vain yhtyeessd sointuja soittamalla olisi ymmaértanyt sivel-
lysté [air] tai tullut hyviaksi saveltsjiksi. Silld he ovat niin tottuneita
sithen sekasortoon, minka yla-dénten ahtaminen tiyteen metelid ai-
heuttaa ja heiltd puuttuu sek sévellajin vaihdoksia [transitions] ettd
harkintaa [foresight], niin etteivit he koskaan saavuta sujuvaa tyy-
lid, jota voisi kutsua savellykseksi [ayre].” (s. 248.)

Toisaalta North painottaa, ettd kenraalibassonsoittajan on
toimittava sédveltdjan tapaan, sointunumeroiden tulkitseminen ei
yksin riitd “koska soittotavassa on niin paljon muutteluvaraa soit-
tamalla joskus pelkkid sointuja, joskus arpeggioiden, toisinaan kos-
kettaen melodiaa [air] ja jatkuvasti huomioiden painokkaat kohdat,
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tayttden, pidattyen [forbear] tai koristellen sopivasti, niin ettd se,
joka on vain kenraalibasson taitaja eiké saveltdja [ayerist], on vain
aloittelija [abcdarian]”. (s. 249.) Ilmeisesti tilanne Englannissa oli eri-
tyisen surkea, koska “mestarit eivét koskaan luottaneet urkuriin ja
timan kenraalibassoon, vaan sivelsivat hinen osansa” (s. 300).

4.1. ARPEGGIOT

Lihteet eivit erityisemmin esittele erilaisia arpeggioja vaan pikem-
min varoitellaan niiden liiallisesta, jatkuvasta edestakaisesta kierit-
tamisestd (Gasparini ja Haag). Arpeggioista mainitaan aina nimen-
omaan resitatiivien yhteydessad. “Kappaleissa [Airen], jotka ovat
hyvin iloisia ja vilkkaita on basso continuo soitettava spiccato tai
staccato; kappaleissa, jotka kulkevat Adagio, Largo tai Grave, ja
jotka ovat pehmedmpis, pitdd soittaa Appoggiato” (Haag s. 101).
Mielestini soinnutettaessa jokaista 1/8-nuottia on selkedmpédd vélt- -
t44 sointujen murtamista ja pyrkid pdinvastoin tarkkaan mutta pai-
nottomaan yhtaikaisuuteen. Usein yld-déni soittaa téllaisten
“walking-bass”-kulkujen pélle laulavaa melodiaa, jonka on tarkoi-
tus olla rytmisesti vapaa. Sdestyksen on silloin oltava tukeva pohyja,
jonka paalld uskaltaa hellittdd ikuisesta tahtdamisestd ja dénten yh-
teensovittelusta. Roger Northin mukaan kuuluisa kastraattilaulaja ja
opettaja signor Tosi sanoi rubaton hallintaa esittdjan tarkeimmaksi
taidoksi. North itse kutsui sitd ajan ottamiseksi ja pitdmiseksi: joilla-
kin sivelilld viivihdetdan médritettyd nuottiarvoa pidempéén ja
toisilta jatketaan jo ennen nuottiarvon tdyttymistd. (s. 151.)

Myos kitaristien suosima tapa soittaa arpeggio nopeasti ennen
iskua (arpeggion viimeinen sével osuu iskulle) on mielesténi joskus,
esimerkiksi espanjalaisvaikutteisissa osissa, erittdin tehokas ja var-
teenotettava vérityskeino.

Murtaessaan sointuja rytmisesti italialaiset matkivat oikealla
kidells viulun virtuoosikuvioita ja soittivat kokonaisia sointuja va-
semmalla kadella.

NUOTTIESIMERKKI 37 Gasparini s. 87.
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Murtamisen voi jakaa késittiméain molemmat kidet, jos bassonuotit
ovat riittdvan pitkia. (Vrt. myos basson diminuutiot 4.4.)

4.2. MORDENTET JA ACCIACCATURAT

“— - sparkle in the accord, as air and light doth to the eye in a landscape,
and is an elegance which painters in their art cannot describe” (North s.
173).

Haagin kasikirjoitus madrittelee acciaccaturan dissonanssiksi yhta
aikaa konsonanssin kanssa ilman varsinaista purkausta. Sita
kéyttavét johtavat italialaiset mestarit cembalolla sdestdessadn.
“Tdmén tavan oppii paremmin kdytdnnon kuin sidntsjen avulla
eikd se riipu ainoastaan korvasta ja kokemuksesta vaan my®s soitta-
jan kdden suuruudesta ja sormien paksuudesta, koska kaikki kadet
eividt pysty kymmenelld sormella soittamaan kahtatoista tai kol-
meatoista kosketinta.” (Haag s. 94.) Acciaccaturia voi kiyttdd yhta
lailla aarioissa (Air) kuin resitatiiveissa riippuen siitd, miten ne k-
delle sopivat. “Sédestys muuttuu niiden avulla paljon harmonisem-
maksi ja edustavammaksi” (Gasparini s. 84).

Erilaisia acciaccaturan kdyttétapoja Haagin kasikirjoitus esitte-
lee kolme:

1. Soitetaan dissonanssit yhtaikaa purkauksiensa kanssa ar-
peggiona. Kadenssilla kvarttisekstisointu ja dominanttisointu yht4
aikaa (esim. 38/1.1). Melodiseen lopukkeeseen voi myos lisata
kvartin (esim. 38/1.2). Kvartin voi my®os lis#td vasta loppusoinnulle
(esim. 38/1.3).

Huom. mustat varrettomat nuotit ovat acciaccaturia, joiden pi-
tuutta késitellaén jaljempana (s. 84). Roger North suosittelee urku-
reille kaikkien diatonisen asteikon sévelten soittamista yhtd aikaa ja
niiden véhittdistd irroittamista, niin ettd lopuksi soi vain puhdas
toonikasointu - my6hemmissa esimerkeissd sekoitetaan nimeno-
maan toonika- ja dominanttisoinnut.

2. Soitetaan konsonanssien kanssa dissonansseja, joita ei voisi-
kaan purkaa, kuten oktaavin kanssa suuri tai pieni septimi, pienen
tai suuren terssin kanssa suuri sekunti, suuren terssin kanssa yli-
nouseva sekunti, kvintin kanssa puhdas tai ylinouseva kvartti tai
seksti, pienen tai suuren sekstin kanssa kvintti, suuren sekstin
kanssa my®s ylinouseva kvintti. Gasparini suosittelee acciaccaturia
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nimenomaan nuoteille, joilla on suuri seksti. Vahennetylle kvintille
hin lisdisi pienen sekstin ja acciaccaturana noonin (esim. 38/2.1).
Sekuntisointuun ylinousevalla kvartilla voi lisdtad kvintin (voidaan
'my®&s lukea ensimmadiseen kayttotapaan, koska kvintti purkaa yli-
nousevan kvartin) (esim. 38/2.2). Suureen septimiin voi lisdtd suu-
ren sekstin, vihennettyyn septimiin pienen sekstin (esim. 38/2.3).
Kun soitetaan duurissa vahennetty septimisointu, sithen lisdtdan
puhdas kvartti, mollissa kvartti on védhennetty. Viimeiselle nuotille
voi my9s lisdté pienen sekstin (esim. 38/2.4).

3. Kolmas tapa on konsonanssien ennakoiminen, kahden vie-
rekkiisen bassonuotin sévelten soittaminen samalla nuotilla, joka
sopii erityisen hyvin resitatiiveihin ja pateettisiin lauluihin.
Esimerkiksi melodisessa lopukkeessa voi ennakoida seuraavan
dominanttisoinnun. Nami acciaccaturat kirjoitetaan Haagin késikir-
joituksen mukaan nuotteihin ylinousevana sekuntisointuna.

NUOTTIESIMERKKI 38 Haag 5.94 , 95 (1), 97 (2.2, 2.3, 2.4), 98 (3), Gasparini s.
82 (2.1).
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Ensimmadinen ja toinen acciaccaturan soittotapa sopivat parhai-
ten, kun acciaccaturina soitettavat nuotit ovat olleet konsonansseina
edellisessd soinnussa “mutta hyva taituri kdyttaa niita harkiten jopa
ensimmaiselld cembalosta soittamallaan &&nelld. Nykyisin acciacca-
turat kirjoitetaan joskus sidvellyksiin; niilld on paljon yhteista rans-
kalaisten port de voixin kanssa.” (Haag s. 98-99.) Haagin kisikirjoi-
tus kehottaa kdyttdméaan niitd harkiten, rytmin tarkkuuden sdilyt-
tden ja siten, ettd konsonanssit ovat aina vahvempia kuin dissonans-
sit. Pitkilla nuoteilla ja hitaassa tempossa niitd voi soittaa molem-
missa késissa ja niin monta kuin kési antaa my6ten — Gasparini ke-
huskeli keksineensd, kuinka resitatiivin suurseptimisoinnulla voi
soittaa kaksoisacciaccaturan neljélldtoista savelelld, kun vain soittaa
aina kaksi kosketinta yhdelld sormella molempien késien &ariaa-
nissd (pikkusormilla ja peukaloilla).

Gasparini ja Rooman kisikirjoitus erottavat toisistaan morden-
ten ja acciaccaturan: mordente on sointua murrettaessa oikean ka-
den ylimmaén ddnen alapuolella olevan puoliaskeleen ohimenevéa
koskettaminen kolmossormella. Se on soitettava nopeasti, iskulla tai
mielellddn vahin ennen sitd ja vapautettava heti, “niin ettd se pi-
kemminkin lisdd pienen koristeen kuin héiritsee korvaa. Sitd kutsu-
taan mordenteksi, koska se muistuttaa pientd eldintd, joka heti pis-
tettyddn pédstdd irti harmia aiheuttamatta.” (Gasparini s. 80.)
Yleensd mordentea kdytetddn pienelld terssilld, sekstilld ja oktaavilla
muistaen vélttdd huonoja ddnenkuljetuksia; suurella sekstilla terssin
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ollessa pieni se osuu ylinousevalle kvintille, miki on “sietdmatonta,
hankalaa ja turhaa” (Gasparini s. 81).

Mordente siis ei j44 soimaan (vrt. ranskalaisten tierce coulée),
mutta acciaccaturasta esitetddn vaihtelevaa informaatiota: Rooman
kasikirjoituksen esimerkissd acciaccaturat ovat yhtéd pitkid kuin
konsonanssit ja jopa mordenten yhteydessé todetaan, ettd on soitta-
jan paatettdvissd, kuinka pitkind dissonanssit halutaan soittaa.
Haagin kaisikirjoituksen mukaan acciaccaturan tulisi aina olla lyhy-
empi ja heikompi kuin soinnun konsonanssien. Gasparini ei puhu
sen pituudesta mitdén mutta merkitsee sen samalla tavoin varretto-
milla neljésosilla kuin Haagin kasikirjoituskin. )

Muffat ei kiytd termid acciaccatura, mutta hinen ehdotuksensa
soittaa yhtaikaa nooni ja kvartti oikeassa kadess4 ja niiden purkaus-
aanet vasemmassa, tuottaa samanlaisen efektin — Gasparinin versio
oli jattda dissonanssi vasemmassa kidessd purkamatta, soimaan
edelleen yhtaikaa oikean kiden purkausten kanssa. Roger North to-
teaa, ettd uruilla matalien basso-trillien sijasta voi jattaa trillidénet
soimaan yhtaikaa. Rooman kisikirjoitus ylistid nykyistd “taytta”
soittotapaa acciaccaturineen, jolloin edes rinnakkaiset kvintit tai
oktaavit eivat voi korvaa hiirité (paitsi sopraanon ja basson vélillé)
ja antaa kuuluisan kantaatti-esimerkin, josta téssd yhteydessd on eri
jakso kuin Peter Williamsin kirjassa. (Williams 1970 s. 41 ja 77.)
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NUOTTIESIMERKKI 39 Rooma s. 68.

4.3. SAESTYKSEN KORISTELU

Gasparini antaa useita hyvid esimerkkejd “tavallisten” kulkujen
koristelusta. Vasen kisi soittaa kokonaisia harmonioita oikean ku-
vioidessa.
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NUOTTIESIMERKKI 40 Gasparini s. 86-88.
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Gasparinin mukaan samoja kuvioita tai intervalleja, miti laula-
jalla on omassa osuudessaan, on viltettivi eikd niitd saa kaksintaa
nuotti nuotilta, sillé sdestykselle riitt44 basson harmonisointi.
Bismantova nimenomaan kehottaa kaksintamaan laulajaa, jotta
timaé pysyisi paremmin dénessa. Jos kaikkia &4nid ei pysty kaksin-
tamaan, niin ainakin iskulliset (“la prima del battere e la prima del
levare”). Haagin kasikirjoitus toteaa vain, ettei lauludants siestetts-
essd pidd soittaa sointuja liian korkealta, jottei peittéisi bassoa tai
laulajaa. Rooman kisikirjoitus antaa esimerkkina kolme tapaa sies-
tdd seuraava pieni laulumelodia. Suositeltavimmat séestystavat ovat
toisella rivilld olevat toinen ja kolmas vaihtoehto, jotka eivat kak-
sinna laulajaa (esim. 41/1). Samaisessa késikirjoituksessa esitelldin
myds, kuinka basson rytmistd kuviota voi imitoida yla-adnissé
(esim. 41/2).

NUOTTIESIMERKKI 41 Rooma s. 65 (1, 2).

)

Im
P
.
Ik
Uk,
Y
T
acdl
AN
—Ten
T
T

]
. 1
— =+
ool )" ] KA
. (3 0
— ¥z
=7 ; J 4 :
T =, ! a_ =
¥ 1 124
4k f 4—
]
IR N R B PRI NN I Y
—t— —H t e s t
= ) 1 g f
s a7 ™ . i i ¥ 0
e - e e < S o 2
L LA
J dd.. JLJ
S g 4‘:‘ = 2
o $4: 4
Y A—
%
" e s |
e s 7 S —
? s i B o i o+ 7
= 7
J 5—
33 —a ] S ——§
L d I lll]if l' 1

Rooman kasikirjoitus varoittaa urkuria tekemdistd imitaatioita
yhtd aikaa lauludédnten kanssa, koska ndistd on kyettdva nautti-
maan. Urkuri toteuttakoon omat versionsa laulajien taukojen aikana
ja kappaleen loppua kohden. Imitaatiot mys sopivat paremmin te-
oksiin vain yhdelle tai muutamalle d4nelle. Haagin kisikirjoitus
mainitsee, ettd kamarikantaatit tai nayttdmomusiikki sopivat sdes-
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tettdviksi paremmin cembalolla gamban (basviool) tai teorbin
kanssa kuin uruilla.

Fuugien alun kaksintamisesta cembalossa ennen bassodénen si-
sdéntuloa ei Gasparini mainitse mitdan, mutta Poglietti toteaa selke-
dsti: “Niin kauan kuin subjekti [Subjectum] kestéd, pitdd soittaa vain
yhdelld sormella; kun seuraava [d4ni] tulee sisdén, kahdella ja kol-
mannen kanssa kolmella” (Federhofer s. 11). Hanen mielestddn
uruilla sidestettdessi ei pidd koskaan tehdd minkéaénlaisia koristeita.
My®és laulajan improvisoidessa kadensseilla, urkurin tulee vain py-
syd soinnullaan (kvartilla) ja vasta laulajan lopettaessa siirty4 ters-
sille ja kvintille.

Vaikka North suhtautuukin varauksellisesti continuo-soittajiin
ja valittaa heiddn maneereistaan tayttaa tekstuuria liikaa kaikenlai-
silla koristeilla mauttomissa paikoissa, hin my&ntéa niiden sopivan
yla-aénten tauoille: “Yet there is a difference in the management
when the upper parts move slow, and when they devide or when
they are full or pause. In that latter case somewhat more airey may
be put in, and often there is occasion to fill more or less.” (s. 249.)

Myos Haagin késikirjoitus kannattaa koristelemista laulajan
vaietessa; oikealla kidelld voi silloin soittaa elegantteja asteikkoja.
Jos laulaja taas pysyy tahdin tai pari samalla sévelelld, on taidokasta
soittaa oikealla kidelld yksinkertaisten sointujen sijaan koristeluja
(galanterie) tai “kuin tabulatuurista”, kuitenkin tietdvdisesti ja
harkiten. Ritornelloja on aina varioitava: esimerkiksi jos ensimmdi-
selli kerralla on soitettu soinnut niin kuin on kirjoitettu, voi toisella
kerralla soittaa bassonuotit oikealla kidella ja tehdd niitd vastaan
vasemmalla kadelld basso continuon. Kolmannella kerralla soitetaan
basso taas vasemmalla ja katsotaan, millaiset oikean kéden
kuvioinnit tilanteeseen sopisivat.

Haagin kasikirjoitus opastaa edelleen, kuinka basson seura-
tessa, imitoidessa tai kaksintaessa lauludénta laulajaa on seurattava
niin paljon kuin mahdollista.

4.4. BASSON DIMINUOIMINEN

Gasparini ei sindllddn hyviksy basson diminuutioita, koska sit4
kautta helposti ajautuu pois siveltdjan alkuperdisistd ideoista ja
“loukkaa laulajaa”. Sdestdjin on muistettava pysy4 lestissdén, olla
ylped luotettavan ja hyvin séest4jan roolistaan eikd sortua esittele-
miin temppujaan ja mielikuvituksensa lentoa ~ sitd voi harrastaa
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yksin soittaessaan. Gasparinin huoli ja tuohtumus siestéjien kons-
tikkaista kuvioinneista osoittaa, kuinka esittdvin taiteen oravan-
pyora tulkitsemisesta ja oman itsen esilletuomisesta oli ongelma jo
1700-luvulla. Lohdullista?

Varoittavien saatesanojensa jalkeen Gasparini esittelee
“harmonianopiskelijan virkistykseksi” useita erilaisia, sopivan yk-
sinkertaisia, “ei-sekoittavia” tapoja saman bassokulun varioimiseksi
(esim. 42/1). Jos ndma tuntuvat liian monimutkaisilta, voi pitkid
nuottiarvoja jakaa myds huomaamattomammin (esim. 42/2).

NUOTTIESIMERKKI 42 Gasparini s. 90-92 (1), 21-22 (2).
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Rooman kisikirjoituksessa on useita yksinkertaisia intervalli-
tayttdjd, joita suositellaan cembalolle mutta vain kolmidéniseen sat-
siin. Uruille niit4 suositellaan ainoastaan silloin, kun kaytettidvissa
on pedaali alkuperdisen basson esilletuomiseksi. “Luutulle ja muille
soittimille” tarjotaan vaihtoehdot myos 1/16-nuotein.

NUOTTIESIMERKKI 43 Rooma s. 41 b, 42.
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Bassodiminuutioita soitettaessa kaikki soinnut soitetaan oike-
alla kédella. Todella hurjissa jaksoissa voi oikealla kadelld soittaa
samaan aikaan vastaavia rytmisid arpeggioita. Gasparini suosittaa
bassodiminuutioita nimenomaan ritornelloihin ja muutenkin laula-
jan taukojen ajaksi. Niitd voi my&s opiskella toisinpdin etsimalld
valmiista kuvioiduista bassoista alkuperdista linjaa, joka taytyisi
harmonioiden korostamiseksi saada ulos.

5. RESITATIVIEN SOITTAMINEN

Resitatiiveissa cembalolla on soitettava molemmilla késilld niin
paljon &&nid kuin suinkin pystyy. Haagin mukaan rinnakkaisia ok-
taaveja ja kvinttejd on valtettdva basson suhteen, mutta sointujen
alapuoliset oktaavit tulkitaan vain kaksinnuksiksi. Jos avonaisesta
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cembalosta lihtee liian voimakas &éni laulajaan verrattuna, on pa-
rempi sulkea kansi, kuin véhentdd dénid. Soinnut soitetaan nopeina
ja hurjina arpeggioina, jotka jitetddn soimaan ja joiden annetaan
sitten haipy4 seuraavalle bassonuotille saakka. Oikealla kidelld ei
pida tehda tayttsja tai kulkuja sekoittamaan laulajaa tai katkaise-
maan kappaletta, “niin kuin jotkut tekevét. En tiedd pitdisikdé minun
kutsua noita esiintyjid mahtipontisiksi vai mitattomiksi, jotka oman
népparyytensi esittelemisen innossa aiheuttavat sekavuutta kuvitel-
len sen olevan inspiraatiota.” (Gasparini s. 79-80.) Laulajan on an-
nettava vapaasti, oman makunsa mukaisesti ilmaista sanojensa si-
saltd. Hantd ei pidd koskaan tyontdd eteenpéin tai ahdistaa vaan
seurata ja odottaa, mita han haluaa tehda.

Kun laulajalla on vaikeita sointuja laulettavanaan, on hénen
adnensi soitettava soinnun sopraanossa tai jopa soitettava se yksi-
nain tai toistettava sité, jollei epdavarma laulaja muuten tavoita dén-
tadan. Resitatiiveissa on myos tirkedd kiinnittdd erityistd huomiota
laulettavaan d4neen; usein bassonuotti pysyy samana, vaikka laulu-
aani kdy dissonanssilla ja palaa takaisin konsonanssille. Jos laulu-
a4ni alkaa konsonanssilla ja liikkuu sitten sekunnille basson ylépuo-
lelle, on se samanaikaisesti sdestettivi sekunnilla, kvartilla ja suu-
rella septimilla. Jos lauludéni taas ajautuu jollekin muulle néisté dis-
sonansseista (kvartti, suuri septimi), ei mik4an niista saa jaada soit-
tamatta, “&l4 soita yhtd ilman muita” (Gasparini s. 78). Tehokasta on
myds lisdtd kvintti kvartin viereen. Dissonanssit sédilytetdén sdestyk-
sessd, kunnes lauluééni purkautuu konsonanssille.

NUOTTIESIMERKKI 44 Haags. 91.
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“Jos basso on iskun tai puolikkaan iskun mittainen tai siind on useita
samankorkuisia 4dnié ja on soitettava 11, 9 ja 7, ne soitetaan joko kaikki
yhtaikaa oikealla kddelld tai murtaen ylos- tai alaspdin. Juuri ennen
konsonanssille palaamista soitetaan desimi tai duodesimi, miten
paremmin sopii.” (Bismantova s. 82.)

Joskus resitatiivityylin cantilenessa lauluidini kulkee kvartin ja
sekstin ldpi sekunnille tai suurelle septimille. T4lloin sdestyksessi
soitetaan ensin vain kvarttisekstisointu, johon Haagin kasikirjoituk-
sen mukaan voi my®0s lisdta sekunnin, ja dissonanssisointu vasta oi-
kealla hetkellddn (esim. 45/1). Tritonus on muistettava sidestii
valmistamattomalla sekunnilla ja suurella sekstilld (esim. 45/2).

NU)OTTIESIMERKKI 45 Haag s. 92, 93.
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Mité tdyteldisemmin ja enemman kaksinnettuina namé disso-
nanssisoinnut soitetaan, sen parempi. Haagin kasikirjoituksen mu-
kaan rajujen ja epétavallisten harmonioiden avulla laulajan on hel-
pompi eldaytyd affektien ilmaisuun ja kappaleen tunnelmaan.
Sédestdjdn on my6s ymmarrettdva teksti, silld jos on kyse vihasta,
raivosta tai uhkaavasta tilanteesta, soinnut on soitettava vahvasti ja
nopeasti. Kun taas puhutaan rakkaudesta, surusta tai kaipauksesta,
soitetaan hitaampia sointuja ja kun kyseessa on nukkuminen, vaike-
neminen tai rauha, soitetaan soinnut yksinkertaisesti, ilman arpeg-
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gioa ja annetaan danen hdipyd. North muistuttaa moneen otteeseen,
ettei tarkedd ole yksittdisten sanojen vérittdminen, vaan runon tun-
nelman vilittiminen. Esimerkkind mielestddn naurettavasta ja ta-
‘vallisesta sanamaalailusta hidn mainitsee asteikot yldspéin kun pu-
hutaan “kohoamisesta” ja matalimpien sdvelten kdytén “helvetin”
yhteydessa.

Haagin kisikirjoitus korostaa, ettd keskeytetylld kadenssilla
tdytyy cembalon tehdd kadenssi ja viedd se paatokseen, vaikka lau-
laja ei sitd teekddn. Huomatessaan laulajan haluavan tdyttda ka-
denssinsa hypyin tai asteikoin annetaan basson pysyd paikallaan
ilman sointuja, kunnes laulaja saa paatokseen sen, mita halusi ka-
denssillaan tehdd. Kun laulajalla on taukoa, suosittelee Haagin ké-
sikirjoitus oikealla kidella soitettavaksi asteikkokulun (passagie),
joka sopii sanojen tunnelmaan; iloisille sanoille soitetaan hilped ja
nopea asteikko, surullisille hidas. Jos laulettuja dissonansseja ei pu-
reta kunnolla, tulee purkauksen kuulua cembalosta.

Seuraava tyypillinen kulku vaatii Gasparinin mielestd acciacca-
turaa pehmennyksekseen ja hyvan harmonian tuottamiseksi.
(Merkki +) tarkoittaa, ettd nuotti muodostaa sijaintinsa tdhden yli-
nousevan sekuntin tai noonin. T4td séestettdessd soitetaan kyseinen
sdvel, terssi, ylinouseva kvartti ja seksti kaksintaen vasemmassa ka-
dessi kaikki mahdolliset sdvelet.)

NUOTTIESIMERKKI 46 Gasparini s. 83.
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IV RANSKALAINEN TYYLI
1. JOHDANTO

Ranskalaisista kenraalibasso-oppikirjoista kosketinsoittimille ennen
vuotta 1722 (Jean-Philippe Rameaun Traité de I'Harmonien ilmesty-
misvuosi) otin mukaan kaikki muut 18ytiméni ldhteet paitsi
Frangois Campionin (Traité d’accompagnement et de composition, Paris,
1716) ja Charles Massonin (Nouveau traité des régles pour la composi-
tion et de la musique, Paris, 1705) oppikirjoja. Campionin julkistaman
oktaavimallin (Régle d’octave) esittelen myshemmaén tyylin yhtey-
dessd, minne se Rameaun oppien ohella olennaisesti kuuluu.
Massonin kirja mainostaa kansilehdelldén seuraavansa johtavien
sekd italialaisten ettd ranskalaisten mestareiden ohjeita mutta tuotti
tdssd pettymyksen noudattaessaan tarkoin Delairin oppeja.

D’ANGLEBERT, Jean-Henri, Principes de I’ Accompagnement,
Pieces de Clavecin. Paris 1689; toim. Gilbert. Le Pupitre.
Heugel, Paris 1975.

BOYVIN, Jacques, Traité abregé de I'accompagnement pour I'or-
gue et pour le clavessin. Second Livre d’Orgue, Paris 1700;
Archives des maitres de l’orgue. Durand & fils, Paris 1905.
CHAUMONT, Lambert, Petit traité de I'accompagnement.
Pieces d'orgue sur les 8 Tons. 1695; Pieces d’orgue. Toim.
Ferrard. Le Pupitre. Heugel, Paris 1970.

COUPERIN, Frangois, Régle pour I’Accompagnement. Paris en-
nen vuotta 1720; Oeuvres Complétes I. Toim. P. Brunold.
Oiseau-Lyre, Monaco 1932.

DANDRIEU, Jean-Franqois, Principes de I’ Accompagnement du
Clavecin. Paris 1718; Nakoispainos: Minkoff, Genéve 1972.
DELAIR, Denis, Traité de I’ Accompagnement pour le Théorbe et
le Clavessin. Paris 1690; Nédkoispainos: Minkoff, Geneve 1978.
NIVERS, Guillaume-Gabriel, Motets & voix seule et quelgues
autres motets a deux voix propres pour les religieuses avec L' Art
d’accompagner sur la basse continue. Paris 1689; Nékoispainos:
Societe de Musicologie de Languedoc.

SAINT-LAMBERT, Michel de, Nouveau Traité de I’ Accom-
pagnement du Clavecin, de I'Orgue et des autres instruments.
Paris 1707; Nékoispainos: Minkoff, Genéve 1974.
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D’Anglebertin suppea “Siestyksen perusteet” oli alunperin liitetty
hénen ainoan julkaistun opuksensa, Piéces de Clavecinin loppuun.
Vajaassa kymmenessi sivussa d’Anglebert onnistuu kertomaan
kaiken tihdellisen harmonioista ja niiden tulkinnasta. Esiteltydén
ensin intervallit hin kéy l4pi duuri- ja mollisoinnut eri asemissaan
seki erilaisia kadensseja ja yleisid sointukulkuja, jotka oppilaan tu-
lisi transponoida annettuihin kéytetyimpiin savellajeihin. Yksi esi-
merkki opettaa, millaisia koristeita sointuihin voi lisédtd — suureksi
harmiksemme vain koristemerkein, niiden tulkintaa voimme arvuu-
tella hanen korukuviotaulukkonsa avustuksella.

Samalta vuodelta on Niversin motettikirja, joka sisdltda lyhyen
johdatuksen sdestyksen perusteisiin. Sdestdjd perehdytetdan inter-
valleihin, konsonanssin ja dissonanssin kisitteisiin ja neljéntoista
sasnnon avulla sointujen kisittelyyn. Esimerkit kasittdvat tavalli-
simpia sointukulkuja, asteikonpitkié ja pidatysketjuja eri asemissa.

Chaumontin teokseen Pieces d'orgue sur les 8 Tons siséltyvd
oppikirja on nimensd mukaisesti hyvin suppea mutta sisaltaa nu-
meroiden tulkinnasta mielenkiintoista informaatiota.

Selvitettyadn teorian perusteet nuottiavaimista intervalleihin ja
asteikkoihin Delair esittelee ensin kenraalibassonumeroiden tulkin-
taa ja paneutuu sitten yksityiskohtaisesti soinnuttamiseen basson
liikkeiden perusteella. Arvokas informaatio tyylistd koristeluineen
on hajallaan ympéri kirjaa, siséllysluettelo ja johdonmukainen esi-
tysjarjestys ovat lukijan toteutumattomia toiveita. Traité on painettu
kahdessa perittdisessd osassa, joista vain jalkimmainen, laajempi,
on varustettu sivunumeroin. Sekaannuksen vélttimiseksi olen an-
tanut suppeamman osan sivuille aakkoskoodit. Ndin ollen sivuilla
esiintyvit muutamat painetut kirjaimet eivét vastaa minun jérjestys-
tani.

Vaikka Boyvinin oppikirjassa on sivuja vain vajaa kaksikym-
menti, hin saa valotettua perusteiden lisaksi tyylillisid kysymyksid,
cembalo- ja urkusdestyksen eroja. Pelkistetty esitystapa ei my6skaan
anna karua vaikutelmaa varikkéddn kielenkdyton ja hersyvien ver-
tausten ansiosta. Harjoituksista kaksi on realisoitu kokonaan, muut
on helppo toteuttaa annetun mallin mukaisesti tarkan numeroinnin
ansiosta.

Francois Couperinin sddnnosté kuuluu suppeudessaan samaan
sarjaan d’Anglebertin ja Chaumontin esitysten kanssa. Térkedksi ja
omintakeiseksi sen tekee kromaattisten dissonanssien perusteelli-
nen kasittely.
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Monipuolisin ja laajin, aikanaankin kuuluisin on Saint-
Lambertin oppikirja. Perusteista ldhdetdén jilleen mutta tilld kertaa
paddytddn sdéntdjen vapaan soveltamisen tasolle vapauksia ja hy-
véad makua esittelevissd kahdessa viimeisessé luvussa. Materiaali on
systemaattisesti jarjestetty, esimerkit selkeitd ja vertaukset virik-
kaita.

Dandrieun “Sdestyksen alkeet” on kirjoista maanliheisin, suo-
sikkini aloittelijoita ajatellen. Lukijaa ei vaivata monimutkaisilla se-
littelyilld vaan hanelle annetaan lusikka kiteen ja aloitetaan tietotai-
don annosteleminen aivan aakkosista. Harjoitukset noudattavat
seuraavaa periaatetta: sama, tasaisin kokonuotein etenevi
“preludin” basso on kolmella eri sivulla. Ensimmaiselld sen ylipuo-
lella on numeroituna oikeassa jérjestyksessa kaikki tarvittavat inter-
vallit. Toisella sivulla nakyvissi ovat vain ne numerot, jotka sivel-
lyksiin on tapana kirjoittaa. Kolmannella sivulla on pelkk basso,
joka siis on soinnutettava edellisen mallin mukaan, eli oppilas saa
harjoitella kdytdnnén avulla myés soinnutusta, ei ainoastaan ken-
raalibassoa ddnenkuljetuksineen. Ainoa vaaraa vaanii siind, ettd
oppilas opetteleekin esimerkit ulkoa niitd analysoimatta, jolloin
kenraalibasson omaksuminen j& onnettoman hataralle tasolle.

Dandrieu on jaksottanut harjoituksensa niin, ettd seitsemin
ensimmaistd kasittelevit kaikkein tavallisimpia sointuja. Jokaisen
sivun alalaidassa selitetddn uuden soinnun nimi, funktio ja kaytts-
yhteys. Esimerkeissd uudet soinnut on merkitty tahdella ja nuotit
nelisnmuotoisiksi. Tehtdvit pitenevit koko ajan, koska jo kasitellyt
soinnut pysyttelevit uskollisesti matkassa. Kukin esimerkki kay-
dédan lapi eri sdvellajeissa ja asemissa. Satsi on tiukan nelignisti ja
danenkuljetus huolellista. Nykyisen harmoniaopin ja Wegelius-
Linnalan niellyt kakistelee ylospéisia septimin ja noonin purkauksia
ja kummallisia hyppyja kaksinnetulta sekstisoinnulta vihennetylle
kvintille mutta tottuu kylld nauttimaan néist4 vapauksista.

NUOTTIESIMERKKI 47 Koottu Dandrieun harjoituksista XIII ja V.
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Seitsemin keskimmaisté harjoitusta tutustuttavat oppilaan ta-
vallisimpiin dissonansseihin ja viimeiset seitsemén harvinaisiin dis-
sonansseihin. Lopuksi esitelldén vield duuri- ja molliasteikon soin-
nuttaminen “tavallisimmissa” sdvellajeissa (ristimerkkejd on kel-

‘puutettu viisi, alennusmerkkejd vain kolme). Soinnutuskaava nou-

dattelee Campionin oktaavimallia, vaikka Dandrieu ei tdtd myo-
hemmin vakiintunutta termi kéytdkidn ja kutsuu harjoituksia ni-
mellid Modulation. Oppejaan voi testata muutamien “tavallisimpien
ja kaikkein viehittavimpien pikku laulujen” (s. 4) parissa, joihin
Dandrieu on tehnyt uudet bassot. Naiden avulla pitdisi oppia puls-
sin pitdminen, erilaiset nuottiarvot, vaihtuvat sévellajit ja lauluaa-
nen ja sdestyksen liitto — koristelumallien tai “hyvén maun” analyy-
siin ei alkeiskirjamme osallistu.

Kasittelen nyt eri kysymyksid vertailun helpottamiseksi sa-
malla periaatteella kuin edelld analysoidessani italialaista tyylid.
Koska ranskalaiset numeroivat bassonsa yleensa huolellisesti mutta
numeroiden kiyttotavat vaihtelivat, aloitan kokoamalla nami tul-
kinnat ja siirryn vasta sitten sointujen sijoittelun méérittelyihin.

Aurinkokuninkaan ajan ranskalaiset erottivat vain kaksi sidvel-
lajia, duurin ja mollin, jotka jaettiin edelleen luonnollisiin (ton) ja
transponoituihin (ton transposé). Kdytan naistd nimityksid “sével-
laji” ja “transponoitu sivellaji”. Luonnolliset sédvellajit muodos-
tuivat heksakordijérjestelméssi esiintyvistd sdvelisté eli niitd olivat
C- ja F-duurit sekd a-, d- ja g-mollit. (G-mollin etumerkkini
kiytettiin vain yhtd alennusmerkkid.) Transponoituja sévellajeja
olivat A-, D-, G- ja B-duurit seké c-, e-, f-, fis- ja h-mollit. St-
Lambertin opetukset eri sivelten tuomista mielleyhtymisté luvussa,
joka kasittelee asteikkoja ja sévellajeja, noudattavat ajattelutapaa
taysin: C Sol Ut = duuri (merkintétapa liittyy heksakordijérjestel-
maiin, ks. s. 5-6), D La Re = molli, E Si Mi = molli, F Ut Fa = duuri,
G Re Sol duuri ja molli ovat molemmat mahdollisia ja yhta
luonnollisia, A Mi La = molli, B Fa Si palautettu (=H) on harvinai-
nen séavellaji, molli kuitenkin tavallisempi, B Fa Si alennettu (=B) =
duuri. Esitellessdén sdvellajit nuotein, hidn kdy kuitenkin lapi kaikki:
“Naiden sivellajien joukosta osaa kédytetddn enemmén kuin toisia.
On jopa muutamia, joita ei ehkd koskaan ole sdvellyksissd kéytetty;
en ole kuitenkaan halunnut jattdd ainuttakaan pois esittelysté, koska
suurin osa siveltijistimme kayttdd nykyaan useampia sévellajeja
kuin ennen ja voihan olla, ettd aikanaan kaikista tulee yhtd suosit-
tuja.” (St-Lambert s. 27.)
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2. PERUSTEET

2.1. NUMEROIDEN TULKINTA

Olen koonnut taulukoksi kaikkien téssd luvussa kdyttidmieni lihde-
kirjojen opit kenraalibassonumeroiden tulkinnasta. Viivan alapuo-
lella nékyvét nuotteihin kirjoitetut numerot ja ylipuolella ne inter-
vallit, jotka kdytanndssa pitaa itse osata lisitd. Koska tulkinnat se-
kuntista vaihtelivat, kisittelen sen erilldén.

TAULUKKO 1
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1) Kun basso laskee kolme siveltd, sointu voi esiintyd niistd
keskimmiaiselld tai kuten Delairin 2#.

2) Yhdistelm&d kaytetddn, kun basso laskee kvartin, tai kun
terssi edeltdd merkittya ylinousevaa kvarttia samalla sivelells.
Sointua tapaa myos pitkidn sdvelen lopussa tai siveltoistolla
basson laskiessa puoliaskeleen.

3) Yhdistelmédé kaytetddn, kun basso laskee puoliaskeleen ja
sitd seuraa duuriperussointu, esim. 7-6-kulussa mollin kuuden-
nelta séveleltd viidennelle. Dandrieun mukaan sointu esiintyy
mollissa asteikon neljannelld sdvelelld ja se voidaan merkita
myds pelkdlla sekstilld. Vrt. pieni sekstisointu.

4) Kun sointu on synkopoimattoman nuotin lopussa; mollissa
asteikon neljannelld savelelld.

5) Fausse quinte, vahennetty kvinttisointu, jossa siestysianina
suuri terssi ja pieni seksti, kun basso nousee puoliaskeleen
(usein asteikon seitseminnelld sévelelld toonikalle mentiess#).
6) Séestysddnet silloin, kun basso nousee kvartin tai laskee
terssin.

7) Esiintyy mollissa asteikon seitseménnelli sdvelells.
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8) Kéytetdan asteikon neljannelld sévelelld tdmén noustessa
viidennelle. Boyvin kutsuu sitd nimelld oppositio (I'opposition)
ja toteaa sen tavalliseksi italialaisessa musiikissa.
9) Dandrieu luokittelee harvinaiseksi, voi esiintyd mollissa
asteikon toisella savelella.
10) Mollissa asteikon kolmannella sévelelld, huom. Couperin
antaa jilleen noonin paikalla sekunnin.
11) Sixte simple, tavallinen sekstisointu, jossa oktaavia ei kan-
nata sijoittaa sopraanoon.
12) Sixte doublée, kaksinnettu sekstisointu: kun basson sivel on
korotettu tai se nousee puoliaskeleen ja sitd seuraa perussointu;
kun seksti on pieni (Chaumont); asteikon kuudennella sidvelelld
ylospéisissé ja seitseméannelld alaspaisissé kuluissa.

13) Petite sixte, pieni sekstisointu; kaksi kéayttétapaa: _
a) Varhaisempi: melodisessa lopukkeessa, seksti on suuri ja
kvartti on jo esiintynyt edellisessd soinnussa (Delair,
Chaumont). Paikallaan pysyvilla bassodénelld etenkin pieneen
sekstiin liitetddn pelkka kvartti. Myos Couperin edellyttas, ettd
pientd sekstisointua seuraa perussointu ja myds, ettd purettava
septimi on pieni.

b) Myshemmin ‘aina asteikon toisella sévelelld (Delair: “kol-
mesta nousevasta basson sivelestd keskimmaiselld”) ja alaspéi-
sessa asteikossa myos kuudennella savelella.

14) Huonompi vaihtoehto, Dandrieu kutsuu pieneksi septi-
miksi (petite setieme) ja kéyttda sitd septimisekvensseissa vuoro-
tellen kvintillisen vaihtoehdon kanssa.

15) Tullaan puoliaskeleella perussoinnulta.

16) Kéytetddn Dandrieun mukaan mollissa asteikon toisella
sévelella.

17) Siestetadn kadensseissa aina oktaavilla, muulloin voi kdyt-
tda myds noonia. '

18) Asteikon ensimmadiselld sivelelld, yleensd urkupisteelld
(vain Dandrieulla). _

19) Kéytetddn mollissa asteikon ensimmaiselld sdvelelld (vain
Dandrieulla).

20) Suuri nooni sdestetdén terssilld ja kvintilla.

21) Valmistettava edellisessd soinnussa ja muistettava aina
valmistaa ja purkaa samassa dénessé (pieni nooni).

22) Kvartti voidaan merkitd myos 11:1la.
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Sekstilld sdestettdvén ja terssille purettavan vihennetyn kvartin
mainitsevat harvinaisena ainoastaan Nivers ja Chaumont.
Seuraavassa eri kirjoittajien kédsitykset sekuntin tulkinnasta.

1. Delairin malli 566
4 4 4%
2 2 2#

Sekuntia kéytetddn synkopoidun nuotin jalkimmaiselld puo-
lella ja sen kanssa on aina kvartti. Vanhempi tapa (Chaumontille
ainoa vaihtoehto) on lisété sithen kolmanneksi ddneksi kvintti ja se
sopiikin paremmin silloin, kun sekuntia edeltds suuri terssi. Jos
terssi on pieni, on seksti (tdlldin my6s pieni) harmonisempi; ooppe-
roissa kdytetddn yleisesti sekstid. Italialaiset kdyttavit ylinousevaa
sekuntia, jonka kanssa soitetaan aina ylinouseva kvartti ja seksti.

2. St.Lambertin ja Boyvinin malli:

> O\

55
25

N
N
N

Sekunti sdestetddn kvintilld silloin, kun sitd seuraa sekstisointu
ja sekstilld ja kvartilla, kun seuraamassa on vihennetty kvintti
(fausse quinte).

3. Couperinin malli: (7)
66 5
4 44 4 3t
22 6% 9 2
2b

Couperin ja Nivers kéyttavit sekd sekuntista (la 2e inferrieure)
ettd noonista (la 2e superieure) numeroa 2. Niversilld se esiintyy
vain 9-8-yhdistelméssd, basson synkoopit hin sdestdd kvarttiseksti-
soinnulla. Couperinilla 2:n esiintyessd yksind4n on kyse sekunti-
soinnusta kvartilla ja sekstilld mutta yhdistelmissé esimerkiksi sep-
timin kanssa sen tunnistaa helposti nooniksi. Myos ylinouseva se-
kunti esiintyy molemmissa merkityksissa. Erittdin harvinainen on
sen sijaan pieni sekunti suuren sekstin kanssa, jota muut lihteet ei-
vit esittele lainkaan.

101



Ranskalainen tyyli

4. Dandrieun malli:
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Tavallinen sekuntisointu esiintyy asteikon ensimmaiselld sdve-
lelld purkautuen vihennettyyn kvinttisointuun. Ylinouseva sekunti-
sointu on harvinainen ja sitd kdytetd4n “ldhes ainoastaan” mollissa
asteikon neljannelld savelelld.

Sointumerkit (numerot) ovat nuottien yldpuolella. Sointuja
koskevat alennus- ja ylennysmerkit voivat olla joko ennen sointu-
merkkejd tai niiden jilkeen. Jalkimmdiinen kéytdntd vallitsee
Delairin mukaan italialaisessa musiikissa ja ranskalaisissa ooppe-
roissa.

2.2. AANTEN LUKUMAARA JA SI[JOITTELU

CEMBALO

Cembalolla soinnut soitetaan temposta riippumatta tavallisesti neli-
aanisind, dissonanssilliset viisidédnisind. Vahintddn neljsosan mit-
taisten purkaussointujen kaikki d4net toistetaan (myds pidétys-
ketjuissa), lyhyemmill aika-arvoilla soitetaan pelkkd purkausééni.
Tayteldisyyttd satsiin saa lisidmalld bassoon oktaaveja, joko yhtai-
kaa tai vuorotellen. D’Anglebert kayttdd niitd esimerkeissddn run-
saasti ja suosittelee hitaissa kappaleissa sointujen tayttdmista cemba-
lolla jopa kahdeksanéé&nisiksi.

“On ensiarvoisen tarkeds pitda huolta siité, ettei liian massiivi-
sella tekstuurilla peitd yla-d4nti taysin alleen, ja toisaalta ettei jatd
sitd vaille tukeaan” (St-Lambert s. 61). Normaalivolyymisen &&nen
tai soittimen (esim. viulu) kanssa St-Lambert suosittelee kahta kah-
deksanjalkaista dénikertaa. Kun volyymi on hiljaisempi, véihenne-
td4n ensin d4nikertoja ja kevennetadn kosketusta; kolmidénisyyteen
turvaudutaan vasta erityisen hentovolyymisen sdestettivén kanssa.
Talloin poistettavaksi sopii St-Lambertin mielestd parhaiten basson
oktaavikaksinnus, joskin danenkuljetussdantsja on edelleen tarkoin
noudatettava. Siestettidvan ollessa pdinvastoin erityisen voimaka-
sddninen hidn kehottaa hyodyntdméaan cembalon kaikkia dénikertoja
ja iskemadn sointuja pontevasti, kuitenkin ilman, ettd “puun &&ni”
kuuluu. On myo6s parempi pysytelld matalalla, kaksintaa soinnun
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savelid vasemmassa kiddessi (ensin oktaavi, sitten kvintti) ja toistaa
samaa sointua useamman kerran, eli tuottaa kaiken kaikkiaan yhtd
paljon metelis kuin séestettdva. Télla tavoin cembalo kuuluu my6s
isoimmissa ryhmissi. Delair muistuttaa, ettei sointudénilld saa
peittda bassoa: ei ole kyse siestyssoittimen briljeerauksesta vaan sa-
estettdvin d4nen tukemisesta, jolloin basson taytyy olla voimakkain.
Tamin takia hdanen mukaansa diskanttivoittoista luuttua ja kitaraa
ei tavallisesti kiytetd sdestyssoittimena.

Silloin, kun oikea kési jo yksinddn soittaa tdysid harmonioita
(kolmidinista satsia), ddnenkuljetussddnndt sitovat vain sitd va-
semman kiden toimiessa soinnin syventdjing, elavoittajand. Koska
vasemmalla kidell4 soitettavat ddnet ovat ndin vain tdydennystd
sille, miti oikea tekee (esimerkiksi dissonanssit tarkeimpine kump-
paneineen soitetaan oikealla kiddelld vasemman tyytyessd kaksin-
tamaan), ei d4animddrdn tarvitse vasemmassa kédessd pysyéd va-
kiona, vaan #énii voi lisdilld ja vahentda tilanteen mukaan. On kui-
tenkin muistettava, etti dissonansseista ainoastaan sekunnin,
d’Anglebertin mielestd my®s tritonuksen, saa kaksintaa.

Adnten jakamisesta kisien vililla Delair toteaa seuraavaa: “On
useita tapoja sdestdd cembalolla, toiset soittavat vasemmalla kadelld
vain bassoa ja sointuja oikealla, toiset taas soittavat sointuja mo-
lemmilla; mutta valinnasta tapojen vililld miné sanon, ettd molem-
mat ovat hyvid, kunhan ensimmdista tapaa kaytetddn nopeissa bas-
sokuluissa ja jalkimmaist4, kun liike on hidas.” (s. 56.)

Boyvinin mukaan on tavallisinta ja mukavinta soittaa kaikki
kolme tai neljd sdestysaénta oikealla kiddellé ja vasemmalla pelkka
basso. Vasen voi lisatd perussoinnulle oktaaveja tai kaksintaa seks-
tejd ja terssejd kaksinnetulla sekstisoinnulla. Nivers puolestaan suo-
sii hajallista asettelua: “Tdydessd harmoniassa tdytyy olla nelja
ainta, kaksi vasemmassa ja kaksi oikeassa kddessd, eiké niistd saa
jattad mitddn harkitsematta pois, ellei toimi néin vélttddkseen myo-
hemmin selitettyjd virheitd ja kiellettyja liikkeitd” (s. 150).

URUT
Uruilla soinnut soitetaan tiukasti nelidanisini d4nia kaksintamatta.

Valitessaan sopivaa asemaa soinnuilleen ranskalainen cemba-
listi kiinnittdd eniten huomiota basson sijaintiin: sen etdisyys soin-
tuihin ei saa kasvaa liian suureksi. Kaytiannossa tdma tarkoittaa
matalien asemien suosimista, kaksiviivaisen e:n yldpuolelle men-
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ndan (sopraanolla) vain basson noustessa yksiviivaiseen oktaavia-
laan. D’Anglebert ja Nivers edustavat jélleen italialaistyylisempai
tulkintaa siirtymalla sopraanolla kaksiviivaiselle g:lle, vaikka basso
olisi vain yksiviivaisella c:lld. Jean-Babtiste Antoine Forqueray ke-
‘hottaa isinsd gambasarjoista toimittamansa laitoksen (Antoine
Forqueray: Piéces de Viole, 1747) esipuheessa cembalistia pitayty-
méén mahdollisimman 14helld bassoa. Séestettdvan d4nen kaksin-
tamista valtetddn vain fraasien aluissa. Kun kerran on lihdetty
liikkeelle, tarkeintd on edetd vastaliikkeelld ldhimpiin siveliin
(“harmonié bien liée”) ja sdilyttad luonteva kiden asento. Esimer-
kiksi Boyvin sallii sopraanon ja basson samansuuntaisen etenemisen
vain silloin, kun se tapahtuu kiellettyjen liikkeitten valttamiseksi, tai
kun bassossa on hyppyji. Kahta samanlaista ja samansuuntaista
sointua ei soiteta koskaan perikkiin, eli jos esimerkiksi kaksi
sekstisointua seuraa toisiaan, soitetaan toisella tavallinen ja toisella
kaksinnettu sekstisointu. Niversin mukaan vastaliikkeest4 ja lihim-
piin séveliin liikkumisesta joutuu usein luopumaan basson nous-
tessa kvartin. v

Ongelmia syntyy basson kulkiessa pitkdin samaan suuntaan.
Laskevassa kulussa yld-d4ni pysyy suhteellisen paikallaan mutta
sointuja paksunnetaan bassoon péin, ettei kisien véilimatka pitenisi.
Isommat hypyt voi ajoittaa fraasien rajoille, joilla muutenkin voi ta-
pahtua mitd hyvinsa alkaen kielletyisti intervalleista rinnakkais-
liikkeeseen. Koska asemat valitaan fraaseittain, kannattaa tulevat
basson hypyt ennakoida jo rajakohdalla. Jos basson kulku ja vasta-
liike ovat tuoneet kidet toistensa paille, voi St-Lambertin mukaan
yhdelld isolla oikean kiden hypylla palauttaa etiisyyden sopivaksi
vélittdméttd mahdollisesta samansuuntaisesta liikkeestd basson ja
yla-dénten valilld. St-Lambert jatkaa, ettd titd keinoa voi kayttia
myds helpottamaan fraseerauksen ymmartamists, kun ajoittaa sen
séerajalle. Hyppéyksen voi myos tehd4 jollakin pitkalli nuotilla.

Hyvi aanenkuljetus on ranskalaisen kenraalibasson tirkeimpiz
ihanteita; sen on tarkoitus kuulua. Taitava siestji osaa ndin ollen
asetella dénensd affektien mukaan dissonansseja milloin korostaen,
milloin hiivyttéden. Bassolinjan uskollisella seuraamisella saa aikaan
ylldttavid vérin vaihteluita — ties vaikka siveltdja olisi alunperin
moisia toivonut!

Lopuksi ohjeet vield kiteytettyni eli St-Lambertin saannét k-
sien liikkeistd vapaasti kddnnettyini (s.33):
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1. Ensimmaiseksi, kisien tulee aina tehdi vastaliikettd; toisin
sanoen basson noustessa sdestyksen tulee laskea ja basson
laskiessa sdestyksen tulee nousta. Tétd séantéd noudatetaan,
jotta voitaisiin valttad rinnakkaiset oktaavit ja kvintit bassoa
vasten, jotka ovat “ehdottomasti kiellettyja”.

2. Toinen siintd on, ettd oikean kidden pitdd aina liikkua 1é-
himpiin sdveliin eikd koskaan pyrkid kauaksi niistd. Téten
danet olisi huonosti valittu, jos ne olisivat seuraavassa
jarjestyksessd (esim. 48/1). Séestaakseen sddntdjen mukaisesti,
ne on valittava seuraavalla tavalla (esim. 48/2).
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Niin sdestyksen soinnut liikkuvat aina kaikkein pienimmin
mahdollisin intervallein tai eivit liiku ollenkaan, kun basso
sallii sen, kuten seuraavassa luvussa nahdéan.

3. Korkein #ini ei saa koskaan mennd korkeammalle kuin
klaveerin viimeisen oktaavin e tai ohimennen f (e ja f”), paitsi
basson noustessa yksiviivaiseen oktaavialaan (haute-contre) eli
kun noustaan hyvin korkealle.

4. Kun bassossa on joko nouseva tai laskeva suuri intervalli,
molemmat kidet voivat tehdd samanlaisen liikkeen. Suuria
intervalleja ovat kvartti, kvintti ja kaikki niitd suuremmat.
Pieni4 intervalleja ovat sekunti ja terssi.

5. Siirryttdessd kaksinnetulle sekstisoinnulle tai sieltd pois mo-
lemmat kidet voivat tehdd samanlaisen liikkeen, vaikka basso
liikkuisi vain pienen intervallin.

6. Jos kadenssin toiseksi viimeiselld soinnulla terssi on soinnun
sopraanona, seuraavan soinnun taytyy nousta (terssi nousee
oktaaville) riippumatta basson liikkeistd.

105



Ranskalainen tyyli

NUOTTIESIMERKKI [49]
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7. Kun molemmat kédet ovat niin ldhelld toisiaan, ettei oikea
kési pysty soittamaan kolmidédnistd sointuaan nousematta
rinnakkaisliikkeessé vasemman kanssa, se soittaa vain kaksi
ddntd ja se, mikd kolmesta poistetaan, on basson oktaavi-
kaksinnus. Téllaisen vain kahden sévelen siestyksen jilkeen
kidet voivat liikkkua my6s samaan suuntaan, niin kuin joskus
on pakkokin, kuten ylldolevan esimerkin jélkipuolella. TAméa on
sallittua, kunhan ei heti soita lisi4 kahden sévelen sointuja.

NUOTTIESIMERKKI [50]
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8. Kvartin, védhennetyn kvintin, septimin ja noonin jéilkeen sées-
tyksen (sointujen) tadytyy aina laskea. Ei vélttdmattd kaikkien
danien mutta ainakin sen, joka muodosti jonkun kyseisistd
intervalleista.

9. Jos tritonus, ylinouseva kvintti, suuri seksti ja suuri septimi
ovat basson nuotilla, joka pysyy paikallaan, sdestyksen tdytyy
nousta; joko kaikkien &éanien tai sitten vihintidn kyseisen
intervallin. Jos dédnten asettelussa ylinouseva kvintti ei ole
korkein, taytyy seuraavan soinnun laskea eiki siin4 kaksinneta
sekstid tai terssid.

Urkuri voi soveltaa Niversin ohjeita “jarkevéstd ja kohtuullisesta”
sdestyksesta:
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1) Basso continuossa ei saa ensinkadn soittaa asteikkoja
(passages) tai teenndisid melodianpétkid vaan aanet on
sidottava ja pidettéva liikoja liikuttelematta paikoillaan.

2) Resitoivia 44nid ei saa rasittaa, vaan hentoja a4nid pitad aut-
taa siten, ettei soita a4nidan liian korkealla ja etté silloin talloin
vihentdd niiden mairin kolmeen, jos sdestettdvd ddni on
erityisen hiljainen ja puhdas (juste).

3) (Ssestyksen) sopraanodani ei saa olla samassa tasossa resitoi-
van dinen kanssa, ellei tima tapahdu puhtauden korjaamiseksi
silloin tilléin. Jos laulu on epidpuhdasta, on parasta pitda
siestys korkealla, paitsi jos laulu on erittdin epdpuhdasta,
jolloin on parempi olla soittamatta sointuja ja soittaa jonkin ai-
kaa vain bassoa, niin ettd laulaja voi palata preludeeraten
jonkin paussin jilkeen oikealle d4nelle.

4) Valts vadria (fausse) terssejd, joita syntyy, kun resitoidaan
transponoiduissa sivellajeissa. Naissd vaikeissa tilanteissa on
parempi jattada terssi soittamatta ja sdilyttdd vain kvintti ja
oktaavi, kuin antaa laulajalle mahdollisuus vaaraan tulkintaan.

“Kaikki nima huomautukset ovat vain séestyskaytdntoon joh-
datukseksi; saavuttaakseen tdmén taiteen tdydellisen hallinnan,
sen kanssa tiytyy ahkeroida tosissaan. Toimiakseen jarjestel-
mallisesti on tarpeellista osata tdysin ulkoa kaikki tassd mai-
nitut seikat ilman minkéaénlaisia dlyn ponnistuksia, niin ettd
kisi luonnollisesti taipuu valitsemaan ja 16ytdméadn hetkessé
sopivat soinnut ilman mité4n vaikeuksia tai pohtimisia. Tamén
voi oppia vain ndiden esimerkkien pitkén ja lujan kaytannon
harjoittelun jilkeen — —.” (Nivers s. 169-170.)

2.3. SOINTUJEN SOITTOTTHEYS

CEMBALO

Delairin mukaan sointuja soitetaan joka iskun ensimmaiselld nuo-
tilla kaikissa tavallisissa tahtilajeissa. Epatavallisissa tahtilajeissa
(esim. 3/8) sointu soitetaan tahdin ensimmadiselld ja viimeiselld
nuotilla. Periaatteessa kaikki asteittain etenevét nuotit soinnutetaan,
mutta jos nopeissa osissa sointu pysyy samana useampien nuottien
ajan, ei sitd tarvitse toistaa. Niissa yhteiset sdvelet voi my0s sitoa ja
soittaa pelkdstddn muuttuvat, kuitenkin vain iskujen sisilld, ei esi-
merkiksi tahdista toiseen. Basson laskiessa terssin ei sointua tarvitse
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vaihtaa, koska silloin syntyy septimisointu. My®s tanssiosien koho-
tahdit jatetdan harmonisoimatta.

“Jokaiselle nuotille soitetaan sointu”, toteaa St-Lambert kirjansa
alussa (s. 10) mutta esittelee sovellutuksen vapauksia késittelevissd

luvussaan (s. 57-60): Astekulussa voi toistaa sointuja harvemmin,
varsinkin tempon nopeutuessa. Kaikki numeroidut nuotit on
kuitenkin aina soinnutettava, olivatpa ne kestoltaan kuinka lyhyits
tahansa. My6s epésdannéllisissa bassokuluissa taytyy soinnuttaa
kaikki &dznet, ellei sama sointu sovi useammalle savelelle. N opeissa
kolmijakoisissa kappaleissa, joissa basso liikkkuu asteittain eiki siti
ole numeroitu, riittds, kun soinnuttaa vain tahtien ensimmaiset
sévelet.

Kun tempo on nopea ja tahdissa niin paljon soitettavaa, ettei
sdestdjd endd pysty miellyttéavasti kaikkea esittimiin, hin voi poi-
mia vain tahtien ensimmaiset sivelet ja jattaa loput nuotit gamban
soitettavaksi. Hitaissakin kappaleissa voi hyvin nopeat asteikot tai
jaksot jattad muille soittimille taikka soittaa niistd vain iskulliset si-
velet.

Kun bassossa taas painvastoin on vihin nuotteja ja tdméa vasyt-
tad sdestdjdd, han voi lisdtd sinne muita sivelii kuvioiksi, kun vain
pitdd huolta siité, ettei ole hairidksi aarialle eikd varsinkaan laula-
jalle; sdestys on tarkoitettu d4nen avustajaksi, ei tukahduttajaksi tai
pilaajaksi “huonon kellopelin” (un mauvais carillon, St-Lambert s,
58) tapaan. Ja St-Lambert jatkaa: “On saestijid, joilla on niin suuret
luulot itsestdén, ettd he uskovat merkitsevinsi enemman kuin koko
muu konsertti ja he yrittivit padsts briljeeraamaan muitten konser-
toijien kustannuksella. He tayttivit bassonsa asteikoin, koristelevat
sdestyksensd ja tekevit sata muuta temppua, jotka sinillisn ovat
ehkd kauniita, mutta jotka hairitsevit hirvittdvasti konsertissa ei-
vatkd toimi kuin niiden esittdjan turhamaisuuden nostattajina. Sen,
joka soittaa konsertissa, tulee soittaa konsertin kunniaksi ja taydel-
listymiseksi, ei oman kunniansa komistukseksi. Ei sellainen ole endi
mikaan konsertti, jossa jokainen tuo esille vain itsed4n.” (s. 58.)

URUT
Uruilla soitettaessa sointuja ei toisteta vaan yhteiset sdvelet, etenkin
dissonanssit, sidotaan.
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3. SOINNUTUS

St-Lambertin mukaan soittajalle ja4 paljon liikkumavaraa kenraali-
basson tulkitsemisessa: on valittava, missi asemassa soitetaan, soite-
taanko tavallinen vaiko kaksinnettu sekstisointu. Ja soittaja voi
joskus jopa halutessaan vaihtaa sointua, jos joku toinen kuin nuot-
tiin merkitty miellyttdd héntd enemmén. “Kuka valitsee parhaim-
min, se sdestdd tietavaisimmin.” (St-Lambert s. 36 .)

Soinnutusta basson liikkeitten perusteella kasittelevat perus-
teellisimmin Delair ja St-Lambert, joiden oppeja tdssé esittelen ja
vertailen.

3.1. NOUSEVAT BASSOKULUT

Korotetuilla sivelilld on aina kaksinnettu sekstisointu tai véahennetty
kvinttisointu, kun basso nousee puoliaskeleen ja seuraavalla séve-
lelld on perussointu. Jos basson puoliaskelkulussa ensimmaiselle
sivelelle on merkitty 6#, toisella pitdd myds olla sekstisointu. Jos
ensiksi soittaa tavallisen sekstisoinnun, tdytyy toisen olla kaksin-
nettu. Jos soittaa ensimmdiselld sévelelld pienen sekstisoinnun,
taytyy jalkimmaiselld olla tavallinen sekstisointu. Valinnan rat-
kaisee, kumpi on kédelle luontevampi. (St-Lambert s. 45-46.)

Basson noustessa kokoaskeleen voi ensimmaisen dénen lopussa
soittaa septimin, jos jalkimmaiselle sévelelle ei ole numeroitu sekstid
tai septimid. Jos kokoaskel noustaan kadenssin tekeville savelelle
(asteikon viidennelle), on muistettava, ettd ensimmadisen soinnun
(asteikon neljannen sévelen) terssi on samanlainen kuin kadenssin
paatossoinnun terssi. Talla kadenssille johtavalla savelelld voidaan
soittaa septimi, jos septimin muodostava sdvel on esiintynyt jo
edellisessi soinnussa. T4lléin soinnun septimin ja terssin on oltava
molempien pienid tai molempien suuria. Jos septimin muodostavaa
saveltd ei ole esiintynyt edellisessé soinnussa, soitetaan kadenssille
vieville savelelle perdkkiin seksti ja kvintti. (Delair s. 33-34.)

Kun basso nousee terssin (tai laskee sekstin) ja ensimmaiselld
siavelelld on perussointu, on j'ailkimméisellé soitettava tavallinen
sekstisointu.

Kun basso nousee kolme kokoaskelta, ja niistd viimeinen sattuu
tahdin ensimmaiselle iskulle, sille tulee duuriperussointu, ensim-
maiselle sivelelle sekstisointu ja keskimmaiselle kvinttisekstisointu
pienells terssilld. Jos viimeinen nuotti ei ole tahdin ensimmaiselld
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iskulla, vaihtoehtoja on useampia. Jos ensimmaisen ja toisen nuotin
vélilld on vain puoliaskel, soinnut ovat samat. Sekstisoinnun voi
tosin muuttaa kaksinnetuksi ja silloin kvinttisekstisoinnun terssi on
suuri. Molemmat tavat ovat yhti hyvia eli kiden mukavuus ratkai-
see jélleen. (St-Lambert nro 14 s. 48—49.) Delair soinnuttaa tissi ku-
lussa ensimmaisen sivelen seksti- ja toisen kvinttisekstisoinnulla
nimenomaan silloin, kun kokoaskelista viimeinen muodostaa ka-
denssin (so. laskee kvintin) ja tempo on nopea.

Kun basso laskee suuren terssin ja nousee sitten puhtaan kvar-
tin, ja ensimmaiselld d&nelld on vihennetty kvinttisointu, toiselle pi-
téd tulla pieni septimi ja kolmannelle duuriperussointu. Tissa ta-
pauksessa vihennetyssd kvinttisoinnussa ei soiteta sekstii vaan
oktaavi. (St-Lambert s. 50.)

Kun bassossa on kolmen sivelen ryhmd, jossa toinen sivel on
puolisivelaskeleen korkeammalla kuin ensimmaéinen ja kolmas
kvinttid korkeammalla (tai kvarttia matalammalla) ja se sattuu tah-
din ensimmaiselle iskulle, tdytyy ensimmaiselld nuotilla olla vihen-
netty kvinttisointu, toisella perussointu tai tavallinen duuriseksti-
sointu ja kolmannella duuriperussointu. Ndmé muodostavat epé-
taydellisen kadenssin.

NUOTTIESIMERKKI 51 St-Lambert s. 51.
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Kun bassossa on kolme perittiistd nuottia, joista kaksi ensim-
mdistd ovat samankorkuisia ja kolmas kvinttid korkeammalla ja se
sattuu tahdin ensimmiiiselle iskulle, ensimméiselld ja viimeisells s&-
velelld on perussointu ja keskimmadiselld tavallinen duuriseksti-
sointu. (St-Lambert s. 51.) '

Kun bassossa on nelja nousevaa siveltd (vilissiin kokoaskel,
kokoaskel ja puoliaskel) ja viimeinen osuu tahdin ensimmaiselle is-
kulle ja kaikki ovat aika-arvoltaan niin hitaita, etti niille ehtii soittaa
soinnun, ensimmdiselle tulee perussointu, toiselle mollisekstisointu
(tavallinen tai kaksinnettu), kolmannelle vahennetty kvinttisointu ja
neljannelle perussointu (esim. 52/1).
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Kun bassossa on viisi nousevaa saveltd (vélissddn kokoaskel,
kokoaskel, puoliaskel ja kokoaskel) ja viimeinen sdvel on jalleen
tahdin ensimmdisella iskulla ja soinnuille ehtii kaikille soittaa soin-
nun, tehdiin (esim. 52/2):

ensimmaiselle perussointu,

toiselle tavallinen duurisekstisointu tai pieni sekstisointu,

kolmannelle kaksinnettu sekstisointu tai tavallinen sekstisointu,

neljannelle perussointu tai kvinttisekstisointu ja

viidennelle duuriperussointu.

NUOTTIESIMERKKI 52 St-Lambert nro 23 s. 52 (1), nro 27 s. 55 (2).
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3.2. LASKEVAT BASSOKULUT
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Kun basso laskee puoliaskeleen ja kun jilkimméainen nuotti ei ole
korotettu eiki silld soiteta septimid vaan sekstisointu, voi ensim-
miisen nuotin lopussa soittaa tritonuksen (esim. 53/1). Jotta
jalkimmaiselle savelelle voisi laittaa septimi—seksti-liikkeen, tdytyisi
perussointua seurata kvarttisekstisointu puhtaalla kvartilla (esim.
53/2). Kun puoliaskelkulku on kadensaalinen, on ensimmdiselld sa-
velelld aina tehtiva 7-6-liike (melodinen lopuke) (esim. 53/3).
Synkopoiduissa kuluissa tulee iskulliselle nuotille sekuntisointu,
jota seuraa vahennetty kvinttisointu silloin, kun basso nousee puoli-
askeleen (esim. 53/4). (Delair s. 38-39.)

Laskevassa kahden sivelen kokoaskelkulussa soitetaan ensim-
miisen sdvelen lopussa yleensd sekstisointu suurella sekstilla (esim.
53/5). Tallsin taytyy jalkimmaiselle savelelle soittaa uusi sointu,
vaikka se olisi vain 1/16-nuotin mittainen (esim. 53/6). Jos jalkim-
maisells sdvelelld on numeroituna septimi, taytyy sekstin olla luon-
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nollinen (savellajin mukainen) (esim. 53/7). Kuitenkin, jos laskeva
kulku on pitempi, suuri seksti soitetaan vasta toiseksi viimeiselle
sdvelelle (esim. 53/8). Toisaalta, jos ensimmaiselli sivelelld on pieni
seksti, soitetaan jalkimmaiselle yleensd septimi silloin, kun basso
‘nousee kokoaskeleen tai kvartin (9). Septimin voi myd8s purkaa
sekstiin nuotin jalkipuoliskolla, jos basso edelleen laskee kokoaske-
leen (jalleen melodinen lopuke, esim. 53/9).

NUOTTIESIMERKKI 53 Delair s. 39.
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St-Lambert antaa vaihtoehdoiksi kahden sivelen kokoaskelkulussa
molemmille sidvelille sekstisoinnun, jolloin, jos ensimmaiselle soittaa
kaksinnetun, taytyy toisella olla tavallinen sekstisointu. Jos taas
ensimmadiselld on tavallinen sekstisointu, voi toisella olla pieni
sekstisointu — Delair hyviksyy pienen sekstisoinnun ainoastaan sil-
loin, kun kvartti on esiintynyt jo edellisessi soinnussa. - -

Kun basso laskee kolme nuottia (vilissdin kaksi kokoaskelta),
ja ensimmdiselld sdvelelld on duuriperussointu, tulee toisella olla
sama sointu ja kolmannella tavallinen sekstisointu (esim. 54/1).
Toisella sdvelelld sdilytetddn ensimmiisen harmonia myos, kun
viimeiselld sdvelelld on septimi ja ensimméinen on molliperussointu
(esim. 54/2).

112



Ranskalainen tyyli

NUOTTIESIMERKKI 54 St-Lambert nro 15s. 49.
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Kun laskeudutaan pieni terssi tai noustaan suuri seksti, soite-
taan ensimmaiselle sivelelle suuri ja jalkimmaiselle pieni terssi
(esim. 55/1). Jos ensimmaiselld sdvelelld on kuitenkin pieni terssi,
taytyy toiselle tulla véhennetty kvintti (esim. 55/2). Jos basso muo-
dostaa heti terssihypyn jilkeen kadenssin (laskee kvintin tai nousee
kvartin), on jalkimmdiselld sévelelld soitettava suuri terssi (esim.
55/3). Jos ensimmadiselld savelelld soitetaan seksti, sen on oltava
suuri (esim. 55/4).

Jos sen sijaan laskeudutaan suuri terssi, ensimmaiselle siavelelle
tulee pieni ja jalkimmaiselle suuri terssi (esim. 55/5). Jos suuri terssi
laskeudutaan alennetulle sévelelle, c:lle tai f:lle ja ensimmaiselld sa-
velelld soitetaan suuri terssi, toisella (alennetulla) sévelelld soitetaan
aina seksti (esim. 55/6). Jos basson laskeutuessa suuren terssin en-
simmaiselld sivelelld soitetaan seksti, sen on oltava pieni (esim.
55/7).

NUOTTIESIMERKKI 55 Delair s. 40-41.
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Korotetuille savelille, joilla on sekstisointu, saa soittaa tavalli-
sen sekstisoinnun (basson oktaavikaksinnuksen) silloin, kun niits
seuraa alaspéinen suuri terssi tai jokin suuri intervalli mihin suun-
taan hyvénsé. Oktaavi on pakko ottaa mukaan, jos timi seuraava
nuotti nousee koko- tai puoliaskeleen ja seuraavalle sivelelle on
numeroitu septimi.

NUOTTIESIMERKKI 56 St-Lambert s. 45.
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Kun bassossa on kolme perittdistd nuottia, joista toinen on ters-
sid alempi ja kolmas nousee sekunnin ja ensimmaiselld nuotilla on
duuriperussointu, pit44 toiselle nuotille tulla tavallinen duuriseksti-
sointu (esim. 57/1). Jos samankaltaisessa kulussa bassossa on alussa
pienen terssin hyppy alaspéin ja sitten puoliaskeleen nousu, en-
simmadiselle nuotille tulee duuriperussointu, toiselle tavallinen tai
kaksinnettu mollisekstisointu ja kolmannelle duuriperussointu
(esim. 57/2).

NUOTTIESIERKKI 57 St-Lambert nro 17&18 s. 50.
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Kun basso laskeutuu vihennetyn kvartin, tulee ensimmaiselle
savelelle sekstisointu; kun laskeudutaan véhennetty kvintti, on en-
simmadiselld sdvelelld pieni terssi. (Delair s. 43.)
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Kun bassossa on kolme perittiistd nuottia, joista kaksi ensim-
maiisti ovat samaa astetta, ja kolmas nuotti laskee kvartin sattuen
tahdin ensimmuiselle iskulle, ja ensimmaiselld sévelelld on duuri-
perussointu, toiselle pitaa tulla tritonus (seksti ja oktaavi) ja viimei-
selle perussointu vastaliikkeelld.

NUOTTIESIMERKKI 58 St-Lambert nro 22 s. 51.
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Kun basso laskeutuu nelja perattdistd séveltd ja viimeinen sat-
tuu tahdin ensimmaiselle iskulle, téytyy olla tarkkana, mihin viliin
tulee puoliaskel:

1) Puoliaskel ensimmdisen ja toisen nuotin vélissd: ensimmdi-
selle nuotille tulee perussointu, toiselle kaksinnettu sekstisointu,
kolmannelle tavallinen duurisekstisointu tai pieni sekstisointu (se,
joka sopii paremmin kidelle) ja neljannelle duuriperussointu. Jos
toinen nuotti on nopeampaa aika-arvoa, voi ensimmadisen jattaa
soimaan sen ajaksi. Jos kulku ei lopu ensimmdiselle tahdinosalle,
taytyy kolmannella nuotilla aina soittaa tavallinen sekstisointu.

2) Puoliaskel toisen ja kolmannen nuotin vélissé ja kun ensim-
maiselld on duuriperussointu: toiselle tulee sekunti, tritonus ja
seksti, kolmannelle tavallinen duurisekstisointu ja neljannelle mol-
liperussointu. Jos ensimmaiselld on molliperussointu, toiselle tulee
sekunti, kvartti ja seksti, kolmannelle pieni sekstisointu ja neljan-
nelle molliperussointu.

3) Puoliaskel kolmannen ja neljannen sévelen vélissd: ensim-
miiselle molliperussointu, toiselle duuriperussointu, kolmannelle
terssilla kaksinnettu sekstisointu ja neljannelle duuriperussointu.
Soinnutuksen voi myds vaihtaa niin, ettd toiselle sivelelle soitetaan
sama sointu kuin ensimmdiselle ja kolmannelle tulee pieni seksti-
sointu, jossa terssi on suuri ja kvartti ylinouseva.

Jos toinen nuotti on lyhyt ja kolmas paljon pitempi, toiseen ei
reagoida lainkaan ja kolmannelle soitetaan kaksi sointua: ensin sep-
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timi- ja sitten pieni sekstisointu tai kaksinnettu sekstisointu. T#llai-
sissa kuluissa soitetaan aina trilli sille bassonsévelelle, jolla on kaksi
sointua mutta vasta jalkimmadiselld soinnulla.

'NUOTTIESIMERKKI 59 St-Lambert nro 24 s. 52-53.
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Kun basso laskee viisi asteittaista nuottia (vilissain kokoaskel,
puoliaskel ja kaksi kokoaskelta), joista viimeinen sattuu tahdin en-
simmadiselle iskulle, ensimmaiselld on duuriperussointu ja jos kaikki
ovat riittdvén pitkid soinnutettaviksi, tehdéin:

toiselle sivelelle tritonus séestyksineen,

kolmannelle kaksinnettu sekstisointu tai tavallinen sekstisointu,

neljénnelle tavallinen duurisekstisointu tai pieni sekstisointu,

viidennelle perussointu.

NUOTTIESIMERKKI 60 St-Lambert nro 25 s. 54.
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3.3. MUITA SAANTOJA

Kadenssissa tulee aina kvartti ensimmadiselle kadenssin muo-
dostavalle sivelelle ja septimi ja terssi toiselle. Jos kadenssi muodos-
tuu vain kahdesta sdvelestd, joista ensimmaéinen laskeutuu kvintin
tai nousee kvartin, sille soitetaan molemmat (4-3) soinnut. Jos sével
ei ole kestoltaan riittavan pitkd, sille soitetaan vain duuriperus-
sointu, jossa oktaavin tilalle soitetaan usein septimi. Kaikissa St-
Lambertin tiukan neliddnisissd esimerkeissd septimi nousee.
D’ Anglebert esittelee ison yhdistetyn kadenssin (vrt. luku IIT 3.5.1.).

NUOTTIESIMERKKI 61 d’Anglebert s.143.
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Kun soitetaan kaksi sointua samalle nuotille, niiden molempien
tulee kestad puolet nuotin aika-arvosta, kolmella jaollisella nuotilla
toinen on kaksi kertaa pitempi kuin toinen. Tamén voi ratkaista
my®s niin, ettd soittaa kolme sointua kahden sijaan. (St-Lambert nro
315s.56.)

Melodisia lopukkeita kasittelin jo pienen sekstisoinnun koh-
dalla (nro 13 a ja b) numerotaulukon yhteydessa. Haluan viela ko-
rostaa kirjoittajien erilaisia kisityksia septimin purkaussoinnusta:

d’Anglebert ja Nivers: tavallinen sekstisointu.

Chaumont: kvarttisekstisointu.

Delair: tavallinen sekstisointu tai kvarttisekstisointu.

Boyvin: tavallinen sekstisointu tai perussointu.

St-Lambert: pieni tai kaksinnettu sekstisointu.

Couperin: tavallinen sekstisointu tai kvinttisekstisointu.
Dandrieu: kvinttisekstisointu.

Dandrieun ja Couperinin mallit edustavat galantissa tyylissa
vakiintunutta purkausvaihtoehtoa.
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Delair esittelee useampaan kertaan italialaisten tyypillisen
alaspdisen asteikkomallin (esim. 62/1). Han ja Nivers ottavat esille
my®s italialaisten suosimat plagaalikulut: “Ennen basson ylospéisti
kvinttihyppya tai alaspéista kvarttihyppy4 soitetaan yleensi seksti
juuri ensimmdiisen nuotin lopussa” (Delair s.N) (esim. 62/2).
Kirjansa jalkimmaisessd osassa (s. 36) hin asettaa ehdoksi, ettd toi-
sella sévelelld ei saa olla numeroituna kvarttia, jolloin soitettaisiin
vain perussointu. - :

NUOTTIESIMERKKI 62 Delair s. 29, s. N.

)
56 76 76 7
e T 7

A ) I N N —

© I Frf + % St

9. (8]
VAN ¢ ] 124
) T
I

T

Kun alaspéisessd kvarttihypyssi toisella sdvelelld on perus-
sointu, joka sattuu tahdin ensimmaiselle iskulle, tulee ensimmii-
sessd soinnussa olla tritonus, seksti ja oktaavi (St-Lambert s. 14).

Nuotilla, joka seuraa vahennettya kvinttis, tritonusta tai septi-
mid taikka mitd muuta dissonanssia hyvinsi, tiytyy olla sointu; ai-
nakin dissonanssi tdytyy purkaa (St-Lambert s. 36). 4/4-tahtilajissa
dissonanssit esiintyvit neljdsosan mittaisina, nopeammissa kahteen
menevissa tahtilajeissa ne kestévét puolinuotin. Kolmijakoisissa ne
voivat kestdd yhdestd kolmeen iskua. Kaiken kaikkiaan Boyvin
ylistdd “korvaa miellyttavasti hyviilevien” dissonanssien auttavan
vokaalimusiikissa tekstin ilmentdmisessd, tuottavan kaikilla soitti-
milla soitettuina mielihyvas, “ettei niitd voi kdyttdd liikaa”.
“Muistelen lukeneeni erddn vanhan sdvellystd kisitelleen
[opuksen], joka sanoi, ettd musiikki ilman dissonansseja on kuin
keitto ilman suolaa, muhennos ilman mausteita, seurue ilman nai-
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sia; sanalla sanoen, kuin asia, joka on menettanyt kaiken miellytta-
vyytensd.” Oppiakseen kiyttdmaan niité oikein taytyy opiskella tai-
tavien henkiloiden teoksia, keskustella ystavien kanssa ja liitty& en-
nen kaikkea niiden joukkoon, jotka ovat jo saavuttaneet mainetta ja
kunniaa. Pelkki sdintdjen opetteleminen ei riitd; “on olemassa
luonnon antama tietty maku taikka pikemmin ymmarrys, herkkyys,
joka kasvaa hyvien asioiden harjoittelulla ja sen taydellistimiseksi
taytyy ottaa mallia kaikkein parhaimmista neroista.” (Boyvins. 74.)

Kaikki saman kaaren alla olevat bassosdvelet soinnutetaan en-
simmaisen mukaan. Tilapdiset etumerkit ovat voimassa kaikissa
soinnun toistoissa, kunnes ne palautetaan ennalleen. (St-Lambert s.
37-38.)

Adnten ristiinkuljetus rinnakkaisliikkeen valttimiseksi on sal-
littua muttei suositeltavaa. Rinnakkaiset kvintit ja oktaavit ovat
Delairin mukaan kiellettyja niiden yksitoikkoisuuden takia, “musii-
kin kauneus perustuu modulaatioihin ja vaihteluun” (s. 44). My0s
Boyvin kehottaa varomaan niitd jopa vélidanten vililla. “On
kuitenkin paljon ihmisié, jotka eivit ole turhantarkkoja danenkulje-
tuksen suhteen, koska he eivit ole erityisen herkki, ja koska aina ei
ole aikaa vilttda huonoja siirtoja. Samoin on aihetta uskoa, etteivat
italialaiset pida niitd pahennusta heréttavind, koska viljelevat niita
usein ihan savellyksiensd teemoissa. Niitd 16ytyy jopa kuuluisan
Corellin sonaateista; Corellin, joka on juuri nyt niin suosittu
Euroopassa ja on ollut muodissa meilldkin jo muutamia vuosia.
Niinpa Te ette tee mitéén hirveaa vahinkoa, jos sallitte itsellenne sé-
estyksissdnne muutamia huonoja dénenkuljetuksia, kunhan vain
ette suosi niitd vaan kdytétte niitd vain ehdottoman vélttamatts-
missa tilanteessa. Minun mielesténi olisi parempi olla kédyttamattd
niitd lainkaan, ellei kyseessd ole jokin hyvin erikoislaatuinen ti-
lanne, jossa tillainen huolimattomuus tuntuu paremmalta kuin
tarkka saannénmukaisuus.” (St-Lambert s. 41.)
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4. KORISTELU
4.1. ARPEGGIOT

‘Arpeggioja kdytetddn vain cembalolla, uruilla d4net soitetaan aina
yhtaikaa.

St-Lambertin antama informaatio arpeggioinnista on valitetta-
van ristiriitaista: ensiksi hén ylistd4 sitd soveliaimmaksi koristelu-
muodoksi, joka mahdollistaa paksujenkin sointujen toiston jopa
yhta dénté séestettdessd. Vaikka dénid ei kaksinnettaisikaan, arpeg-
gioinnista ei tarvitse luopua. Heti perdin hin kuitenkin toteaa sen
sopivan vain resitatiiveihin, joissa pulssi ei ole kovin tarkka; niissi
arpeggioja voi my0s soittaa useita kertoja perdkkiin vuoroin al-
haalta- ja ylhdaltapéin. Nopeissa osissa soinnut on soitettava yhtai-
kaa basson kanssa, paitsi basson edetess tasaisin neljésosin, jolloin
dénid voi murtaa myos rytmisesti (esim. 63/1).

Ranskalaisten rytmisté arpeggiointia kutsutaan “style luthéksi”
— termid Juthé on varsinkin Frangois Couperin kiyttinyt esitysoh-
jeena soolocembalokirjallisuudessaan. Couperinin malli todella
muistuttaa ranskalaista luuttumusiikkia, silld iskulla soitetaan vain
bassosével ja loput kolme &énté tulevat perissi jidden yleensi soi-
maan (esim. 63/2).

Yhteistd rytmisille arpeggiointityyleille on basson eteneminen
tasaisesti ja sadnnollisesti ilman omaa melodista merkitysts, imitaa-
tioita tms. Sdestettédvissd ddnessi sen sijaan on selvi laulava melo-
dia. Englannista esimerkkeja 16ytyy useita Henry Purcellin
Groundeista tai Chaconneista cembalolle, joissa melodiana on jon-
kin suositun aarian teema (oma tai lainattu) ja séestys on kirjoitettu
luthé-muotoon (esim. 63/3).

Soolokirjallisuutta tutkittaessa style luthétd 16ytad myos ka-
densseilta, septimit tai purkaukset saa niin soitettua tyylikkdimmin
ja hiljaisemmin. Pannassa se ei ole mydskain tanssiosissa (esim.
courante), mutta niisséd se esiintyy yleensd vain lyhyina patkina.
Olennaista style luthén esittémisessi on legato, d4nten soimaan jit-
tdminen ja néin ollen pehmea kosketus, jolloin se on keino ennem-
min volyymin hiljentdmiseksi kuin voimistamiseksi. Francois
Couperin tosin kéyttda myos italialaistyylistd murtosointukuvioin-
tia nopeissa osissaan kutsuen siti nimelld “badinerie” (esim. 63/4).
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NUOTTIESIMERKKI 63 St-Lambert s. 62 (1); F. Couperin: Les Charmes (9eme
ordre) (2), Les Nations: L'Espagnole triosonaatti (4); H. Purcell A New Ground,
“Here the deities approve” (Welcome all the pleasures, Z. 339/3) (3).
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Silloin kun style luthétd kuvaillaan sanalla “mesuré”, sen tar-
koitus on yllapitad pulssia, eikd sitd soiteta epitasaisesti. Luuttu-
kirjallisuudessa vastaavaa kuviointia esitellddn vapaammin, “avec
souplesse”. St-Lambertin esimerkki osoittaa my0s selvisti, ettd
alkuperdisen, murtamattoman version on noudatettava didnen-
kuljetussdéantoja.

Continuosoittoon soveltaisin rytmistd murtamista 1dhinni sil-
loin, kun sdestetddn herkkéda melodiaa vahintadn koko fraasin pitui-
sena tai esimerkiksi tanssiosissa kadensseilla St-Lambertin tai
Couperinin tyyliin.
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D’Anglebert murtaa esimerkeissaan jatkuvasti bassoa alaoktaa-
ville, miké on erittain kéyttokelpoinen ja huomaamattomampi malli
mutta antaa toisaalta soinnille muhkeutta ja tdyteldisyyttd. Siitd on
kuitenkin mielestini syyta pidéttiytyd, jos alkuperdiseen bassoon
on nimenomaan vaivauduttu kirjoittamaan tauko lisdttdvéan danen
paikalle. Basson noustessa yksiviivaiseen oktaavialaan (haut-contre)
alaoktaavin lisadminen vesittdd koko efektin korkealle kipuavasta
bassodédnesta.

St-Lambertin ohjetta ei-rytmisten arpeggiojen kédyttdmisesta ai-
noastaan resitatiiveissa en hyvéksyisi sellaisenaan. Ymmaérran nii-
den sopimattomuuden nopeaan tempoon, mutta hitaissa sévellyk-
sissi pulssia hairitsemattomat yksinkertaiset ja kontrolloidut ylos- ja
alaspaiset arpeggiot kuuluvat mielestdni ehdottomasti continuo-
cembalistin repertuaariin. Uskoisinkin St-Lambertin tarkoittavan
edestakaisten ja pitkien arpeggiojen sddstdmista resitatiiveihin.

D’ Anglebertin koristeluesimerkissa (ks. seuraava luku) vain oi-
kean kiden soinnut on haluttu murrettaviksi ja nekin kaikki al-
haalta ylospain (arpeggiomerkki, poikkiviiva, on nuottien alaspéi-
sessi varressa). Tamin voisi tulkita tarkoittavan yksinkertaisia, ei
edestakaisia arpeggioja ja hitaahkon (vrt. 4animéaard, toisaalta tah-
tiosoitus) pulssin sdilyttdmistd, mutta sanallisen informaation
puutteessa jadmme intuition varaan.

Arpeggioja voi hyddyntdd my6s sopraanon huonojen liikkei-
den kitkemisessd; Delairin esimerkissd epatavallisista soinnuista on
tahdissa 12 sopraanossa ylinouseva sekuntiliike, jota ei huomaa
sointuja riittdvan hitaasti murrettaessa (esim. 64: 2) ). My&s yhteinen
linja séestettdvan d4nen kanssa hamaértyy sopivasti.

Esim. 64:

1) Hyvin italialaistyyppinen kulku; ranskalaiset purkavat yli-

nousevan sekuntisoinnun normaalisti mollikvinttisekstisoin-

tuun.

3) Alton lomasavel d vie tyylikkaasti ylinousevalle kvintille.

4) Ylgspainen septimipurkaus.
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NUOTTIESIMERKKI 64 Delair s. K.
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4.2. LOMASAVELET

Lomasévelilld voi helposti nivoa esimerkiksi terssikulkuja toisiinsa,
etteivit soinnut kuulostaisi yksittdisiltd l4jahdyksilta. Delair ei
kommentoi kdyténtoa sanallisesti, mutta sijoittaa niita tyylikkaasti
ldhes kaikkiin esimerkkeihinsi. Lomasével ei esiinny koskaan
irrallisena ilmi6nd, vaan ensimméinen lomasivel aloittaa pidem-
mdn orgaanisen liikkeen, joka jatkuu vuorotellen eri d4nissi vaik-
kapa dissonansseja pehmitellen. Basson pisteellisissi kuluissa
sointu soitetaan aina pisteelle, jolloin liikkeen jatkuvuus korostuu
eikd pistettd seuraavasta nuotista tule painavaa, pysihtynytta.

Delairilla on my6s darimmilleen viety italialaisvaikutteinen
esimerkki painollisista dissonoivista lomasévelistd (transitus irregu-
laris; merkitty esimerkissd kaarella).Tavallisesti ranskalaiset kaytti-
vét niitd huomattavasti hillitymmin.
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NUOTTIESIMERKKI 65 Delair s. 61.
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4.3. KORUKUVIOT (les agréments)

“Sekd uruilla ettd cembalolla voi kuitenkin toisinaan soittaa
muutaman trillin (tremblement) tai muun koristeen, joko bassossa
tai muissa 44nissd paikasta riippuen. Trilli soitetaan aina nuotilla,
jolla on kaksinnettu sekstisointu, kun se on sopivan mittainen. Se
soitetaan myos epitdydellisissd asteittain etenevissd kadensseissa
toiseksi viimeiselld d4anelld (melodinen lopuke).” (St-Lambert. s. 63.)
Naissa kadensseissa trillin voi tehdd joko bassolle tai sille sekstin
muodostavalle #anelle tai jopa molemmille yhtaikaa, joskaan St-
Lambert ei suosittele sitd. “Cela seroit trop affecté.” Kun lopuk-
keessa on septimi edeltdimassa sekstid, trilli alkaa vasta purkaussa-
velelld (St-Lambert s. 53). Trillin toteutuksesta St-Lambert ei opeta
mitidn, mutta mielesténi sen voi soittaa joko lyhyend, jolloin ennen
seuraava siveltd artikuloidaan selvisti, tai pitkdna ja jalkilydnnilli-
seni (cadence).

Delair esittelee sointujen vérittéjiksi vain erilaiset coulét (esim.
66/1), joita St-Lambert kutsuu cembalonsoiton oppikirjassaan (Les
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principes du clavecin, 1702) sointujen yhteydessi (Iuku XXVI arpeg-
gioista) yleisnimitykselld harpegé figuré (esim. 66/2) (Les principes du
clavecin s. 54). Coulén tavallisin esiintymismuoto on coulé de tierce,
jossa soinnun jompikumpi terssivili tdytetidn lomasivelelld.
Delairin toisessa esimerkkitahdissa ndytetd4n, kuinka arpeggio voi
my®s alkaa tierce coulé -séveleltd. Coulé sur une Quarte tayttaa ni-
mensd mukaisesti kvartin. (Delair 1a t.3, 1b t. 5.)

D’Anglebertin korukuviotaulukko oli Johann Sebastian
Bachinkin kdytossd ja St-Lambert ylistdd d’Anglebertin esittelevin
siind “kuusi tai seitsemén erilaista couléta” (mts. 51) — nimell coulée
tapoja on viisi, mutta ottamalla laskuihin mukaan sointuihin sijoite-
tut cheutet, niitd tulee perati yhdeksin! Kenraalibassosaantjen yh-
teydessé olevassa koristeluesimerkissi (esim. 66/3) d’Anglebert ka-
yttdd kuitenkin vain tavallista tierce couléta, joskin eri suuntiin.
(Ennen nuottia oleva kaari tarkoittaa ylospaistd, nuotin jalkeen
oleva alaspaista tierce couléta.) Timin Koristeluesimerkin tulkinta
kuuluu nykypéivén cembalistien paljon pohtimiin ongelmiin. Mista
suunnasta arpeggiot tulee aloittaa silloin, kun tierce coulé on mer-
kitty alaspdiseksi?

Peter Williams tulkitsee ndmé soinnut (1., 4. ja 10. sointu esi-
merkissé 66/3) murrettaviksi ylh&ilta alaspdin (Williams, s. 42).
Jesper Christensen puolestaan tarjoaa oppikirjassaan (J. B.
Christensen: Die Grundlagen des Generalbafispiels im 18. Jahrhundert,
Bérenreiter, Kassel, 1992, s. 144) kaksi vaihtoehtoa. Ensimmaiisessi,
joka toimii d’Anglebertin esimerkin realisaationa, murtaminen aloi-
tetaan néilld ongelmasoinnuilla tierce coulé -sdveleltd (eli ensim-
maiselld soinnulla f:1t4), koukataan alas e:lle ja siitd normaalisti ar-
peggioiden ylos. Itse kannatan kuitenkin hénen toista vaihtoehto-
aan, jossa murtaminen aloitetaan soinnun keskimmaiiselti savelelta
(ensimmdiselld soinnulla g:1t4), joka ja4 soimaan.Taltd savelelts teh-
dadn alaspéinen tierce coulé soinnun alimmalle sévelelle ja jatke-
taan sitten ylospéin soinnun sopraanolle. Tami tulkintatapa toteut-
taa mielesténi loogisimmin d’Anglebertin molemmat “vaatimuk-
set”: alaspdisen tierce coulén ja ylospdisen arpeggion (arpeggio-
merkki eli poikkiviiva alaspdisessd nuotin varressa).

Omaa mielipidettd ongelmasta muovatessa on myds hyva pitaa
mielessd, ettd alkuperéislaitoksessa soinnun jokaisella nuotilla on
oma varsi, joista ainoastaan alin osoittaa alaspdin. Moderneissa edi-
tioissa nuottien ryhmittelyt eri suuntiin osoittaviin varsiin vaihtele-
vat: Gilbert (d’Anglebert: Pieces de clavecin 2éme volume, toim.
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Gilbert. Le Pupitre, Heugel, Paris 1975, s. 144) yhdistaa kaksi alinta
siveltd samaan alaspiiseen varteen (vrt. esim. 66/3), Christensen
yhdistad samalla varrella kaksi ylempéa séveltd ja Williams tarjoaa
alkuperdisestd varsin kaukana olevan version kiharine arpeggio-
merkkeineen ja yksine varsineen.

Toinen kyseisen esimerkin synnyttdmé pohtimisen arvoinen
asia on, onko d’Anglebert todella halunnut kaikki arpeggiot ylos-
paisiksi merkkien osoittamalla tavalla. Voisiko samanlaisena py-
syva merkki olla vihje siit4, ettei d’Anglebert erittele tdssd esimer-
kissi erisuuntaisia arpeggioja — soolocembalokappaleissaan han
kayttaa alaspaistd arpeggioa runsaasti. Uskoisin d’Anglebertin kui-
tenkin tietoisesti sijoittaneen arpeggiomerkkinsd, silld St-Lambert
toteaa harpegé figurén alkavan “ldhes aina” alhaaltapdin. Tierce
coulén sisiltivin soinnun murtaminen ylhaaltd alaspdin on siis
harvinaisempaa ja St-Lambertin mukaan se merkitdén aina nuottei-
hin (Les principes du clavecin s. 55).

D’Anglebert kéyttad koristeena myos appogiaturaa (cheute ou
port de voix), esim. tahdit 3, 4 ja 6 seka trillia (tremblement simple),
viimeinen tahti. On huomattava, ettd kaikki koristeet arpeggiot mu-
kaan lukien on merkitty vain oikealle kidelle. D’ Anglebertin soolo-
cembaloteoksista vain muutamasta (esim. 2éme vol. s. 106, Chconne
de Galatée ja s. 108 Passacaille d’Armide, molemmat Lully trans-
kriptioita) 16ytyy vasemman kiden arpeggiomerkkejd. Silmain
pistdvit sen sijaan vasemman kiden lukuisat aukikirjoitetut rytmi-
set arpeggiot, joita esiintyy usein samaan aikaan oikean kéden ar-
peggiomerkkien kanssa. Muita koristeita d’Anglebert sijoittaa soo-
locembaloteoksissaan runsaasti myds vasemmalle kddelle.

Erityisen hyvin coulét paasevit oikeuksiinsa hitaissa osissa.
Periaatteessa niitd voi lisatd mihin hyvénsé sointuun, joskin disso-
nansseja ne saattavat vesittdd. Tama on toki makuasia ja hyvin tilan-
teesta riippuvainen. Parhaan kasityksen niiden kdytostd saa soitta-
malla lapi muutamia d’Anglebertin tai Louis Couperinin cembalo-
sarjoja prélude non-mesuréineen.
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NUOTTIESIMERKKI 66 Delair s. G, 30 (1), St-Lambert s. 55 (2), d’Anglebert
s.144 (3).
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5. “BON GOUT” JA YLEISIA OHJEITA

“Hyva maku madr4a usein asioista, joiden perusteluksi voi mainita
vain sen, mutta tima kunnioitettava hyva maku ei ole kovin selvasti
edes niiden méaériteltdvissd, joilla se on” (St-Lambert s. 60).

Oppiakseen sdestdmaan hyvin, on tunnettava soinnut ja tiedet-
tavi, mistd ne muodostuvat. Numerot ja pienet merkit on opeteltava
huolellisesti, koska musiikissa mikaén ei ole turhaa; pienid pisteita
mydten kaikki on tarkedd. (Boyvin s.73.)

Kun normaalin nelid&nisen tekstin soittaminen partituurin ta-
paan on mahdotonta, saa sé&nndistd poiketa, “on pakko antaa itsel-
leen joitakin vapauksia” (Boyvin s.78). Silloin voi esimerkiksi nousta
molliterssiltd oktaaville, kdyttda unisonoja, laskeutua korotuksen tai
palautuksen jilkeen, jolloin hyvi tapa vaatisi nousemista. Adnet
voivat jopa mennd ristiin tai hypaté toistensa yli, jos vain niin saa-
daan tiydellinen harmonia. “Korvan pitisi olla tyytyvéinen”, kun
kaytetaan vaihtelevasti perussointuja ja dissonanssit ovat oikein
valmistettuja, tdydennettyjd ja purettuja - aina niitd ei kuitenkaan
valmisteta, minka oppii vain kokemuksen ja hyvin maun avulla!

Nima Boyvinin vapaudet kalpenevat Saint-Lambertin ainutlaa-
tuisiin ja rohkeisiin ehdotuksiin verrattuna, joita han esittad oppikir-
jansa kahdeksannessa ja yhdeksénnessd luvussa (s. 57-64). Séestdjan
ei ole aina pakko seurata orjallisesti bassolinjansa kulkua, vaan hén
voi nuotteihin merkityn laskevan kulun sijasta halutessaan nostaa
sitd, esim. soittaa alaspaisen kvartin paikalla ylospdisen kvintin.
Bassoa voi nostaa tai laskea oktaavilla useammiksi tahdeiksi, jos
kidet ovat liian kaukana toisistaan tai jos siten voi paremmin tukea
siestettdvin ddnen karakteria tai soittimensa sointia. Kukaan muu
kirjoittaja ei anna moista neuvoa, jota voi hyédyntaa vaikkapa viola
da gambaa sdestettdessa.

Kun soittaa suuressa ryhmissd (dans un grand Choeur de
Musique), jossa muiden soittimien &énet peittavat cembalon, ei tar-
vitse valittia rinnakkaisista kvinteista tai oktaaveista,”néistd turmi-
ollisista virheistd, jotka ovat sivellystd vastaan” (s. 60) mutta sdes-
tettdessd vain yhta aénti tdytyy niiden oikomiseen paneutua har-
taasti, varsinkin, jos sdestad yksin, silld “silloin kaikki kuuluu ja sitéd
eivit kriitikot jatd huomaamatta” (mp). Puhdasta kvinttid voi seu-
rata vihennetty tai ylinouseva. Kvintit validanten valilld eivat St-
Lambertin korvaa hiiritse “ja koska musiikki on tehty korvalile,
virhe, joka ei sité rsyti, ei ole mikdén virhe” (mp). On hyva muis-
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taa, ettd ranskalaisia d4anenkuljetussdédnnét sitovat vain oikeassa ki-
dessd, vasempaan liséttyja kaksinnuksia saa késitelld vapaasti ilman
logiikkaa.

Pitkéa resitatiivia sdestettdessd on hyvé pysya pitkdan samalla
soinnulla, jos basso vain sen sallii ja antaa laulajan laulaa useampia
sdvelid ilman sdestystd. Yleensdkin on hyvi soittaa sointuja vain
pitkille intervalleille silloin, kun basso etenee hitain nuottiarvoin.
Toisinaan, kun on pysihdytty pitkaksi aikaa jollekin soinnulle, “voi
huomaamatta, hellasti lisitd yhden &&nen sinne tinne, niin etti
tuntuu, kuin cembalo itsekseen soisi ilman sdestdjaa” (s. 62). On
sadli, ettei St-Lambert selkedmmin ilmaise kantaansa sointujen pi-
tuudesta: onko pysédhdyttéessa tarkoitus irrottaa kddet saksalaisit-
tain vai jattdd soinnut italialaisten tapaan soimaan? Ranskalaisista
ainoastaan Delair toteaa, ettd “hitaissa resitatiiveissa soinnut erote-
taan toisistaan jonkinlaisella tauolla, jotta lauluééni saataisiin esille”
(s. 47).

“Joskus voi sointuja soittaa pitkdna jatkuvana sarjana niin, ett
cembalosta ldhtee samanlainen jytind kuin ampuvista musketdo-
reistd. Kun tdtd hupaisaa metelid on jatkunut kolme, nelja tahtia, se
lopetetaan yhtékkia jollekin suurelle konsonanssille ikdan kuin uu-
puneena moisen mekkalan tuottamisesta.” (St-Lambert s. 63.)

“Séestettdessd vain yhté déntd liikkkuvassa kappaleessa, jossa on
useampia imitaatioita niin kuin italialaisissa lauluissa, voi niita
teemoja imitoida myés cembalolla tuoden aénet yksi kerrallaan si-
sddn. Témd vaatii tarkkuutta ja ensiluokkaista taitoa, tuloksen tulee
olla yhtd selked kuin sdvellettiessd”. (s. 63.) Jalleen St-Lambert au-
koo uusia uria - valitettavan moniselitteisesti. Onko kyse italialais-
tyylisestéd soolodénen kaksintamisesta basson taukojen aikana vaiko
sdestyksessd kahden ddnen fugatosta? Usein fuuga oli ranskalai-
sessa musiikissa hidas osa eikd kontrapunkti kuulunut muusikoi-
den koulutukseen samassa mi4rin kuin Saksassa tai Italiassa. Jotta
pystyisi sdestyksestddn punomaan oikein etenevid imitaatiokulkuja,
tdytyisi olla taysin poikkeuksellisen sivistynyt, aivan niin kuin St-
Lambert perdankuuluttaa. Solistin ddnten kaksintaminen vaatii
cembalistilta ainoastaan nuotinlukutaitoa.

Samoin kuin soinnun sidvelid voi kaksintaa, voi sointuun lisdta
vield neljannen uuden sdestysddnen pehmentdmiin tai korosta-
maan dissonanssia. St-Lambertia vapaasti kidantden: “Oikean nel-
jannen &dédnen 16ytdmiseksi tdytyy tutkia harmonioita tarkoin; jos
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korvanne ei perusteellisenkaan tutkimisen jélkeen 16yda sopivaa,
alkad lisatko koko ddnta!” (s. 64.)

“Hienostuneinta makua osoittaa se, joka kykenee sdestykses-
sdan myotdileméddn dénen ja sanojen karakteria, ettei kaihoisissa
kappaleissa kiihdytd taikka raivokkaissa laahusta; sdestyshan on
vain tukemassa ja auttamassa, sen on mukauduttava kaikkeen” (St-
Lambert s. 63).

“Laulaminen itse itseddn sdestden tuottaa paljon tyydytystd
niille, jotka rakastavat musiikkia ja joilla on joku kosketinsoitin; ndin
yksi ihminen saa itsekseen ilman apureita aikaan koko konserttinsa.
Harmoniat tulevat esille aina tayteldisina kaikessa miellyttdvyydes-
sain. Voidaanpa sanoa, ettei mikaan muu anna moisia ideoita tille
viehittiville tieteelle [Science] kuin laulaminen itse itseddn sdes-
tden. Yksi ihminen on oma Orfeuksensa: sen sijaan, ettd joutuisi lai-
naamaan vieraitten viehétysvoimaa, sitd 16ytaa itsestddn omien toi-
veittensa mukaan. Myos aikamme kuuluisimmat siveltdjat, kuten
herra Lully ja muutamat muut, kayttivat cembaloa tai teorbia sédvel-
lystyossddn esittddkseen kauneimmat ajatuksensa. Uskallan myds
vaittas, ettd kisi cembalon koskettimilla voi 16ytda kauneutta, joka
muutoin jdisi paljastumatta, ja saavuttaa jotakin tietoa, nerouden
herkkyyttd.” (Boyvin s. 80.)
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—Nelle quint’opera d’Archangiol Corelli Basso per Tasto d’Antonio
Tonelli. Modena, Biblioteca Estense.

Uuden lehden kenraalibasson historiassa kdénsi Jean-Philippe
Rameau 1722 teoksellaan Traité de I'harmonie. Hanen mullistava
keksintonsa oli sointujen kddnndsajattelu, jonka tarkoitus oli epai-
lemitts helpottaa ja selkiyttdd continuosoiton oppimista mutta joka
toimi osaltaan timan taiteenalan hautaansaattajana. Historian suu-
ria merkkipylviitd, yhden ajattelutavan loppu.

Rameaun mielipiteitd vastustettiin aluksi kiivaasti, mutta yllat-
tivin nopeasti ne omaksuttiin muihin kenraalibassonsoiton
oppikirjoihin. Itse asiassa uusia opuksia alkoi ilmestyd kuin sienia
sateella; ne seurasivat Rameauta paspiirteittdin vakuuttaen kukin
tarjoavansa kaikkein yksinkertaisimman ja nopeasti omaksutta-
vimman metodin. My6s Rameau itse jatkoi késitystensd puolustelua
ja syventamistd julkaisemalla useampia kirjoja ja esseitd, jotka kylla
kieltamatta ovat varsin vaikeaselkoisia — myos ranskaa didin-
kielendan puhuville.

Esittelen Rameaun Traitén neljannen luvun oppeja ja tiyden-
nan kisittelyd hinen myShemmin muuttuneilla mielipiteilladn.
Lukuisista ranskalaisista tarjokkaista valitsin “Rameau-tyylin” tay-
dentjiksi Michel Corretten, koska hanen kirjojensa esimerkkivali-
koima on laajin ja kiinnostavin ja valaisee selkedsti ranskalaisuuden
taittumista latistetuksi italialaisuudeksi. Esimerkit ovat erityisen
hyodyllisia siksi, ettd kiytannossa tahdn sekatyyliin tormaa jatku-
vasti; onhan yksin Jean-Marie Leclairilla nelja kirjaa sonaatteja soo-
logénelle ja basso continuolle.

Italialaisista Manfredinin ja Tonellin kirjat noudattavat vakio-
kaavaa: ne alkavat intervalleista, numeroista ja pohjasavelajattelun
esittelystd ja etenevit oktaavimallin ja kadenssien kautta koriste-
luun ja yleisiin ohjeisiin. Tonellin kokonaan realisoima Arcangelo
Corellin op. 5 on mielenkiintoinen tutkittava, joskaan uruille teh-
tyni se ei valaise italialaisten rikasta koristelukaytantéa. Tonelli on
siirtanyt basson useissa kohdissa oktaavia korkeammalle, miké se-
littyy Jesper Christensenin mukaan silld, etté realisaatio on tarkoi-
tettu soitettavaksi nelijalkaisella urkupositiivilla (alin déni on A tai
G) oktaavia alempaa kahdeksanjalkaiselta tasolta.

Geminianin mottona on tuoda julki ne asiat, mitkd muilta ovat
jadneet kasittelematts, ei toistaa sitd, mika “on jo sanottu yli sata
kertaa” (esipuhe 1756-57). Han on julkaissut kirjansa sdestyksen
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taidosta, koska “yksikddn aiemmista oppikirjoista, eivitki edes ne
kaikki yhdessd [!] auta oppimaan kenraalibassoa oikein.”
Geminianin metodin perusperiaate on korrektin ddnenkuljetuksen
liséksi tarjoilla soinnut tavalla, joka tuottaa korvalle mielihyvid jat-
kuvana ja keskeytymattomana melodiana. Opiskelija oppii tuotta-
maan sormiensa alla olevista harmonioista perussoinnusta lihtien
vaihtelevia ja miellyttévid laulelmia (singings) lukuisten esimerk-
kien eli kdytinnén harjoittelun avulla. Tekstin tehtdvani on vain se-
littdd, mistd esimerkeissd on kyse. Kirjan toinen osa on omistettu
aseman (position) ja liikkeen {motion) eli harmonian j Jja melodlan
opettamiselle.

Geminianin kirjat vuodelta 1745 ja 1749 eivit ole kenraalibas-
solle omistettuja, mutta koska niissa kuvaillaari nasevasti siestdjin
roolia, ne valottavat osaltaan Geminianin ihanteita. Vuoden 1749
kirjoitus siséltdd myos mielenkiintoisen esimerkin arpeggioista ja
acciaccaturista.

Uusi tyyli toi tullessaan muutamia uusia termejd. Vuonna 1716
esitteli Frangois Campion kirjassaan Traité d’accompagnement et de
composition italialaistyylisen ylos- ja alaspdisen asteikon soinnutus-
kaavan bassojen soinnuttamisen helpottamiseksi (Jean-Jacques
Rousseau nimittdd tietosanakirjassaan (Dictionnaire de Musique)
keksijdksi virheellisesti Delairia). Sen avulla vanha rajoittunut tyyli
vaihtuisi italialaisteni imitointiin. Oktaavimalli (Régle d’octave) otet-
tiin innokkaasti vastaan ja se esiteltiin johdonmukaisesti samanlai-
sena kaikissa ldhteissé - tdydennysteoksessaan Addition au Traité
d Accompagnement (1730) Campion kehuukin, ettd vain 1 muutama
opettaja ei kiytd sita.

Toinen ldhteestd toiseen toistunut késite on “les accords par
supposition”, suppositiosoinnut, jolla kenraalibasso-oppikirjoissa
tarkoitettiin hankalien numeroyhdistelmien selvittimistd uuden
kuvitellun basson sivelen ja sille rakennetun yksinkertaisen soin-
nun avulla. Rameaun alkuperiinen ajatus ldhti siitéd, ettd oktaavia
laajemmat intervallit sekoittavat pohjasévelajattelun. Sointuun voi-
daan lisita viides adni vain alapuolelta, jolloin suppositiosoinnun
pohjasivel on basson sidvelestd seuraava. Corrette laajensi kisitteen
yleensd hankaliin numeroyhdistelmiin (ei vaatimusta oktaavia suu-
remmasta intervallista) ja opett1 vaihtamaan basson sivelen mieles-
séén sellaiseksi, jonka pdalle voi rakentaa tavallisen perusmuotmsen
kolmisoinnun.
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Kvinttisekstisointua kutsun tissi luvussa suureksi sekstisoin-
nuksi (grande sixte tai la 5e comme dissonance). Noudatan numeroista
edelli kayttamaani barokin intervalliajattelua, mutta hyddynnan
lshteitten kiyttimid termejd toonika, mediantti, dominantti ja
johtosivel.

Lainauksien yhteydessd erottelen saman kirjoittajan teokset toi-
sistaan painovuoden avulla. Rameaun 1722 sivunumerot viittaavat
P. Gossetin englanninkieliseen kddnokseen.

Johdannoksi uusille ajatuksille kappale ranskalaista musiikin-
historiaa Corretten mukaan (oppikirjan esipuhe): “Sen jilkeen kun
Corelli kehitti sonaatin ja konserton sévellyslajit, musiikki on kehit-
tynyt huimasti koko Euroopassa. Talle mainiolle saveltajalle
saamme olla kiitollisia hyvastd harmoniasta ja briljantista musiikista
[symphonie]. Ennen hinta ranskalaiset konsertit olivat keskinkertai-
sia — — siihen aikaan esitettiin vain yksidénisesti [plein chant; 1700-
luvulla alettiin Ranskassa kutsua kaikkea gregoriaanisen laulun
inspiroimaa yksidznistd kirkkomusiikkia talla nimella (Dictionnaire
de Musique, Ed. Roland de Candé, s. 207). ] joitakin yksinkertaisia
valittavia lauluja, jotka olivat surullisia ja haikeita, ja joita ajan
amatoorit ihailivat kutsuen niitd tunteiden musiikiksi [Musique de
Sentiment].” “— - Tamé [Corellin] uudenlainen musiikki innosti
kaikki saveltajat tydskentelemaan paremman maun luomiseksi ——."
Corellin sonaatit viululle ja basso continuolle op. 5 heréttivét huo-
miota mutta “koko Pariisista ei 16ytynyt ainuttakaan viulistia”, joka
olisi kyennyt niit4 esittdméaan ja niinpd oli tyydyttava lauluversioon!

Ennen séestyssoittimina kdytetyt harppu, luuttu, kitara, kam-
piliira ja ranskalainen sakkipilli (musette) saivat vaistya cembalon
tieltd, joka toimi harmonian ytimen tukijana musiikin kunniaksi.
“Koska cembalo on nykyadn yksi nuorten neitien hyvén kasvatuk-
sen osa ja olen huomannut, etteivét he jité sitd naimisiin mentyaan-
kain, jos vain ovat joskus oppineet sédestdmaan, olen tyoskennellyt
jo kauan luodakseni heille lyhyen ja helpon oppikirjan poistamaan
ne luulotellut vaikeudet, joita hyvan harmoniankasittelyn viholliset
ovat levitelleet.” “Ne, jotka seuraavat tatd metodia, edistyvat kuu-
dessa kuukaudessa enemman kuin jotakin toista noudattavat kym-
menessi vuodessa; tistd minulla on ollut kokemusta useita kertoja.”

Rameau totesi napakasti, ettd hdnen metodillaan saavutetaan
(niin ik#4n!) kuudessa kuukaudessa taito sdestdd miellyttavasti ja
pian sen jilkeen kyetdan jopa improvisoimaan ja sdveltimaan, kun
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vanhalla systeemilld pelkéstddn korvan kehittimiseen meni nelja
vuotta ja édelleen oltiin onnettoman aloittelijan tasolla.
2. HARMONIAOPPI
2.1. NUMEROIDEN TULKINTA JA OKTAAVIMALLI
Vaikka Rameaun ja Corretten esitys numeroiden tulkinnasta on li-

hes sama kuin vanhemman polven, kirjaan tihin tekeméni taulu-
kon vertailtavaksi.

TAULUKKO 2
8 8 6y 87553 ¢ ¢ 9 7 My
5333935536 1 1163L/Z§3/Z[z{g%
36 6666y T5ur0qp% 5589 H TE Th2
i> (o) 3 5 2 i
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1) Perussointu voi olla kaikilla sévelill, joita edeltid konso-
noiva intervalli. Siihen voidaan lisita septimi aina, kun basso
laskee kvintin tai nousee kvartin ja seksti, jos basso nousee
kvintin tai laskee kvartin. Molemmissa tapauksissa ensimmji-
sid seuraavilla sévelilla tulee olla perus- tai septimisointu.

2) Sekstisointu tulee kaikille savelille, jotka

a) nousevat diatonisesti sivelelle, jolla on joko suuri seksti- tai
tritonussointu

b) laskevat diatonisesti sivelelle, jolla on pieni sekstisointu

¢) ovat terssin ylempén4 tai alempana sivelts, jolla on perus-
sointu.

3) Kaksinnettua sekstisointua kédytetddn, kun halutaan vilttii
rinnakkaiset oktaavit, “mutta nyky&an ei olla turhan pikku-
maisia ja harvat ihmiset kdyttavit niitd [kaksinnettuja seksti-
sointuja] nykyaan” (Corrette 1756 s. 16). Kuitenkin hén itse
neuvoo, ettd sitd tulee kiyttaa ylospidisissa asteikoissa kuuden-
nella ja alaspaisissé seitseménnelld sivelella. :

4) Pieni sekstisointu tulee jokaiselle sivelelle, joka laskee dia-
tonisesti toonikalle tai mediantille. Yhdistelma merkitasn ¥ eli
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sitd on varottava sekoittamasta sekstin korottamiseen. “Ylivii-
vattu B tarkoittaa pientd sekstisointua, ei suurta sekstid niin
kuin jotkut kuvittelevat. Meidan taytyisi todella yrittaa merkita
kokonainen sointu yhdelld numerolla vélttiaksemme hdmaé-
vin numeroiden paljouden. Sitépaitsi, koska on neljd erilaista
sekstisointua, meidén pitaisi erottaa ne toisistaan mahdollisim-
man selviisti. Tahin mennessi ei tésté ole paljoakaan vélitetty —
- .” (Rameau 1722 s. 440.)
5) Suuri sekstisointu (grande sixte) esiintyy kaikilla savelilld,
jotka nousevat kokoaskeleen perussoinnulle.
6) Vihennetty kvinttisointu tulee sévelille, jotka nousevat puo-
liaskeleen perussoinnulle (johtosavelille). Tallaiselle nousevalle
sivelelle voi tulla myds septimisointu mutta sen on oltava mer-
kitty numeroin; Corretten mukaan molliasteikossa esiintyy
“joskus harvoin” vahennetty septimisointu. Rameau osoittaa,
kuinka toonikan ja dominantin erottaa toisistaan niitd edeltd-
vien sointujen perusteella: johtosével nousee toonikalle puoli-
askeleen ja silld on vihennetty kvinttisointu. Dominanttia edel-
tad kokoaskel ja asteikon neljannelld savelelld on suuri seksti-
sointu. Itse asiassa molemmissa soinnuissa on samat sévelet oi-
keassa kidessd, vain basso ja numerointi poikkeavat toisistaan.
Manfredini moittii harhaanjohtavaksi Jean-Jacques
Rousseaun sanakirjan (Dictionnaire de Musigue ) esittelemé&a
“tavallista ranskalaista” tapaa jakaa vahennetyt kvintit kahteen
kategoriaan: Fausse Quinte on dissonanssi ja Quinte Fausse,
joka esiintyy mollissa asteikon toisen savelen septimisoinnun
kvinttini, on konsonanssi. Olen samaa mieltd Manfredinin
kanssa jaon merkillisyydestd, mutta epdilen sen yleisyyttd; itse
en 16ytinyt mainintaa jélkimmadisesta tapauksesta mistaan
muualta kuin mainitusta Rousseaun kirjasta.
7) Mollisivellajeissa tdhdn sointuun voi lisdtd my6s terssin;
Corrette mainitsee ranskalaisten yleensé kirjoittavan vain 4+,

mutta hin kayttdd merkintaa ‘é , koska se on kdytossa “ulko-
mailla” (1756, 5.17).

8) Ranskalaiset kiyttavit ylinousevan kvintin sointua mollissa
dominantilla, italialaiset duurissa toonikalla. Manfredinin mie-
lesti tama johtuu kansakuntien erilaisista melodiamauista eikd
harmoniakiytannoista.
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9) Manfredini kumoaa Gasparinin ohjeen olla kiyttamatts
kvinttid véhennetyissa septimisoinnuissa: “Kokemus osoittaa,
ettd kyseinen sointu on kiitollisempi ja harmonisempi silloin
kun siind on kaikki intervallit, vaikka ne olisivatkin pienii [tai
vahennettyjé]” (s. 45). Gasparini ei itse asiassa kiyttanyt termis
“véhennetty septimisointu” vaan esitti asian monimutkaisem-
min esimerkeilldén: kvinttid ei voi kiyttas, jos kyseistd saveltd
edeltévélld terssid korkeammalla sévelelld on pieni terssi.

NUOTTIESIMERKKI 67 Manferdini s. 45.
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Tonellin antamassa kantasdvelten numerotaulukossa on erikoi-
9
6

suutena yhdistelma 2 .

Toisessa taulukossa kantasaveliin on lisitty acciaccaturia (esim.
kvarttisekstin kanssa kvintti, sekstin kanssa pieni septimi; perus-
sointuun voi lisétd suuren septimin.)

3784779
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Muunnesévelyhdistelmat kisitellddn kahdessa taulukossa,
joista jalkimmdisen yhdistelmit ovat todella omalaatuisia.

4# 7# 4% 6# 5 6 5 5 6b 9%
3b 6b 2b 2b 3# 3# 4 4# 4# 5

Seuraavassa Manfredinin taulukko dissonanssien esiintymi-
sestd asteikon eri savelilla:

1: 9 #7 4
4, 6, #, 2, 9
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2: 4 6y #6
#3, 5, tai P mollissa ylinouseva seksti
3: 9 #
7, 4
4: #4 4 6 9
2, 3, 5 7
5. 6 9 9
4, 7, # #5
6: 4
W3, #2
7: 6
5 tai 5,
OKTAAVIMALLI

NUOTTIESIMERKKI 68 Corrette 1756 s. 23-25.

Harkinnanvarainen basson kaksinnus on merkitty .. tai J.
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Asemista ensimmainen on kaikkein tavallisin, toista kdytetdan
basson kohotessa korkealle ja kolmatta suositaan c-avaimilla sées-
tettiessi. Corrette kiinnittdd huomiota asteikon kuudennen sévelen
erilaisiin siestystapoihin: basson edetessd kuudennelta seitsemén-
nelle savelelle soitetaan kaksinnettu sekstisointu. Laskeuduttaessa
dominantille kiytetaan pientd sekstisointua, jossa seksti on suuri
mutta laskeuduttaessa neljannelle sivelelle seksti on pieni.

»Thin asteikon soinnutusharjoitukseen ei saa suhtautua liian
kevyesti; se toimii oppaanamme, sanalla sanoen se on séestéjan joh-
totahti: sdest4jan tulee aina tietdd missd sdvellajissa ja millé asteikon
asteella hin on ja miki sointu sille kuuluy, silld muutoin hén on
taysin tuuliajolla.” (Corrette 1756 s. 22.) Erityisesti tdhdennetdan
mallin hallitsemista kaikissa savellajeissa. Oktaavi epdtavallisin
soinnuin on ilmeisesti tarkoitettu lahjakkaimmille ja rohkeimmille
neitokaisille.
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NUOTTIESIMERKKI 69 Corrette 1756 s. 31.
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Rameau suositteli oktaavimallia vuonna 1722 mutta analysoi
monisanaisesti sen harhaanjohtavuuksia ja hankaluuksia vuonna
1732. Vanha numerointijirjestelma on sekavana korvattava parem-
malla; pelkkid dissonanssisointuja on ollut 22 ja niiden esittimiseksi
yli 40 merkkia. “Mielesténi meilli ei ole ollut ainuttakaan oppikir-
jaa, jossa olisi riittévasti valaistu periaatteita, milld soinnut seuraa-
vat toisiaan — -” (1732 s. 5). Vaikka han arvostaa aiemmista opetta-
jista eniten Denis Delairia, saa timikin kuulla kunniansa siitd, ettei
ole tarpeeksi painottanut sointujen suhteita; tirkeinti on tietii,
misséd kohdassa asteikossa on puoliaskeleet:

Duuri: mediantille tulee sekstisointu ja johtosévelelle vihen-
netty kvinttisointu.

Molli: johtosdvel sama, toiselle séavelelle septimisointu tai pieni
sekstisointu ja dominantille septimi- tai kvarttisekstisointu,

Jos pohjaa oppinsa annettujen oktaavien opettelemiseen, korva

tottuu liikkeisiin, jotka eivit kuitenkaan ole yleistettdvissi. Kaikkien
vaihtoehtojen pitéisi olla yhtd tuttuja. “Kaikkien tutkimuksieni jal-
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keen en ole 16ytinyt mitdan yksinkertaisempaa, selvempéd ja jarke-
vampda tapaa cembalo- tai urkusdestyksessd kuin mekaaninen
sormijirjestys.” (Rameau 1732 s. 7.) Seuraavassa Rameaun kehit-
tima uusi “selkeampi” (?) numerointisysteemi selityksineen (1732 s.
49-51).

2 Sekunti eli septimisointu asteikon toiselle sdvelelle.

x Johtosivel eli vihennetty kvinttisointu; tarkoittaa my®s koro-
tusta, merkin vieressi ko. intervallille, ylapuolella terssille.

7  Septimi eli toonika + septimi.
aj. Toonika + seksti.

3 Terssikvartti eli terssi + kolmisointu kvartille (IV7).

4  Kuvartti eli toonikasointu, jonka terssi on laskeutunut sekunnille
(esim. C-duurissa ¢, d ja g = terssin kvarttipiditys domi-
nantille).

Pisteet ilmoittavat, kuinka monen sormen on laskeuduttava;
yksindinen tai ylin piste viittaa ensimmaéisend laskeutuvaan
sormeen. Ylennys- tai alennusmerkki jonkun pisteen paikalla
tarkoittaa, ettd sormen on laskeuduttava “mustalle” kosket-
timelle.

Sormi laskeutuu vain puoliaskeleen.
x  Vahennetty septimisointu.

5 4# 74 S# 44
7b, 2#, % 3, 6b, 4 ovatkaikkisamoja sointuja kuin 3b.

Selke#ksi mainostettu sormijirjestys kuvailtiin nain: “Toonikan
soittaa se sormi, jolla ei heti alapuolellaan ole terssid. Terssi puoles-
taan on toonikan ylapuolella tai alimpana, kun viides sormi soittaa
toonikan. Kvintti on tersseistd korkein tai sitten se on toonikaa
kvartin alempana”. (1732, s. 25.)
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-Intervalleista Rameau jakaa suuriin ja pieniin vain terssin ja
sekstin ja toteaa joidenkin séveltdjien virheellisesti lisdsvéan jouk-
koon my6s sekuntin, septimin ja noonin. Han kutsuu kvinttii ja
kvarttia muuttumattomiksi konsonansseiksi ja vastaavasti septimis,
‘sekuntia ja noonia muuttumattomiksi dissonansseiksi.

Italialaisista Geminiani tuomitsee oktaavimallin epévarmana.
Tilalle hén tarjoaa lukuisia erilaisia malleja, jotka vaihtelevat tahtio-
soituksen ja nuottien pituuksien my6td. Vaihtoehtojen pohjana on
septimi-seksti-vuorottelu, mutta esimerkiksi tasajakoisessa koko-
nuotein etenevéssd ylospaisessd asteikossa viidennelld sivelelld on
kvintti-seksti-liike ja seitsemdnnelld vdhennetty kvintti. Kun ede-
tddn vastaavasti puolinuotein, Geminiani soinnuttaa asteikon ok-
taavimallin tapaan lukuun ottamatta asteikon toista sivelts, jolle
hin sijoittaa tavallisen sekstisoinnun tai septimisoinnun. My®s nel-
jannelld ja kuudennella sévelelld niytetdén septimisointuvaihtoehto
ja kolmannella vahennetty kvinttisointu, jolloin dominantilla on
sekstisointu pienelld terssilla.

Manfredinin oktaavimalli eroaa ranskalaisesta versiosta siini,
ettd hdn soinnuttaa ylospaisen kuudennen sivelen pienell4 seksti-
soinnulla tavallisen sekstisoinnun sijasta. Hén toteaa, ettd aiemmin
on kaihdettu syntyvad molliseptimisointua, mutta hinen mielestiin
septimi on niin etuoikeutettu dissonanssi, ettd sitd voi mainiosti
kdyttdd valmistamatta ja pienen terssin kanssa. Hin tyrmai
Rousseaun ehdottaman septimisoinnun, koska sitd ei pystyisi
sdant6jen mukaan purkamaan ja se aiheuttaisi vain nelji rinnak-
kaista kvinttia, jotka tuottavat “sietiméittéman kakofonian” (s. 51).
Néhdédkseni kvintit olisivat viltettdvissi terssejd kaksintamalla
mutta ilmeisesti Manfredini tarkoitti, ettei kaikkia #inia sisaltivii
sointuja voi tdssd tapauksessa muodostaa. Rousseaun moitittu esi-
tys toonikan kvinttisekstisoinnusta kuudennen asteen septimisoin-
nun pohjasivelend on selitettdvissd Rameaun vuonna 1732 esittele-
milld uusilla sointumerkeilld, joista aj. tarkoitti nimenomaan ky-
seistd sointua.

Tonelli antaa asteikon soinnutusvaihtoehdoiksi yléspaiseen as-
teikkoon 5-6- tai 9-8-liikkeen ja alaspiiseen 7-6-kulun. Oktaavi-
mallin esittelyn hén jattaa kvintille; kuudennen sévelen soinnutusta
ei ndin ollen voi verrata Manfredinin versioon. Toiselle sivelelle
hén sijoittaa tavallisen sekstisoinnun, mutta muutoin kaava noudat-
telee oktaavimallia. Muistin helpottamiseksi hén on kehittinyt

144



Galantti tyyli

kasikaavion — epdilenpd, ettei kaavio kuitenkaan saavuttanut suurta
suosiota.

KUVA Tonellis. 30.
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2.2. SOINTUJEN KAANNOKSET

Harmoniassa ja sdestyksessd on olemassa vain kaksi erilaista ters-
seihin jédrjestettdvad sointua: konsonanssi ja dissonanssi eli perus-
sointu ja septimisointu. Perussoinnussa on kolme eri d4nti: basso,
sen terssi ja kvintti. Perusmuotoinen timai sointu on silloin, kun alin
ddni on bassossa. Kun terssi on bassona, sitd kutsutaan sekstisoin-
nuksi ja kvintin ollessa bassona kvarttisekstisoinnuksi. Naistd syn-
tyvét kaikki konsonanssiset soinnut ja harmonian tiydentimiseksi
taytyy vain lisdtd basson oktaavi oikeaan kiteen (esim. 70/1).
Dissonanssisessa septimisoinnussa on nelji eri dénti eli “kuten ur-
kurit sanovat” (Rameau 1732 5.13) neljé eri asemaa, joten jos ne
kaikki otetaan vuorollaan basson siveliksi, voidaan loytad kaikki
harmoniassa esiintyvit dissonanssisoinnut (esim. 70/2).

NUOTTIESIMERKKI 70 Rameau s. 393, 394.
)

0.k o—Fe—Ttg—ru—rtg—1 somnvt
V.K. — o - 4. basso
[
6 6 & o .
v [ X 2. basso
é
S 1 1§ | ¢ ¢
vk (BB = 3. basso
2)
> o SoINNUT
(13 = 5
@7 B~% gi 83
7 7 7 7 7
= == T XX I, Basso
[
§ 5|7 5 .
== XY 2. BassO
6 6 6 ¢ 6
v PE= = 3, BASID
2 'y 7 b z
v BE = = 4. BASSO
9 9 9 s |29
vi FE = o 5. BASSO
9 9 9
b ¥ " Y
vk EE = €. BASSO

146



Galantti tyyli

Kainnosajattelu ndyttad selkedlta ja yksinkertaiselta, mutta
epdilemitts Rameau on uhrannut runsaasti ajatusenergiaa keksin-
td6nsi, sen muotoilemiseen ja varsinkin perustelemiseen. Kolme
tuhtia opusta samasta aiheesta ajatuksia seké selventéen ettd rehelli-
sesti muutellen todistaa lihetyssaarnaajamaisesta suhtautumisesta.
Kolmisenkymmentd vuotta Traité de I'harmonien jalkeen Corrette
kuittaa kysymyksen jo itsestianselvyytend — muistaa sentdan mai-
nita “keksijan” nimen.

Himmentdvad on sen sijaan se, ettd Roger North esitteli sa-
mansuuntaisia ajatuksia jo ennen Rameauta esseessdan Musicall
Ayre ja sitikin aiemmin muistikirjassaan, eikd missdén vaiheessa
mainitse lukeneensa Rameaun Traitéeta. Han jaottelee basson sédvelet
luonnollisiin (natural, mydhemmin proper) ja keinotekoisiin
(force’t, mydhemmin consort). Luonnollinen on sellainen, joka soi
harmonian pohjana ja liikkkuu vain seuraavalle sopivalle konsonans-
sille. Keinotekoiseksi bassoksi voidaan katsoa ylé-aanten alin, jonka
alle voi lisita toisen bassoddnen soinnun taydentdmiseksi. Eli:

NUOTTIESIMERKKI 71 North s. 91
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Ensimmaiisessd soinnussa on luonnollinen basso tai pohjasdvel
D-duurissa mutta toisessa basso on keinotekoinen, koska alimman
danen alapuolelle voidaan kuvitella toinen sdvel tdydentimain
sointu. Tyypillinen luonnollinen bassokulku liikkuu kvintti- tai
kvarttihypyin, kun taas astekuluissa “oikeat “ pohjasdvelet taytyy
kuvitella nikyvien bassonuottien alle.

Tuskin tdma innokas englantilainen harrastelijamuusikko-ark-
kitehti oli yksin ajatuksineen. Valistuksen ajan ihmistd vanhat soin-
tunumerokoukerot eivit ilmeisesti tyydyttaneet, ja uusi ajattelutapa
olisi syntynyt ennemmin tai myshemmin. Rameau toi ranskalaisella
itseluottamuksella “pdytikeskustelut” ensimmaéisend julkisuuteen,
arvostelun ulottuviin.

Rameau tihdentii vuonna 1722 useaan otteeseen, ettd vain
toonika ja dominantti voivat saada perusmuotoisen kolmi- tai sep-
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timisoinnun. Seké toonikaa ettd dominanttia pités edeltaa septimi-
sointu, kun niille tullaan alaspéiselld kvintti- tai ylospaiselld kvart-
tihypylld. Koska septimisointu, pieni sekstisointu, tritonus ja va-
hennetty kvinttisointu ovat kaikki samaa alkuperaé — septimisointu-
johdannaisia, jotka purkautuvat toonikalle ~ voidaan todeta, etti
kaikille sdvelille, jotka etenevit ylospaiselld kvarttihypylld tai alas-
pdiselld kvinttihypylld, pitaa tulla septimisointu. Sen sijaan basson
edetessd asteittain perusmuotoiselle soinnulle toonika ja dominantti
erottuvat selvasti toisistaan. Toonikaa edeltdd puoliaskel, jolla on
vahennetty kvinttisointu. Dominanttia puolestaan edeltis kokoas-
kel ja silld suuri sekstisointu. N&ma soinnut eroavat toisistaan vain
bassossa (muut sévelet ovat samoja), miki auttaa kuitenkin erotta-
maan johtosévelen asteikon neljannests sévelestd ja toonikan domi-
nantista.

Seksti- ja kvarttisekstisoinnut ovat muodostuneet perussoin-
nusta. Siksi niitd pitdd edeltdd samojen sointujen, jotka edeltivit pe-
russointuja. Huomaamme my0s, ettd soinnut, jotka nousevassa as-
tekulussa johtavat mediantilta dominantille, ovat samat kuin kuu-
dennelta siveleltd toonikalle vievdt. Sama koskee laskevassa ku-
lussa niitd sointuja, jotka vievat johtoséveleltd dominantille ja medi-
antilta toonikalle. Jos suuren sekstin tai tritonuksen soinnuilta voi
laskeutua diatonisesti mediantille, voi niiltd yhtilailla laskeutua
kvartin alaspéin toonikalle tai nousta diatonisesti kvarttisekstisoin-
nulle. Corrette menee kaédnnosesittelyissaén vield pidemmalle nayt-
tdessadn, missa eri funktioissa septimi- (esim. 72/1) ja perussointu
(esim. 72/2) voivat esiintya.

1) C-duurissa: 1. Toonika. 2. Dominantti. 3. Pieni sekstisointu.
4.Tritonus. 5. Vahennetty kvinttisointu. 6. Ylinouseva septimi. 7.
Nooniseptimisointu. 8. Ylinouseva kvintti mollissa.

NUOTTIESIMERKKI 72 Corrette 1756 s. 35, 34.
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Rameau toteaa vuonna 1732, ettd sointujen eteneminen koostuu
vain konsonanssiliikkeistd, dissonanssiliikkeisté ja ndiden yhdista-
misestd. Eri sdvellajien korotus- ja alennusmerkit jdrjestyksineen
selvidvit kvinttiympyran avulla. Asnenkuljetuksen hén esittelee
taysin sormien liikkeind: konsonanssit etenevét toisiin konsonans-
seihin terssein tai kvintein. Jos kvinttihyppy on yléspédinen, pysyy
edellisen soinnun kvintti (sormi) paikallaan ja kaksi muuta laskevat.
Alaspaisessd kvinttihypyssé alimpana oleva toonika sdilyy ja muut
nousevat. Ylospaisessd terssihypyssé vain toonika laskee, alaspdi-
sessd vain kvintti nousee. Soinnut tekevit aina vastaliikettd suh-
teessa bassoon.

2.3. DISSONANSSIT

Rameau jakaa dissonanssisoinnut suuriin (major) ja pieniin (minor)
sen mukaan, millainen on pohjasivelen terssi. Suuressa dissonans-
sisoinnussa on aina kiytetyn sévellajin johtosavel ja se purkautuu
puoliaske!een yléspain toonikalle. Suuria dissonanssisointuja ovat
pieni seksiisointuy, tritonus, ylinouseva kvinttisointu, ylinouseva se-
kuntisointu ja ylinouseva septimisointu.

Kaikki pienet dissonanssit muodostuvat septimisté ja purkau-
tuvat alaspéin, paitsi kun dissonoivia sévelid on kolme kuten kvart-
tinoonisoinnussa, jolloin vain teravimmét dissonanssit (nooni ja
kvartti) purkautuvat alaspéin ja septimi pysyy paikallaan. Pieniin
dissonansseihin kuuluvat sekuntisointu, vihennetty kvinttisointu,
septimisointu, vihennetty septimisointu, noonisointu, undesimi
(kvartti)sointu ja suuri sekstisointu. Naista sekunti on bassossa,
jonka taytyy silloin laskea.

Normaalisti dissonanssisoinnuissa vierekkiin olevista aénista
alempi on pieni, laskeva dissonanssi; poikkeus on cadence irréguliere
(huippu- tai plagaalilopuke II-I (-V)), jossa suuren sekstisoinnun
seksti on dissonanssi kvinttia vasten, ja sen tulee nousta diatonisesti,
kun kvintti pysyy paikallaan.
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Vuonna 1722 Rameau kehottaa soittamaan harmoniat septimi-
sointusekvensseissé (basso laskee kvinttejd ja nousee kvartteja vuo-
rotellen) nelidénisin eli kdyttden soinnuissa vuorotellen kvinttis ja
oktaavia. Timé auttaa hédnen mukaansa harmonioiden yhdistimi-
sessd, on helpompi ja nopeissakin tempoissa kdyttokelpoisempi
tapa kuin viisidénisyys. Basson oktaavi sopii vain septimi-, pienien
ja suurien sekstien sointuihin. Jotta oikea kisi ei pitkissa sekvens-
seissd joutuisi liian alas, voi sen nostamiseksi vililld kaksintaa ters-
sin. Myohemmin Rameau kannattaa muiden kirjoittajien tavoin sep-
timisointujen viisiddnista tulkintaa. Corrette merkitsee esimerkeis-
sdén basson oktaavikaksinnukset usein neljasosana, jonka voi halu-
tessaan jattda pois. Han toteaa viisidénisyyden helpoimmaksi ja ny-
kyaan suosituimmaksi tavaksi (1756 s.38).

Septimi puretaan aina sekstille, eli sitd voi samalla sdvelells
seurata pieni tai suuri sekstisointu, vidhennetty kvintti-, seksti-,
kvarttiseksti-, tritonus- tai sekuntisointu, koska seksti-intervalli on
osana niissd kaikissa. Purkausnuotin pituus ja sitd seuraava nuotti
vaikuttavat valintaan. Tietimittd tdysin modulaatiota on vaikeaa
valita purkaussointua onnistuneesti mutta kun pidetd4an mielessa
sointujen suhteet yhdessa sévellajissa, on helpompaa edetd muissa-
kin - jalleen térmadmme oktaavimalliin. Eli,

— toisella ja laskevalla kuudennella sidvelelld on pieni seksti-
sointu

- mediantilla, nousevalla kuudennella ja laskevalla seitse-
miénnelld on sekstisointu

- neljannelld sévelelld on noustessaan suuri seksti- ja laskies-
saan tritonussointu :

- johtosévelelld on noustessaan vahennetty kvinttisointu.

Loytdessddn bassosta jonkun ndistd tietdd periaateessa, miki

sointu tulee valita septimisoinnun seuraajaksi samalla sdvelella.
Dominantilla ainoa vaihtoehto on kvarttisekstisointu.

150



Galantti tyyli

NUOTTIESIMERKKI 73 Rameau 1722 s. 412.

A) Huom. perussoinnun jilkeen basson noustessa diatonisesti
septimisoinnussa pit4a olla kvintin sijasta oktaavi.

. A)
- = = - e oy —
%zﬂ:tts;——”——”——‘s—o =
7 6 |°®T e |7 fmiW |6 _ |7 ©
2. savel MQMAH'H 4. Sq“val med{qm‘h‘ 6, Save/
&
7 & |3 7 6 6 7 5
Aominants Medasant 2.s4vel d'ohf-agh’m/

Nousevassa astekulussa oktaavimalli on aukoton, mutta laske-
vassa on syyté pitdd mielessd, ettd septimisointua edeltda aina pieni
sekstisointu, ts. septimisointu purkautuu pieneen sekstisointuun.
Seuraava esimerkki on mitd kéyttokelpoisin galantin tyylin suosi-
missa sekvensseissa.

NUOTTIESIMERKKI 74 Rameau 1722 s. 409.
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Jos kahdesta samantasoisesta d4nestd ensimmaiinen on tahdin
viimeiselld iskulla, sill4 ei voi olla septimid, koska seuraavan tahdin
ensimmaiselld iskulla tulee olla sekuntisointu, jota pitaa edeltii
suuri sekstisointu. Tatd kahden samantasoisen dinen esiintymisti

“eri tahdeissa kutsutaan synkopoinniksi, ja se esiintyy vain bassossa
sekunti- tai tritonussointujen kanssa. Ensimmaistd synkooppia voi
edeltdd perussointu, septimisointu tai mikd hyvinsi sekstisointu,
mutta sekvenssissé edeltdjini (ja seuraajana) pitda olla suuri seksti-
sointu. Varsinkin viimeiselld synkoopilla voi esiinty4 tritonussointu.
Sekuntisointuja voi kiyttd4 yhdessi pienen sekstisoinnun kanssa,
miké on kuitenkin harvinaisempaa.

Vuonna 1732 Rameau opettaa, ettd dissonanssisoinnun muo-
dostamiseksi pistetddn neljd sormea ilman peukaloa terssijirjestyk-
seen tai kaksi vierekkain ja kaksi tersseittdin. Néin saadaan kaikki
mahdolliset dissonanssit. Perusmuotoisen soinnun jilkeen kaksi
ylintd sormea laskee, jos taas kaksi on vierekkéin, kaksi alinta las-
kee. Jos toinen &éridanist4 on sekuntin padssi vierustoveristaan, ne
tai kaksi keskimmaistd laskevat yhdessa. Johtosivel on heti kahden
vierekkdisen sormen ylipuolella — tai sormien ollessa tersseittiin —
kolmannen sormen ylidpuolella. Johtosdvel on aina vietdvi tooni-
kalle. Sekuntisointu (tdssi: II7) on dissonanssinen, kokoaskeleen
pééssd toonikasta. Toonika pysyy paikallaan siirryttdessa silti toi-
selle asteelle, kvintti siirryttdessi johtosivelsoinnulle. Toonikaa seu-
raava sointu on vapaasti valittavissa, mutta koska hyvéssi harmo-
niakulussa taytyy sointujen vilill4 olla yhteisid sivelid, riittdd kun
etsitddn kaikki kuusi dissonanssisointua, joilla on yhteisia savelii
toonikasoinnun kanssa.

Terssikvarttisointu aloittaa pisimmait fraasit, sitd seuraa kaksi
muuta dissonanssisointua, joille sormet laskevat kaksi kerrallaan,
kunnes seuraa lisdseksti-, sekunti- ja sitten johtosivelsointu, jota
seuraa toonika. Jos tdtd kulkua haluaa lyhentas, voi siirtyé suoraan
lisdseksti- tai sekuntisoinnulle.

Corrette esittelee, mitd sointuja syntyy, kun ylinousevan sep-
timisoinnun kvintti vaihdetaan pieneen sekstiin:

NUOTTIESIMERKKI 75 Corrette s. 36.
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2.4. SUPPOSITIOSOINNUT

Rameau esittelee vain kaksi suppositiosointua: nooni- ja undesimi-
soinnut, joista johdetaan ylinousevat kvintti- ja septimisoinnut.
Noonisointuun, jota kéytetddn asteikon neljénnelld sévelelld perus-
muotoisen kolmisoinnun edeltimind, kuuluu noonin liséksi terssi,
kvintti ja septimi, joista valmistettavia sévelid ovat luonnollisesti
septimi ja nooni. Sointu l6ytyy koskettimistolta helposti, kun lis4-
taan edeltdviaan sointuun noonillisen bassosavelen terssi. Jos joku
edeltivan soinnun sivelistd muodostaa kvartin noonillisen bassosa-
velen kanssa, riittds, kun antaa timéan kvartin laskeutua terssille.
Nooni ja septimi purkautuvat molemmat alaspdin, kun muut danet
joko pysyvit paikallaan tai kvintti nousee (purkaussointu kolmiaa-
ninen). Alaspdin purkautuvat septimisoinnussa septimi ja kvintti,
undesimisoinnussa nooni ja undesimi.

Undesimi- eli kvarttisointu sisaltdd noonin, septimin ja kvintin,
joka tosin usein mukavuussyistd jatetddn pois. Kun se esiintyy as-
teikon toisella savelelld, sdilytetdan edeltdvan perusmuotoisen too-
nikasoinnun sivelet. Jos se on toonikalla, sdilytetdén edeltdvén va-
hennetyn kvinttisoinnun sivelet ja dominantilla edeltavan suuren
sekstisoinnun sivelet. Niissd suppositiosoinnuissa on aina viisi
Aant4 ilman basson oktaavia, jota ei lisété.

Correttella on useampia esimerkkeja suppositiosta, hdn opettaa
mm. sekuntisoinnun 16ytyvén kuvittelemalla perussointu basson sé-
velen ylapuoliselle sivelelle. Septimisointu 18ytyy kolmisointuna
ylapuolisen terssin padsta tai sitten vain lisadmalld septimi kyseessa
olevan basson perussointuun. Harvinaiseen kvarttiseptimiyhdis-
telmasn kaikki savelet tulevat edellisestd pienestéd sekstisoinnusta.
Kvinttisekuntisointua kaytetdsn toisinaan toonikalla ja se sisaltaa
samat sivelet kuin nooni-kvarttisointu. Corellin suosima kvintti-
sekstisointu pienelld sekstilld 16ytyy soittamalla perusmuotoinen
septimisointu toonikalle. Molliasteikon kuudennella savelelld toisi-
naan esiintyva ylinouseva sekstisointu eroaa tavallisesta pienestd
sekstisoinnusta vain siini, ettd seksti korotetaan. Corretten mukaan
se on siedettivi vain soittimilla, joissa danté voi hiljentdd (Corrette
1756 s. 40) ja parempi (pehmeampi) silloin, kun kvartti jatetaan pois,
niin kuin “italialaiset hyvasta syysta” tekevit (Corrette 1756 s. 49).

On huvittavaa, miten eri tavoin Rameau ja Corrette suhtautu-
vat italialaisiin: kun Corrette ylistdd heiddn oikeita tapojaan,
Rameau on omistanut kokonaisen luvun (Nouveau Systéme, 23. luku,
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s. 94-106) Corellin tekemien numerointi- ja soinnutusvirheiden
osoittamiseen. Rameau moittii Corellin soinnuttaneen basson ja dis-
kantin vilisten intervallien pohjalta eikd harmonian tuntemuksen
perusteella. Pohjasévelajattelua noudattamalla kuluista olisi tullut
loogisempia, nyt on mm. tarjolla dissonansseja soinnussa, jonka
olisi pitdnyt purkaa ne. Rameau himmaéstelee myds (peri-italia-
laista) ylospaistéd diatonista kvintti-seksti-kulkua seka kahden dis-
sonanssisoinnun vélissd olevaa taukoa, jolle hinen mukaansa olisi
pitényt edes numeroida purkaussointu. Lopuksi hin toteaa, kuinka
kaikkien Corellin virheiden lipikdyminen olisi loputon tehtiva ja
kuinka hin on ndma otteet halunnut korjata vain néyttadkseen, ettd
kyvykkainkin muusikko voi erehtyi; Corellin teoksia hén ei sentdsn
halua tuomita. Ilmeisesti tarkoitus on ollut todistella oman metodin
erinomaisuutta: “Viitaten siihen, mit4 tdssi luvussa on tullut ilmi,
on todettava, ettd se, joka osaa sdestdd vain numeroista, ei osaa sies-
taa vield lainkaan” (s. 106). Hyvéan siestdjén on kyettdvé korjaamaan
numerointivirheet ja hallittava sivellystd. Samassa yhteydessa
Rameau toteaa, ettei sdveltiminen ole sdédntdjen muistelemista, ne-
rouden asettamista orjuuteen, mutta haluttaessa saattaa harmoniat
muiden tietouteen pitdisi vahintadnkin numeroida bassot siéntéjen
mubkaisesti. :

2.5. KROMAATTISET KULUT JA URKUPISTE

Kromatiikkaa esiintyy vain mollisévellajeissa asteikon kuudennella
tai seitseménnelld sdvelelld. Suuret dissonanssit laskevat tilldin
puoliaskeleen alennettuun, palautettuun tai sévellajiin kuuluvaan
sdveleen, vaikka ne normaalisti purkautuvat ylspdin. Niin tarvit-
see vain lisdtd suurta dissonanssia seuraavaan konsonanssisointuun
heti johtosévelen alapuolelle alennettu (tai palautettu) sivel. Vaikka
johtosével laskee, sointukulut noudattavat muutoin septimisointu-
jen sdéntdjd (esim. 76/1 A, B, C, F, G). Tilannetta helpottaa myos se,
ettd ndissd kuluissa edellisen soinnun &énista monet pysyvit paikal-
laan. Kulku C-D on juonnettu harhalopukkeesta. H-] nooni siirtas
oktaavin iskua myshemmaksi. Basson laskiessa kromaattisesti sep-
timi~pieni seksti-liikkeelld, sdvelten kromaattiset muutokset eivit
vaikuta sointukulkuihin, koska basson katsotaan pysyvén paikal-
laan (esim. 76/2).
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NUOTTIESIMERKKI 76 Rameau 1722 s. 430 (1), Corrette 1756 s. 80.
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Urkupiste esiintyy toonikalla tai tavallisemmin dominantilla
Adagion lopussa sonaateissa tai konsertoissa ja kestid niin kauan
kuin basso pysyy muuttumattomana. Corretten mielests sdestdjin
tulee tall6in soittaa vain bassodini; italialaiset merkitsevitkin ur-
kupisteet tasto solona, silla “jos sdestaji soittaisi kaikki soinnut viu-
listin ollessa innostuksen vallassa, seurauksena olisi vain tarpee-
tonta metelid [charivari]” (Corrette 1756 s.41). Rameau keskittyy
enemmén harmonioiden liikkeisiin ja pohjasivelien esittelemiseen.
Haén toteaa, ettéd basson paikallaan pysyvén dénen haipyessi sointu-
jen rooli kdy merkittdvammaiksi; jos niiden liikkeissi on havaitta-
vissa minkaanlaista jarjestelmallisyytts, bassodénen tehtiva on to-
dellakin olla vain “piste”. Musette- ja Vielle-osat juontavat juurensa
urkupisteesta.

2.6. KADENSSIT

Rameau kisittelee kadenssit niin perusteellisesti Traitén toisessa ja
kolmannessa kirjassa, ettei puutu niihin sdestyksen yhteydessi lain-
kaan. Hin jakaa kadenssit taydellisiin, epasdannéllisiin ja harhalo-
pukkeisiin. Nykytermein tdydellinen vastaa autenttista kokolopu-
ketta (V-I) ja epdtdydellinen sisaltid seké plagaalisen kokolopuk-
keen (IV-I) ettd puolilopukkeen (I-V). Termi& harhalopuke kiyte-
tadn nykyiseen tapaan. Tédydellisessd lopukkeessa dominanttia
edeltda dissonanssi, jota on kutsuttu kvartiksi, vaikka undesimi olisi
tarkempi ilmaus (terssin kvarttipidétys). Dominantilla on yleensa
septimi ja toonikasointu on seuraavan tahdin ensimmaisell iskulla.

Manfredini esittelee kolmenlaisia kadensseja: yksinkertaisen
(Cadenza semplice), yhdistetyn (Cadenza composta) ja harhalopukkeen
(Cadenza finta). Naista yksinkertainen jakaantuu vield autenttiseen
(Autentica e Armonica) ja plagaaliseen (Plagale e Aritmetica), joskaan
jalkimmainen ei koskaan toimi todellisena paatoksena. Jotkut kir-
joittajat tarjoavat harhalopukkeen malliksi myés terssikaannékselle
paatyvaa dominanttia, mutta nimitys on vadri, koska kyseessi on
yksinkertaisen kadenssin kaannos. Cadenza Evitata o Sfuggita, disso-
nanssin siirtyminen toiselle dissonanssille, ei myéskian ole ka-
denssi sanan varsinaisessa merkityksess; se ei ole toiminnan lopet-
taja vaan jannityksen jatkaja.

Geminianilla dominanttiseptimisointua edeltii asteikon nel-

jannen sivelen suuri sekstisointu.
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2.7. YHTEENVETO SOINTUJEN LIIKKEISTA

Rameau toteaa (1722) rinnakkaisten kvinttien ja oktaavien olevan
sivellyksessd ehdottomasti kiellettyja ja siksi tulisi sdestyksessékin
pyrkid tdydellisyyteen. Myohemmin hén kaéntad kelkkansa taysin:
“Epaluulo, josta puhumme kohdistuu kahteen perakkdiseen oktaa-
viin, joita kaikki muusikot yleisesti kursailematta kdyttavéat séestyk-
sessdin lukuunottamatta muutamaa ranskalaista, jotka tuomitsevat
ne ilman muuta syyté kuin ettd ne eivat heitd miellytd ja ettd ne ovat
kiellettyjd, ikdankuin tdma kielto tulisi joltakin korkeammalta auk-
toriteetilta, joka ei voi erehtya.” Oktaavin siséltévét soinnut “ruok-
kivat korvaa” useammilla intervalleilla kuin ne soinnut, joista
oktaavi on jitetty pois. “Ilman oktaavia ajautuu jatkuvasti sellaisiin
arkoihin virheisiin kuten valmistamattomiin ja purkamattomiin dis-
sonansseihin — —. ” “Niit4 virheitd tehddén sen sijaan, ettd annettai-
siin kahden rinnakkaisen oktaavin hdiritd korvaa. Rinnakkaisista
oktaaveista puuttuu vain vaihtelua, jota pitaa olla toisistaan erillddn
olevissa d4nissd, jotta ne voidaan esittad erillising, sillda muutoin
kaksi &dntd, jotka ovat oktaavin pédssé toisistaan edustavat vain
yhts aanta.” (1726 s. 92.) “Pelko soittaa kaksi perattdistd oktaavia,
on kuin valitsisi kukan sen hedelmén sijaan” (1732 s. 14).

Rameau kidyttda Piéces en concerts -trioissaan konsertoivalle
cembalolle, viululle (tai huilulle) ja viola da gamballe runsaasti
basso-oktaaveja, mutta sointujaksojen kadensseissa ddniméédra vaih-
telee kolmesta viiteen loppusointujen ollessa ldhes aina viisidénisia.

Yleensd galantissa tyylissd rinnakkaiskulut tuomitaan vain aa-
riddnten vililld ja suositellaan vastaliikettd (Corrette, Manfredini ja
Geminiani). Koska esimerkeissd septimisoinnut esiintyvét tavalli-
simmin viisidanisind, niiden vélidédnet ovat tdynnd rinnakkaiskul-
kuja. Manfredini kaksintaa usein johtosévelen, joskaan ei koskaan
sopraanossa, joka pitdytyy kaksiviivaisen gin alapuolella.
Geminiani on tiukkana korotettujen savelten kaksinnusten valttami-
sessd sekd pidatysten sddnnonmukaisessa valmistamisessa ja pur-
kamisessa mutta joustaa vastaliikkeen ideaalista ja lahimpiin séve-
liin siirtymisessé (esim. 77/1). Aénid on useita myds vasemmassa
kidessd ja asemat pysyvat matalina niin kauan kuin basso on mata-
lalla; sen noustessa vaikkapa vain pieneen g:hen, sopraano kohoaa
jopa kaksiviivaiselle h:lle (esim. 77/2).
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NUOTTIESIMERKKI 77 Geminiani 1756-57 s. 5,7.
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Rinnakkaiset oktaavit ja kvintit voi vilttda soittamalla soinnut
kolmidénisind. Myo6s dissonansseja voi poistaa, jos soinnut eivit
tunnu istuvan sormille, esimerkiksi septimin ja silloin sitd seuraa-
van pienen- tai suuren sekstisoinnun voi yksinkertaistaa tavalliseksi
sekstisoinnuksi. Perusmuotoisen kolmisoinnun tulee seurata pienti
sekstisointua basson laskiessa diatonisesti. Jos joko septimi- tai
suuri sekstisointu seuraavat titd sointua, ne voidaan yksinkertaistaa
perussoinnuksi. Kvarttisekstisointu seuraa pienté sekstisointua bas-
son laskiessa diatonisesti ja suuri sekstisointu basson noustessa dia-
tonisesti. Néin ollen jos pieni sekstisointu seuraa jompaakumpaa
sointua, sen voi vaihtaa kvarttisekstisoinnuksi silloin, kun ensim-
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miisessi pienessi sekstisoinnussa ei ole ollut johtosaveltd; jos téllai-
sessa sekstisoinnussa on johtosavel, toisen pienen sekstisoinnun pi-
t44 olla tavallinen sekstisointu. Basson laskiessa diatonisesti trito-
nusta seuraavat pieni tai suuri sekstisointu voidaan vaihtaa tavalli-
siksi sekstisoinnuiksi.

Jos kaksi samansukuista sointua seuraa toisiaan basson ede-
tessd diatonisesti eikd #&nid haluta vahentad tai yksinkertaistaa,
sointujen ja basson tdytyy edeté vastaliikkeessa. Tama ei vaikuta
alimman tai ylimmén sormen paikkaan, jos jompikumpi &éni on
myos seuraavassa soinnussa.

Koska harmoniat pohjaavat konsonansseihin, ei Rameaun mu-
kaan dissonansseja tarvitse kdyttas, jos ne eivat 16ydy luonnollisesti
ja helposti; d4nien yksinkertaistamista ei kuitenkaan voi soveltaa
sekunti- tai suppositiosointuihin “tai oikeastaan ei edes septimisoin-
tuihin” (Rameau 1722 s. 435). Esimerkin kahdeksannessa ja yhdek-
sannessi bassokulussa on kéytettdvd mahdollisimman paljon dénia
eli lisattiva oktaavi jokaiseen valmistavaan sointuun. Kun useat
dissonanssisoinnut seuraavat toisiaan, on muistettava, ettd oikean
kiden dinet (sormet) laskevat, kunnes johtosével ilmestyy jossakin
soinnussa.

Koska noonisoinnuissa on my0s septimi, pitdd seuraavassa
soinnussa olla seksti sen purkajana, ihan niin kuin oktaavi on noo-
nin purkajana. Namai kaksi tehokasta dissonanssia voi lisatd myos
nousevaan diatoniseen kvinttiseksti-kulkuun, noonin silloin, kun se
on jo esiintynyt edeltdvassd soinnussa.

3. TEKNINEN TOTEUTUS
3.1. SORMET JA KADET

Kaikista continuosoiton opastajista Rameau kiinnittdd eniten huo-
miota siihen, milld sormilla sointuja ja niissd mitdkin &énié soite-
taan; hinen ideansa on totuttaa sormet 19ytdmaan oikea danenkulje-
tus vaistomaisesti, “luonnollisesti”. Automatisointi nopeuttaa op-
pimista ja mahdollistaa taydellisen prima vista -soiton. Tassa
Rameaun antamat saannot sormien toiminnasta (1722 s. 385):

1) Soinnut soitetaan aina oikealla kidelld. Vasemmalla kadelld

soitetaan vain perakkéisid yksittdisia 44nid. Samalla sormella ei
saa soittaa perakkaisid erikorkuisia sévelid.
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2) Oikean kiden peukaloa kaytetdén vain darimmaisen venyte-
tysséd asennossa (Corretten mukaan kaksinnetulla sekstisoin-
nulla). Tama4 siksi, ettd sormien tiytyy olla yhtd kaukana toisis-
taan, ja peukalo on este tille tasapainolle. Sitd ei mydskaan vai-
vattomasti voi kdyttaa ylakoskettimilla. Jos soittaja kitensi pie-
nuuden takia joutuu kdyttim&an peukaloa useammin, hinen
on vaikeampaa oppia hyvit tottumukset, jotka ovat esitykselle
yhta tarkeitd kuin tieto.

3) Oikeassa kéddessd soitetaan yhtd aikaa ainakin kolme &anta.
Etusormi soittaa aina alimman ja pikkusormi ylimmé&n nuotin.
4) Soinnut soitetaan sormilla, ei kidelld. Sormien liikkeiden pi-
tad olla kasista riippumattomia.

5) Ensinnd soittavan sormen tiytyy aina tulla yhtd aikaa basso-
nuotin kanssa ja muut seuraavat sitd, niin ettd kuulostaa silti,
kuin dénet tulisivat yhtd aikaa, vaikka kyseessd on erddnlainen
arpeggio — ikdén kuin kolme tai neljd 1/32-nuottia soitetaisiin
nopeasti perdjdlkeen. Sointujen noustessa aloitetaan arpeggi-
ointi etusormella ja laskiessa pikkusormella, siestettdessa aloi-
tetaan kuitenkin aina etusormella.

6) Kaikkien sormien ei pitéisi koskaan nousta yhti aikaa, paitsi
sellaisissa nopeissa vaihdoksissa, joissa mit4didn parempaa ei ole
tehtdvissd. Ensin soittava sormi nostetaan yksin tai se pikem-
min liukuu yhdessd basson kanssa seuraavalle koskettimelle
muiden seuratessa nopeasti perdssi. Sormien ei koskaan pida
jdadd ilmaan, silld niiden on heti oltava valmiina soittamaan
seuraava sével samalla hetkelld. Nostamisen ja soittamisen liik-
keet toteutetaan yhden iskun aikana, eikd niiden viliin saa
jadda havaittavaa aikaeroa.

7) Sormia ei koskaan saa pakottaa tekemidn vastoin niiden
luonnollista liikettd; nopeus saavutetaan oikeilla tottumuksilla,
ei pakolla.

Uruilla patevit samat sasnndt, paitsi etté niilld kaikki sointujen

danet soitetaan yhtd aikaa eiké kosketinta, joka on kiytdss, ja jota
tarvitaan seuraavassakin soinnussa, irroteta; danten pitda olla mah-
dollisimman hyvin toisiinsa yhdistettyja.

Jos septimisointuun lisdtdén oktaavi, kdytetddn neljad sormea

ilman peukaloa. Aina kun oktaavidéni on soinnun keskells, se soite-
taan nimettdmalld. Kattd ei tule nostaa, oli se missi asennossa hy-
vénsd, vaan soinnut sidotaan toisiinsa jattamalld yhteinen &4ni soi-
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maan, miki on suuri apu esitystilanteessa. Séestettdessd on aina kat-
sottava nuotteihin, sormiin ainoastaan silloin, kun se on ehdotto-
man vilttimatonti. Taman taidon saavuttaa harjoittelemalla, silla
korva on herkempi virheille kuin silmé ja oktaavimallin avulla sor-
met oppivat tiettyjd tapoja, jotka sittemmin luonnollisesti tuovat ne
oikeille koskettimille. Kiden asentoa ja sormijarjestysta ei pidé va-
hitelld, niilld on tirkeampi vaikutus kuin ensin arvaisikaan. Sitd
paitsi, kun hallitsee oktaavin soinnuttamisen, on voittanut ldhes
kaikki vaikeudet. Saintdjen harjoittaminen kiytdnndssd on vield
tarkeampa kuin niiden tietiminen. Esimerkkejd ei voi harjoitella
liikaa, niité olisi pikemmin hyvé transponoida eri savellajeihin kai-
kissa asemissa.

Geminianin “Saestyksen taidon” (1756-57) toisessa osassa pe-
rehdytdsn harmonian (position: oikean soinnun sijoittaminen mille
hyvinsé bassonuotille ja sen séilyttaminen koko nuotin keston ajan)
lisiksi liikkeeseen (motion) eli siirtymiseen dénestd toiseen joko te-
ridvisti (acute) tai painavasti (grave). Soinnut on jaettava molem-
pien kisien kesken ja siten soinnusta toiseen siirtyen, ettd tuottaa
seki miellyttivaa harmoniaa ettd melodiaa. Harmonioiden luomi-
nen melodian pyrkimyksid vahingoittamatta vaatii tasapainoista
sekoitusta mielikuvitusta ja arvostelukykya. On tdrkedd kayttad ar-
vostelukykyaén ja tyylitajuaan ja seurata herkésti niin sdveltajan
kuin siestettdvinsa toiveita: “Jos sdestdjd ei ajattele kuin oman mie-
likuvituksensa ja oikkujensa tyydyttamista, hénen voidaan kenties
sanoa soittavan hyvin, mutta varmasti sdestavan huonosti”
(Esipuhe).

Geminianin perussointu-esimerkisséa kehotetaan soittamaan sa-
velet perakkiin, jotta cembalon &éni jatkuisi; toistuvat katkokset ei-
vit ole yhteisymmarryksessa oikean melodian kanssa. Nopeissa
osissa vasen kisi soittaa vain basson savelia ja oikea kési sointuja
siten, ettei aiheuta sekaannusta &4niss3; jos siitd on pelkoa, on pa-
rempi jattad soinnut kokonaan pois. Kosketuksen taytyy aina pysya
kevedni, silld muutoin “rummun sdestys on yhta kiitollista kuin
cembalon” (1745, esipuhe). Laulajan tai séestettdvdn soittajan
osuutta ei pid4 soittaa muulloin kuin opetustarkoituksessa. Basson
kuviointien kiihtyessd on paikoin selkedmpaa pitdd oikeassa ki-
dessé taukoa.

Tonellin mukaan on aina kéytettavéd kaikkein mukavimpia
sormijarjestyksid, jotta suoritus on mahdollisimman helppo eikd
niyts pahalta lasndolijoiden silmissé (s. 35). Soinnut soitetaan pada-
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siassa oikealla kddelld; niitd voi vasemmalla taydentaa silloin, kun
se ei hdmarrd sdestettdvia 44nid. Jos siitd on pelkoa, on parempi tyy-
tyd muutamaan yhteensopivaan saveleen, jotka tukevat yla-a4nii.
Realisaatiossaan Tonelli kiyttdd mielellddn vasemmassa kiadessa
joko yla- tai alapuolisia oktaaveja korostamaan vaikkapa basson
kromaattista linjaa. Oikeassa kédessi tallaisia oktaaveja ei esiinny.

NUOTTIESIMERKKI 79 Christensen s. 56.
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3.2. SOINTUJEN SOITTOTIHEYS

Sointuja soitetaan tahdin jokaisen iskun alussa, joskin sama sointu
voi kestdd useampia iskuja tai tahteja. Pitkilld 44nilld voi olla useita
eri sointuja tai sama sointu voi jatkua useampia iskuja; jos téti ei ole
selvasti numeroin merkitty, korva saa pdattid ratkaisusta. Pisteen
yld- tai alapuolelle sijoitettu numero tarkoittaa soinnun tulevan sen
kohdalla. Tonellin mukaan sointuja soitetaan jokaisen iskun ja nos-
ton alussa eli tahdin alkuun ja puoleenviliin, paitsi alla breve- ja
kolmijakoisissa tahtilajeissa, joissa puolivili ei ole aina havaitta-
vissa. Hyppyjen ja taukojen jdlkeen on kaikki pitemmit nuotit eli
koko-, puoli- ja neljasosanuotit soinnutettava; 1/8-nuoteista joka
toinen ja 1/16-ryhmén ensimmadinen.
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Kuvioiduissa bassokuluissa sointuja soitetaan vain jokaisen is-
kun ensimmaiselle dénelle. Sointuja soittava oikea kési toimii tah-
dinly6jana, etenkin kun soittaja jaksaa pitdytyd Rameaun ohjeiden
mukaisessa arpeggioinnissa. Nopeassa tempossa samana jatkuvaa
sointua kannattaa Rameaun mielesti toistaa vasta, kun sen &éni on
hiipynyt kuulumattomiin; useammista toistoista syntyy vain puu-
duttava vaikutelma. (1722 s. 443.)

Yhdessa soinnussa kdytettyé risti- tai alennusmerkkié ei pidé
hylats, jos sitd voi hyddyntéd vield seuraavassa soinnussa, ellei pa-
lautusmerkki toisin osoita. Tallaiset tilanteet saveltdjan kuuluisi
merkits tarkasti, mutta jos han on laiminly6nyt velvollisuutensa, on
soittajan luotettava korvaansa.

Gasparinin opeista poiketen Manfredini sijoittaa soinnun
tauolle jo 1/8-liikkeessé (esim. 80/1). Varsinkin fuugissa esiintyvat
bassot, jotka on kirjoitettu sopraano- tai viuluavaimelle, jatetadn
harmonisoimatta ja soitetaan vain oikealla kadelld. Altto- ja tenoria-
vaimille kirjoitetut bassot sen sijaan soinnutetaan normaalisti.
Kyseessd on ilmeisesti italialaisten vanha tapa kaksintaa kosketin-
soittimella soolodédnen fuugan teemat, joskaan aiemmin niita ei kir-
joitettu valmiiksi continuo-osuuteen (esim. 80 /2).

NUOTTIESIMERKKI 80 Manfredini s. 59, 61.
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Geminiani perustelee ihmisen vaihtelunhalulla kiytints4 soit-

taa sointuja vuoroin paljon ja véhédn. Kun yli-4&nessd on taukoa, si-
estdjén tulee tehdd soinnullaan joitakin melodisia variaatioita sies-

tettdvan mielikuvituksen piristdmiseksi

seksi.

ja kuulijain miellyttami-

Corretten kirjan erityyppisten osien realisointiesimerkeist4 saa

gioissa huo-
, jotka ovat tdysin

hyvén kasityksen muuttuneista ihanteista; esim. Ada
miota herattavat italialaistyyppiset soinnuntoistot

vastoin Rameaun mielipiteit.

Adagio, Largo, Allegro, Giga

NUOTTIESIMERKKI 81 Corrette 1756 Adagio,

ja Prestissimo.
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4. KORISTELU
4.1. ARPEGGIOT

‘Rameaun arpeggiointimalli tekee cembalistista rytmitt4jan. Tastd
roolista voi mielestdni luopua resitatiiveissa ja paastdd arpeggio-
mielikuvituksensa valloilleen. Vihjeiti saa Pieces en concerts -sarjan
teoksista, joissa “aukikirjoitettu” konsertoiva cembalo-osuus paljas-
taa selvissé kenraalibassojaksoissaan Rameaun itsensi sovellutuk-
sia.

Han kayttad mielelldén erilaisia rytmisia arpeggioja. Nopeissa
osissa niitd esiintyy murtosointuina tai trioleina sekvensseissi
(esim. 82/1) ja yksittiisilld huomiota vaativilla soinnuilla (esim.
nooniseptimisointu) (esim. 82/2). Hitaissa osissa suositaan
Couperinin tapaan “style luthéetd”, jossa vaikutelma &énten tipah-
dellessa perékkdin ja jéddessd sitten soimaan on hell4 ja hiljainen
(esim. 82/3). Toisen konserton jalkimmaisessid menuetissa on kayt-
tokelpoinen kadenssin koristelu: oikean kdden arpeggiojen ja tierce
couléen jilkeen vasen vastaa asteikon neljinnelld sivelells trillilla
(esim. 82/4).

Manfredinin esimerkkiarpeggio (esim. 82/5) edustaa jatkuvaa
edestakaista tulkintaa, joka on tarkoitettu sidstettdviksi “vakaviin ja
pateettisiin resitatiiveihin” (s. 63). Mini soveltaisin sitid tilanteen
mukaan myds viulusonaateissa viulun arpeggiokadensseilla —
Tonelli kaksintaa urkurealisaatiossaan viulun murtosointuja urku-
pisteelld (esim. 82/6).

Geminiani kehottaa toisinaan soittamaan soinnun sivelet kevy-
esti perdjélkeen harmonian eldvoittamiseksi — termid arpeggio han
ei kdytd kertaakaan. Acciaccatura-esimerkissi (ks. kohta 4.3.) va-
semman kiéden arpeggioja kutsutaan termilld “combination of
chords”. Rytmistd murtamista esiintyy St-Lambert-tyyliin (esim.
82/7) ja italialaisittain, jolloin toinen kisi voi soittaa kokonaisia 44-
nim&éraltdan vaihtelevia sointuja (esim. 82/8a, b).

Mustat varrettomat nuotit soitetaan puolessa vilissi sivelen
aika-arvoa eli tdssd 1/4-nuotteina. Myds ne puolinuotit, joiden var-
ressa on poikkiviiva, soitetaan neljésosina ja niitd heti seuraavat
neljésosat tdyttavit puolinuotin toisen puolikkaan.
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NUOTTIESIMERKKI 82 Rameau: Concert V Forqueray t. 1a) 35, b) 68, 2) La
Timide t. 54, 3) Concert V La Cupis t.1-6, 4) Concert 11 2e Menuet t. 34-36;

5) Manfredini s. 61; 6) Tonelli: Corelli op.5 no 3 Allegro;

Geminiani 1756-57 7) I osa X 3 5.18, I osa 8a) V1 5.8, 8b) XXIV s.31.

. e + +
H > - °
! ] e e, T —
T T T I ——
| A N S I T
]lLINII l
—

» i
O | I T
1
I 1
1 L4 1

4 T T
ig%g = T
/ 1 J
\%' L4 *F 1‘\, i. ;&%}:
4 Y

™

e
T
~Je
T

| 165
“‘H

H

169



Galantti tyyli

2)

LY
N

1 IT

i L

3
[ S A A

red )

3)

i )
i
@rﬁ ]
A L |
5
JI,“W o
m...
3 o
i )
-l 3




Galantti tyyli

M%

T

1he ,
kil
18
o]
o

119

1k

I

WiJv

T
o L
ol
N
ol
o«

1L

T

i

1

Ty
o
[ 250
il

IJL —w !l

a8y oyt ]
i ]

£ w, -

oI B

I
» Wl
pﬁﬁ
iy
o1l
Bl
I
T
Hih
o
Ir .m I
A/l\/\(\

.%
ol
o T
1
L YR
4
J
’L.‘
H 1811
N
N
1 IIJL. 0
Il s
3
b <
el :(lm
1 o
A X
H Y
N IS s}
o .x--
N W]
o o1
! N MY
i N
Q b ¥
)
< < © W.T
—

P b

X

7

1
b | T

44

3

P
i

171



Galantti tyyli

g"‘)&w et ST
@ =S ssSs= t S e e e T e e
- 4 L1y 4 |
EE== £ — : =
I 1 é
A p——— ~ '
% T 1 Y-
b £
F— ‘

——

il

I

i
1
7l S
M

Bl

i

o
'
)
T T N
R —
—
\
7

. 100

N el
>
il ﬂ@
. il |
L —
1™
L
-m#l— 1
- [ b
T
T
[ Wiy, ¥)

4.2. LOMASAVELET JA SAESTYKSEN KORISTELU

Geminianin ideaan kenraalibasson keskeytymattémasti melodiasta
kuuluu olennaisena osana lomasévelten jatkuva kaytts. Niitd esitel-
ladn periti yhdekséssa esimerkiss alkaen dissonansseista ja pas-
tyen intervallitdyttdihin. Aivan kuten Delairilla, lomasivelet aloit-
tavat jatkuvan orgaanisen liikkeen: jossakin d4nessd esiintyy koko
ajan joko soinnun sévelid tai sivusavelid iskun puolittajana (esim.
83/1).

Pitkien esimerkkien avulla Geminiani ndyttdd myos, miten lih-
tokohtana olevasta yksinkertaisesta mutta paksusta sointusatsista
kudotaan erilaisia liikettd sisaltivid koristeltuja versioita. Niistd
kunnianhimoisimmat muistuttavat virtuoosista soolokappaletta
(esim. 83/2). Nopeita nuottiarvoja tapaa myds vasemmassa kidessa
tenoriddnessa (esim. 83/3).
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Tonelli toteaa tarkemmin maarittelemitts, ettd cembalisti voi li-
sailld harmonian eldvoittdmiseksi acciaccaturia, arpeggioita, viivy-
tyksié (contratempi), trilleja, appogiaturia, mordentteja ja muita hy-
vin maun ja tapojen mukaisia koristeita.

NUOTTIESIMERKKI 83 1756-57 I: IX 5 5.16; II: V 5.5, XIs.27.
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4.3. ACCIACCATURAT

Acciaccaturat tekevdt Manfredinin mukaan parhaan vaikutuksen
arpeggoidessa sointuja resitatiivien tapaan. Ne eivit jad soimaan
sointuun kuuluvien didnten kanssa (vrt. luku II 4.2.). Perus-
muotoiseen kolmisointuun voi lisdtd acciaccaturana ylinousevan
sekunnin, ylinousevan kvartin tai suuren septimin ja septimi-
sointuun niin ikdén ylinousevan sekunnin tai ylinousevan kvartin.
Pienen sekstin siséltaviin sointuihin lisdtaén puhdas kvintti, joka ko-
rotetaan ylinousevaksi silloin, kun seksti on suuri. Manfredini mai-
nitsee Gasparinin liséinneen kvartin acciaccaturana mollisekstisoin-
tuun, jossa seksti on suuri. Koska kvartti on soinnun pohjasével, se
kuuluu hinen mielestdédn sointuun automaattisesti. ,

“Acciaccatura on yhdistelma sellaisia sointuja, jotka ovat risti-
riidassa harmonian lakien kanssa ja kuitenkin oikein sijoitettuina ne
tuottavat juuri sellaisen efektin, minké niiden luulisi tuhoavan.
Siksipd yhdenkéén esiintyvian taiteilijan ei tule imarrella itsedén,
ettd osaa sdestdd hyvin, ennen kuin on tdmén hienostuneen ja ihail-
tavan salaisuuden mestari, salaisuuden, jota on harrastettu jo yli
sata vuotta.” (Geminiani 1749 s. 4.) Geminiani erottaa acciaccaturan
tatto-nimisestd koristeesta, jossa dissonanssidini soitetaan vain no-
peasti ja kevyesti ja jatetdan sitten “sellaisella vauhdilla, kuin se olisi
tulessa.” (Vrt. Gasparinin mordente ja ranskalaisten tierce coulée.)
Kaikki esimerkissi esiintyvét tatto-koristeet ovat suuria septimeji ja
vain oikeassa kiddessd toteutettuja. Acciaccaturina molemmissa k-
sissd toimivat pieni septimi, kvartti ja sekunti sekd kvarttiseksti-
soinnussa myds terssi. Vakaviin hitaisiin (Grave) osiin tarkoitettuja
acciaccaturia ei ole kirjoitettu samanmittaisiksi kuin konsonansseja
vaan Haagin késikirjoituksen tapaan 1/4-nuoteiksi; kun taas tatto-
koristeet ovat vain 1/16-mittaisia.
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NUOTTIESIMERKKI 84 Geminiani 1749 s.5.
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5. YLEISIA OHJEITA

Kaikki kirjoittajat antavat yhteenvetona ohjeita séestyksen paranta-

miseksi. Seuraavassa Rameaun siddnnét, jotka ovat tarpeellisia kun-

‘nolliseen sdestykseen (1722 s. 439):
1) Ennen kisien sijottamista koskettimistolle on tarkistettava
kappaleen sivellaji, tempo ja iskutus, niiden tai avaimien muu-
tokset, sointunumerot tilapéisine etumerkkeineen ja basson
liikkeet, niin ettd numeroinnin puutteellisuudet voidaan paika-
ta. Sanalla sanoen, kaikki ennalta opetetut sidnnét tulee sovel-
taa kdytantoon.
2) Sdestyksen karakterin tulee olla yht4 4&nien ja kappaleen
[air] tunnelman kanssa. Meidan pitiisi liittyd sanojen tai kap-
paleen keskeiseen tunnelmaan. Séestys on suhteutettava d4nien
tai soittimien voimakkuuteen, niin ettemme liialla metelilli hu-
kuta niitd tai epdonnistu niiden riittdvassd tukemisessa. T#ta
silmélldpitden voimme kaksintaa vasemmalla kidelld oikean
kéden sointuja (dissonansseja lukuunottamatta) tai voimme
vaimentaa oktaaveja tai jopa joitakin tiettyja dissonansseja
tilanteesta riippuen.
3) Kun cembalon tai teorbin 44ni alkaa hiipy4, voimme toistaa
saman soinnun, mieluiten tahdin ensimmaisell iskulla ja yh-
dessd sanan viimeisen tavun kanssa. Jos toisto nimittiin teh-
daédn sanan keskelld tai jopa fraasin keskelld, voi merkityksen
hahmottaminen vaikeutua. Uruilla tit4 sdanto ei tarvitse ottaa
huomioon, koska niiden dinet sdilyttavit voimakkuutensa.
4) Aina kun basso vain sallii, soinnut on pidettava koskettimis-
ton keskiosassa. Jos niiden paikkaa tiytyy vaihtaa, se on tehti-
vd yhdelld soinnulla tai ainakin konsonanssin jilkeen; ei kos-
kaan dissonanssin jilkeen. TAm4 ei ole aina mahdollista, sill4
bassossa voi tapahtua yllattdvid muutoksia; saveltsjan mieli-
kuvituksesta riippuen se voi yhtidkkii nousta tai laskea kaksi-
kin oktaavia. Siirtddksemme soinnun asemasta toiseen meidin
taytyy katsoa, olisiko jokin soitettavan soinnun koskettimista
kaytettdvissd myos siirrettdvissi soinnussa. Jos timi on mah-
dollista, pitdd nousevassa kulussa alin ja laskevassa kulussa
ylin sormi siirtada tille koskettimelle, niin ettei kiittd tarvitse
kohottaa ja ettd koko siirros onnistuu yhdell4 liikkeell, yhden
sormen ottaessa toisen paikan. N&in ei tarvitse irrottaa katset-
taan kirjasta lainkaan.
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(Talli monimutkaisella kuvailulla Rameau tarkoittaa mité il-
meisimmin nk. mykkaa vaihtoa, jolloin kosketinta irroittamatta sille
vaihdetaan toinen sormi.)

Corretten (1775) madritelma hyvistd séestajastd kasittad kyvyn
lukea kaikenlaista musiikkia, soittaa tahdissa, seurata laulajaa sekd
lisits ja vdhentdd sdestysdénid tilanteen mukaan. Han tdhdentad
ddnien lisismisen sopivan parhaiten resitatiiveihin, joissa d4nia voi
kaksintaa vasemmalla kidelld. Uruille timai ei sovi, mutta niilla voi
bassoa soittaa padsormiolta (grande clavier) yhdistelmalla bourdon
(tukittu huiludinikerta) 4'+8'+16’ ja sdestysta alasormiolta (positif)
pelkilld kahdeksanjalkaisella bourdonilla. Suurissa kuoroteoksissa
voi kontrabassoja imitoida soittamalla huilupedaalilla jokaisen tah-
din paaiskut.

Manfredini korostaa saestdjin asemaa: hidn on alamainen, ei
kaskija. Basso on soitettava niin kuin se on kirjoitettu eikd tdyden-
nettivi ja kaksinnettava sitd muulloin kuin paljon metelid vaativis-
sa tilanteissa, kuten isossa orkesterissa tai monikuoroisessa teokses-
sa. Yhtd laulajaa tai soittajaa sdestettédessd vasempaan kéteen voi
korkeintaan lisati oktaaveja, ja oikeallakin kidelld sdestys on pidet-
tiva vahaisend (poca armonia). Keikaroinnit ja koristelut (galanterie
o adornamenti) on jatettava tekemitta. Vield vihemmén on basson
padlie yritettdva sepittad melodioita, toisinaan riittdd, kun soittaa
vain tirkeimmit soinnut. On huonoa kaksintaa laulajaa tai soittajaa,
sill4 jollei tulos ole tasmalleen sama, syntyy sietdmattomia ristirii-
toja.

] Uruilla sormia liikutellaan niin vdhin kuin mahdollista, kun
taas cembalolla on varsinkin resitatiiveissa parempi toistaa ddnia.
Niiss4 arpeggiointi antaa erityisen kauniin vaikutelman uusien soin-
tujen aluissa.

Tonelli kehoittaa kaikkein tirkeimpéana neuvonaan soittamaan
partituurista, joka on paras ja varmin opas hyvéaan ja patevadan sdes-
tykseen.

Geminianille siestdjd on muutakin kuin rytmittdja: “- - hén,
joka ei osaa muuta kuin soittaa nuotit ajallaan ja tulkita numerot
niin hyvin kuin taitaa, on surkea sdestdja” (Esipuhe 1756-57.).
Toisaalta hin esittaa 1749 purevaa kritiikkid my6s edeltdjidan ja ai-
kalaisiaan kohtaan: “Se, mité on yleisesti pidetty hyvénd makuna
soitossa ja laulamisessa, on viime vuosina tarkoittanut todellisen
melodian ja siveltijan tarkoitusten turmelemista. Monet ovat viit-
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taneet, ettei hyvad makua voi saavuttaa taiteen sdéntsjen avulla,
koska se on erityinen luonnon lahja, jonka omaavat vain ne, joilla
luonnostaan on hyvi korva. Ja kun useimmat imartelevat itseén ja
vdittavat sen omistavansa, ei heidin soittonsa ja laulunsa ole ollut
muuta kuin jatkuvaa joidenkin suosittujen koristeiden tai kulkujen
tekemistd siind uskossa, ettd heit4 niin pidetddn hyvina esitt4jina.
He ovat kuitenkin unohtaneet, ettei hyviin maun mukainen soitta-
minen koostu jatkuvista koristeluista vaan séveltdjan pyrkimysten
ilmaisemisesta voimakkaasti ja herkdsti. Tdma ilmaisu on se, miti
kaikkien tulisi tavoitella, ja se on kaikkien niiden helposti saavutet-
tavissa, jotka eivét ole liian kiintyneitd omiin mielipiteisiinsi ja
vastusta itsepintaisesti oikean todistuksen voimaa. En halua kuiten-
kaan, ettd ihmiset olettavat minun kieltdvan hyvin korvan vahvat
vaikutukset, silld olenhan monissa tilanteissa todennut sen mahta-
van voiman. Mind vain pidén kiinni ajatuksestani, etti tietyt saannot
taiteessakin ovat tarpeen kohtalaiselle kyvylle ja voivat parantaa ja
taydellistad hyvan sellaisen.” (s. 3.)

“Ndin olen koonnut ja selittanyt kaikki hyvén maun osaset eiki
tehtdvikseni jad kuin varoittaa esittdjad luulemasta, etté niiden pelk-
kéd mekaaninen soveltaminen riittdisi tirkedn padmaaramme toteut-
tamiseen, kaikissa tieteissd ja taiteissa olevien viisaitten luonteen
vahvistamiseen. Jotakin on jatettdvé opettajan hyvan arvostelu-
kyvyn varaan, silld niin kuin sielu eldhdyttas ruumista, niin taytyy
jokaisen sddnnén ja periaatteen tulla toteutetuksi niiden kiytantoon
soveltajan tiedon ja taidon avulla. Lopuksi, tirkeimpéna paamaa-
randni olen ainoastaan halunnut omien kykyjeni mukaan myéta-
vaikuttaa rakastamani taiteen parantamiseen sekd sen ja muusikon
maineen pelastamiseen tietiméattomien teeskentelijiin hullutuksilta
ja halveksunnalta. Toivon, ettei kukaan tunnustettu opettaja tukisi
sitd véardd tulkintaa, jota nuo teeskentelijit katsovat tehtdvikseen
levittdd.” ” — - Saapuessani Lontooseen 34 vuotta sitten 16ysin
musiikin niin kukoistavassa tilassa, ettd tdydestd syystd uskoin sen
siitd erinomaisesta maaperésté vain kasvavan. Olen kuitenkin jou-
tunut pettymé&an mitd katkerimmin, silld vaikka ei voida sanoa etta
rohkaisua olisi yhtdan kaivattu, sitd annettiin vaarin. Késistd
huolehdittiin enemmén kuin péésti ja esityksestd enemmin kuin
sdvellyksestd, ja tdstd seurasi, ettd maun kehittamisen sijaan, mika
ndytti olevan juuri se, mita olisi tarvittu, yleis¢ tyytyi kannustamaan
mauttomuuksia.” (Geminiani 1749 s. 4.)
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Tamain luvun tarkoitus on antaa nopeita vastauksia soittohetkelld
mahdollisesti ilmeneviin ongelmiin. T4std syystd luvussa keskity-
tain ydinfaktojen yksinkertaiseen esittdmiseen ilman taustojen pei-
laamista. Toivoisin lukijan kuitenkin paneutuvan myds “varsinai-
siin” — edelld esitettyihin ja samalla tavalla otsikoituihin - ala-
lukuihin, etteivit johtopadtokset ja kasitykset jéisi turhan yksioi-
koisiksi. Toisaalta luku palvelee yhteenvetona ja kertauksena aiem-
min seikkaperdisemmin selvitetyistd kysymyksistd — painottaen
nimenomaan tyylien eroavaisuuksia.

1. NUMEROIDEN TULKINTA

Ranska

Numerointi oli huolellista eli tirkeintd on ymmartda vaihtelevien
symbolien merkitys. Tdydellisimmaén luettelon eri sdveltajilla esiin-
tyneistd erilaisista numerointitavoista antaa Dubugrarre (Méthode
plus courte — — pour accompagnement du Clavecin, 1754):
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Erityistd huomiota ansaitsevat pienen sekstisoinnun (petite
sixte, kohta 8 a) ja vahennetyn kvintin (fausse quinte, kohta 10) va-
riantit. Corrette huomauttaa esimerkiksi Leclairin kayttineen en-
simmaisessd kirjassaan pienesti sekstisoinnusta duurissa merkinti-
tapaa *8 ja toisessa kirjassaan 8. Francois Couperinisti ja G.-G.
Niversistd on muistettava, ettd he merkitsivit nooninsa “2”:lla.
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Italia

Numerot vastaavat nykykustantajien merkintatapoja - silloin kun
ne ovat valmiiksi kirjoitettuina. Varsinkin kantaateissa joutuu
yleensi itse numeroimaan sointunsa.

2. SOINNUTUS

Ranska :

Koska ranskalaiset olivat yleensd tarkkoja numeroinneissaan, jou-
tuu soittaja vain harvoin vaivaamaan paataan soinnutuksella. Valin-
tatilanteiden varalta on hyvé muistaa seuraavat tapaukset:

- Korotetulla sivelelld kiytetddn joko kaksinnettua sekstisoin-
tua tai vahennettya kvinttia (ylospdin eteneva johtosével).

_ Pieni sekstisointu on aina asteikon toisella sévelelld, alaspdi-
sessd asteikossa myos kuudennella sévelelld. Erityisen taval-
linen on melodinen lopuke, jossa septimin vaihtuessa pieneksi
sekstisoinnuksi voi bassondvelelle soittaa trillin.

— Asteikon neljannell savelelld on ylospdin mentéessd perus-
sointu tai kvinttisekstisointu, jota myShemmin kutsutaan suu-
reksi sekstisoinnuksi.

Kokonaisen asteikon soinnutus siséllytettiin oppikirjoihin vasta
F. Campionin oktaavimallin my&ta 1716. Se on luotettava ja selked
apukeino kidytannon hatatilanteessa —ja myos numerointivirheitd
jaljitettdessd. Varhaisemmissa oppikirjoissa ainoastaan D. Delair
esitteli alaspaisen asteikon 7-6-sekvenssisdestyksen — ja plagaali-
kulkujen soinnuttamisen 5-6-liikkeella. Hénelle F. Couperinin kro-
maattiset dissonanssit (esim. suuri terssi pienen sekstin kanssa tai
tritonus pienen terssin ja suuren sekstin kanssa) olivat “vain italia-
Jaisen musiikin oikkuja — =" (Delair s. 3).

Italia

Soinnutuksen perussdantdjen hailinta on valttimatonta italialaista
musiikkia soittavalle. Koska soinnutusmallit eivat olleet ranskalai-
sittain vakiintuneita, jaavat valinnat soittajan tehtaviksi. Seuraa-
vassa vain tiivistetyt erot ranskalaisesta kdytdnnostd; soinnutta-

minen basson erilaisten liikeiden perusteella on esitelty luvussa
111/3.
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- Korotetulla sévelelld kéytetdan joko sekstisointua, sekstig, jota
seuraa kvintti tai kvinttisekstisointua. :
— Pienelle sekstisoinnulle erotetaan vain yksi kiyttdyhteys:
Quarta Italicana asteikon kuudennella savelelld dominanttia ja
sen terssin kvarttipidatystd valmistamassa. Silloin pienelle seks-
tisoinnulle tullaan joko dominantilta tai asteikon neljannen
sdvelen kvinttisekstisoinnulta, jotta kvartti pystytaan valmista-
maan ja pitdméddn paikallaan koko kulun ajan. Muut pienen
sekstisoinnun kayttotavat eivit ole vakiintuneita. Melodiseen
lopukkeeseen Muffat suosittelee sitd vain nelid4nistd paksum-
massa tekstuurissa ja Gasparini ehdottaa kvarttia acciacca-
turana. Haagin kasikirjoitus toteaa “joidenkin” kayttévén sité ja
antaa vaihtoehdoiksi pelkén sekstisoinnun tai kvintin ja sekstin
perdkkdin. Asteikon toisella sévelelld sitd kdyttdisi ainoastaan
Manfredini, muut suosittelevat tavallista tai kaksinnettua seks-
tisointua.

- Asteikon neljannella savelelld voi dominantille mentéessa olla
joko kvintti, seksti, kvinttiseksti tai septimisointu.

- Kokonaisen asteikon soinnutusvaihtoehdoista oli pitkaan suo-
situin ylospdin mentédessd 5-6-liike ja alaspiin tultaessa 7-6-kulku.
Plagaalikuluissa Muffat suosittelee kvintin seuraajaksi ylinousevaa
kvarttisekstisointua. Oikein valmistettuina ja purettuina kromaatti-
set dissonanssit olivat hyvaksyttavia tehokeinoja.

3. AANTEN LUKUMAARA JA SIJOITTELU

Ranska
Ranskalaisessa tyylissd suositaan nelidénistd satsia. Vasen kasi soit-
taa normaalisti vain bassoa; se voi soinnillisista syistd kaksintaa
konsonansseja (dissonansseista vain sekunnin saa kaksintaa), mutta
nditd lisd-ddnid ei tarvitse ottaa huomioon &inenkuljetuksessa.
D’ Anglebert suosittelee cembalolle paksua tekstuuria nimenomaan
hitaissa osissa. .

Basson ollessa normaalilla tasolla pysytellddn kaksiviivaisen
e:xn alapuolella ja pidetddn soinnut 1dhelld bassoa. Toisinaan on #i-
nenkuljetuksellisten ongelmien voittamiseksi valttimatonta kaksin-
taa yld-aéntd tai kdvdistd sen yldpuolella. Basson kohotessa yksivii-
vaiseen oktaavialaan, voi sointujakin soittaa korkeammalta. Aseman
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vaihdokset olisi tehtdva séderajalla tai muutoin soveliaalla hetkella
hypéten.

Hyvi aénenkuljetus on olennaista. Dissonanssit on valmistet-
tava ja purettava oikein eikd niitd (paitsi sekuntia) tai korotettuja
sivelis saa kaksintaa (ks. poikkeus luku IV 3.2 ). Rinnakkaiset kvin-
tit ja oktaavit ovat kiellettyja, paitsi kahden erikokoisen kvintin
(esim. vihennetyltd puhtaalle) vililla — vanhemman koulun edusta-
jista ainoastaan St-Lambert toteaa, ettei vilidanten liikkeilld ole
merkitysti isossa kokoonpanossa soitettaessa. Han myo6ntad myds,
etteivit kaikki vilitd sdestyksen huonoista liikkeista (ylinouseva se-
kunti, tritonus) ja ettd on aihetta uskoa, etteivét italialaiset pida niitd
pahennusta heréttavind, koska kayttavét niitd usein jopa sévellyksi-
ensi teemoissa (St-Lambert s. 41). Itse hdn kehottaa sddstiméan
saantdjen rikkomiset ddrimméisiksi harvinaisuuksiksi.

Italia
Nelisznisyys on ldhtokohta, jota sovelletaan varsinkin nopeammas-
sa tekstuurissa, mutta suositeltavaa on soittaa paksumpia sointuja
aina kun pystyy ja affektiin sopii. Nain ollen my6s vasen kési osal-
listuu aktiivisesti sointujen soittamiseen; kaikki soittajan kymmenen
sormea ovat tirkeiti saestykselle. Adnenkuljetuksesta huolehditaan
— periaatteessa. Yli kuusiddnisessé satsissa rinnakkaisia liikkeitd on
viltettiva vain airidanten valilla; validanten katsotaan vaihtavan
paikkaa siten, ettei sadnt6ja rikota. Paksussa tekstuurissa voi samoin
vapaasti kaksintaa dissonansseja ja korotettuja sdvelid, mutta
neliddnisyydessd patevit samat saannot kuin ranskalaisillakin.
Sointujen sijoituskorkeus vaihtelee: oppikirjoissa kehotetaan
pitdytymadn kaksiviivaisen e:n alapuolella ja toisaalta sdilyneissd
realisoinneissa kaksinnetaan yld-danté korkeissa asemissa.
[talialaiselle tyylille on tunnusomaista sdestettdvan soittimen
kaikkien fuugaldhtdjen kaksintaminen kosketinsoittimella aina bas-
son sisaantuloon saakka, jolloin siirrytddn normaaliin sointusées-
tykseen.

4. SOINTUJEN SOITTOTIHEYS

Ranska
Tavallisissa tahtilajeissa soitetaan sointu jokaisen iskun ensimmai-
selld nuotilla, epétavallisissa (esim. 3/8) ensimmdiselld ja viimei-
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selld. Nopeissa osissa sointuja toistetaan harvemmin, niiden yhteisid
sdvelia sidotaan. Kaikki numeroidut sédvelet ja epasaannolliset bas-
sokulut on soinnutettava. Pisteellisilld nuottiarvoilla sointu soite-
taan pisteen paikalla. Tauot jatetddn tyhjiksi ja vasta seuraava iskul-
linen sivel soinnutetaan, ellei siveltiji ole numeronsijoittelullaan
muuta osoittanut.

Galantissa tyylissd Rameau pysyy uskollisena vanhoille perin-
teille, Corrette ja muut my6héaisemmit kirjoittajat omaksuvat italia-
laiset sointujentoistomaneerit. : ‘ '

Italia

Sointuja toistetaan tavallisesti 1/4-nuotein, hitaissa tempoissa jokai-
sella 1/8-nuotilla. Pisteelliselld nuottiarvolla sointu soitetaan koho-
sdvelend seuraavalle nuotille. Jos tahti tai 1/8-nuottiryhma alkaa
tauolla tai hypylld, on ryhmén kaikki nuotit soinnutettava. Kun ky-
seessd ovat 1/16-nuotit, sointu soitetaan tauolle. (Vrt. Haagin kasi-
kirjoituksen esimerkit luku III 2.2.2.)

Gasparinin mukaan asiantuntija kiyttia nopeissa osissa harkin-
takykyédén; toisinaan basson liikkeet edellyttdvit jokaisen sivelen
soinnuttamista, toisinaan taas vikkeldn tempon takia on sédestettiva
vain joka toinen bassonsivel.

5. KORISTELU

Ranska

Arpeggioja suositellaan cembalolle “soveliaimpana koristelumuo-
tona”, mutta toteutuksen kuvaukset herittavit kysymyksia. Yksi-
selitteisin ohje on Rameaulla: arpeggion ensimmaisen nuotin on
tultava aina yhtd aikaa basson kanssa. Vapaat edestakaiset arpeg-
giot kuuluvat resitatiiveihin, joissa soinnut erotellaan toisistaan
Delairin mukaan hiljaisuudella. Nopeissa osissa soinnut soitetaan
joko murtamatta tai niitdi murretaan rytmisesti (vrt. St-Lambertin
malli nuottiesimerkki 64/1). Rytmistd murtamista, “style luthéta”,
voi soveltaa myds soolokirjallisuudesta (F. Couperin, Rameau)
omaksutulla synkopoivalla tavalla (nuottiesimerkki 64/2, 84/3).
Koska iskulla soitetaan vain basson sivel ja muut dénet seuraavat
yksitellen mutta soimaan jdaden, vaikutelma on pehment4vi. Bas-
soa voi murtaa alaoktaaville soinnin taytelaistimiseksi. Arpeggioja
voi vérittad erilaisilla couléilla, joista tavallisin, coulé de tierce, tayt-
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td4 soinnun jommankumman terssivélin ohimenevélld lomaséve-
lella.

Sekd uruilla ettd cembalolla voi lisiilld trilleja bassoon tai
“paikasta riippuen” muihin &4niin. Melodisessa lopukkeessa voi
trillata joko sekstillé tai bassolla septimin purkauduttua sekstiksi.
Myés kaksinnetuilla sekstisoinnuilla on aina trilli. (St-Lambert s.
63.)

Lomasivelet eivit esiinny yksittdisind vaan ensimmdinen aloit-
taa eri 44nissé jatkuvan liikkeen. Térked4 on hienovaraisuus, tyylik-
kyys, “bon gotit”. Sdestdjin tehtdvi on tukea ja myotdilld — joskin
affektin vaatiessa sointuja on jytisytettdvd ampuvien musket6orien
tapaan.

Italia

Continuon sooloissa imitoidaan siestettivin aiheita; vasen kési
soittaa sointuja ja vapauttaa oikean melodiseen otteeseen. Erilaiset
trillit, asteikot ja intervallitaytdt sopivat varitykseksi. Toisaalta bas-
soakin voi diminuoida kunhan kunnioittaa séveltéjan ajatuksia.

Soinnut soitetaan arpeggioimatta nopeissa ja iloisissa osissa ja
mielestini my®os niissd hitaammissa osissa, joissa sointuja toistetaan
jokaisella 1/8-nuotilla. Rytmisten arpeggiojen esikuvia ovat viulun
murtosointukuviot. Niiti matkitaan molemmissa kasissd yhtd aikaa
tai jommassakummassa kiddess3, jolloin toinen kési soittaa kokonai-
sia harmonioita. Vapaiden arpeggiojen liiallisesta edestakaisesta
rullaamisesta varoitetaan mutta ideaalia ei kuvailla.

Resitatiiveissa soinnut on soitettava nopeina hurjina arpeggi-
oina niin paksuina kuin mahdollista ja jatettdvé sitten soimaan.
Niitd viritetadn mordentein (Gasparini; Geminianilla tatto) ja acciac-
caturin, valmistamattomin dissonanssein. Mordente vastasi ranska-
laisten tierce couléta sikili, ettei se jaényt soimaan — Peter Williams
yhdistdd tierce coulén erheellisesti acciaccaturaan (Figured bass ac-
companiment I, s. 42, d’ Anglebert-esimerkki), joka soitetaan pidem-
pind, toisten mielests sivelen loppuun saakka. Mordentea, oikean
kiden ylimmsn 44nen alapuolella olevaa puoliaskelta, kdytetaan ta-
vallisesti pienell4 terssilla, sekstilld tai oktaavilla. Acciaccaturalla on
kolme erilaista kiyttotapaa:

1. Dissonanssi ja sen purkaus soitetaan yhtaikaa.

2. Konsonansseihin yhdistetdin dissonansseja, joiden purkami-

nen olisi mahdotonta (esim. oktaavi + suuri tai pieni septimi,

kvintti + ylinouseva tai puhdas kvartti).
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3. Konsonanssien ennakointi, kahden vierekkiisen bassonuotin
sdvelten soittaminen yhtaikaa (esim. melodisessa lopukkeessa
seuraavan dominanttisoinnun ennakointi). Nama acciaccaturat
kirjoitetaan nuotte.ihin ylinousevana sekuntisointuna.

Sooloklr]alhsuudesta Domenico Scarlattm sonaatit tarjoavat
materiaalia kyseisen koristeen kiytén hahmottamiseen.

SUMMA SUMMARUM

Italialaisten séestystyyli on ekstrovertlmpaa kuin ranskalaisten ja
mydtiilee soolosoittimien aarlmma1syysefekte]a Toisaalta, italialai-
nen cembalo on hentorakenteinen; sen &éni on voimakasalukkeinen
mutta se kuolee nopeasti. Tuttirekisterdinnillikin se sallii korkeam-
man, tiheimmaén ja paksumman tekstuurin kuin ranskalainen
cembalo varsinkin laulajaa tai viulistia saestettaessa orkesterista -
puhumattakaan.

Ranskalainen continuosoittaja pelaa pienemmjllé ja huomaa-
mattomammilla keinoilla, miké puolestaan sopii koristeiden kyllds-
timédn lyhyistd fraaseista koostuvaan yld-d4nen tekstuuriin. Rans-
kalaisen cembalon historia (Kati Himal4inen 1993) heijjastuu myos
kenraalibasso-oppikirjoissa: varhaiset, ranskalaisten omaa raken-
nusperinnettd edustaneet cembalot muistuttivat niin rakenteeltaan
kuin daneltadnkin italialaisia cembaloita. Niinpé ei olekaan ihme,
ettd d’Anglebert suosittelee italialaistyylistd paksua continuo-
tekstuuria korkeissa asemissa. 1700-luvun alkuun mennessi valta-
sivat flaamilaisen Ruckers-suvun cembalot ranskalaiset cembalo-
markkinat. Maun muuttuessa niit4 soittimia laajennettiin ja uudel-
leenrakennettiin innokkaasti (nk. ravalement-operaatio), jolloin
myds niiden soinnilliset ominaisuudet muuttuivat. Kenraalibasson-
soittaja saa jo yksinkertaisemmalla satsilla tuotettua tarvittavan
vankan pohjan sdestettdvilleen — usein pehmeé-dénisille traversoille
tai viola da _gamboille, jotka on helppo jyrdtd kuulumattomiin.
Galantin tyylin aikaan cembalot komistuivat entisestd4n uusien
ranskalaisten rakentajien vaikutuksesta (esim. Francois-Etienne
Blanchet ja Pascal Taskin). Koska nima rikassointiset isot cembalot
tdyttavit tilan jo pelkilld harmonioilla, kosketus ja arpeggiointi
vaativat enemmaén huolenpitoa ja pienetkin kémpelyydet sekd
luonnollisesti danenkuljetus kuuluvat selvemmin.
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Eli jos nykycembalisti kamppailee ujoutensa kanssa italialai-
sissa teoksissa, on hinen teroitettava aistinsa ranskalaista musiikkia
varten. Helpoimmalla selvidd galantista sekatyylistd, jossa ddnen-
kuljetukseen suhtaudutaan Ranskassakin suurpiirteisemmin, lisa-
ti4n vain viides #&ni ja ummistetaan korvat rinnakkaisliikkeilta.
Arpeggiointi muuttuu rameaumaisen kaavamaiseksi. Italialaiselta
hurjuudelta leikataan terd vahentdmalla a&niméaarad. Linjasta poik-
keaa sekatyylin edustajista ainoastaan Geminiani, joka saa cemba-
listin repimaan hiuksiaan hajallisella asettelullaan ja jatkuvilla lo-
masivel- ja imitointivaatimuksillaan.

Lopuksi Le Cerfin késitys italialaisesta continuosta: “Musiikista
ei yleensidkdén kuule kuin aina diminuoidun [doublée] basso conti-
nuon, joka on usein kuin jonkinlainen tykist6 sointuineen ja arpeg-
gointeineen, joka heittdd puuteria ymmaértdmattomien silmille ja
joka yksinkertaistettuna realisoinniksi on samanlainen kuin meidén
[sdestyskaytintdmme]. Tillaiset basso continuot ovat hyvid vain
niyttiméssd, kuinka nopeasti séestajien kédet toimivat cembalolla
tai gamballa. Kiihdyttédidkseen naité jo sellaisenaan lijan vilkkaita
bassoja he diminuoivat niit4 ikddn kuin olisi tarkeintd, kuka eniten
diminuoi. Kaikelta télti ei endd kuule teemaa, joka jaa vikkelédsti ja
raiskyen kiitdvien sivelten kaaoksen alle ja menee ohitse niin nope-
asti, ettei harmonioita pysty ymmartamaan. Pitdisi olla niin, ettd
niistd kahdesta toinen soittaisi vain bassoa toisen diminuoidessa,
silld nimai basso continuot vaikuttavat pikemmin gambakappaleilta
kuin yld-dénelle alamaiselta séestykseltd. Lauludénen pitdisi toki
hallita ja olla pddhuomion kohteena — tédssé tilanne on aivan pdin-
vastainen, kun kuullaan vain basso continuo, joka ritisee niin pal-
jon, ettd lauludani tukahtuu sithen. Nama kilpailevat rymindt ja di-
minuutiot aiheuttavat epamiellyttavan tilanteen, koska niitd on vai-
kea saada samanlaisiksi cembalolla, gamballa ja teorbilla tai muilla
jousi- tai puhallinsoittimilla. Yksi tekee niin, toinen niin, mista
syntyy niin kummallinen kakofonia, ettei séveltdjd endd tunne teos-
taan, joka vaikuttaa tdysin pilatulta. Kaiken t&mén keskelld on tyy-
dyttdvd ihailemaan esittdjien kdsien nopeutta. Téllainen on tédné pai-
vana italialaisen musiikin kerskaileva esityskaytants.” (Bourdelot—
Bonnet 1715 s. 297-299).
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6. OMAT OIVALLUKSENI

Suurin muutos, jonka kaikkien ndiden alkuperdisten lihteiden lu-
keminen: on minussa aiheuttanut, on ehdottomasti- uudenlainen
‘suhtautumiseni tehtivaini kenraalibassonsoittajana. Olen SAES-
TAJA sanan positiivisessa merkityksessd; en siis pyyda anteeksi
olemassaoloani, mutta en myoskian korosta itseini enks yritd kiin-
nittdd huomiota itseeni vekkuleilla tempuilla - paitsi silloin, kun
sdestettdvani vaikenee. Olen tukija, maa-elementti, pohja ja perusta,
jonka vankalle ja tayteldiselle harmoniamatolle siestettivini on
helppoa ja inspiroivaa punoa fraasejaan. Koska mina pidan pulssin
tiukasti hallinnassani, uskaltaa hén siitd halutessaan hellittds; hian
tietdd, koska seuraava isku on tulossa. Aistit on pidettdva valp-
paina, jotta sédestettdvin yhtdkkisia affektinmuutoksia pystyy nou-
dattamaan, harmoniat on oltava hyvin sormissa, niin ett4 niiti osaa
oikein vérittdd. Continuosooloissani vaihdankin sitten naamaria ja
paastan mielikuvitukseni valloilleen tyylien erityispiirteet ja kappa-
leen affektit huomioon ottaen. Niin, ainakin periaatteesssa; kdytan-
t0 on valitettavasti monitasoisempi. Paavo Soinne on kayttanyt ken-
raalibassonsoittajan rooleista termejd rytmis-harmoninen ja me-
lodis-harmoninen (Sibelius-Akatemian vuosikirja 1983, s. 109). Itse
olen visualisoinut ndma roolit swing-yhtyeen rytmikitaristina ja
soolokitaristina mielessdni le Quintette du Hot Club de France eli
Stéphane Grappelly (vl) ja Django Reinhardt (g) kaksine rytmikita-
risteineen ja bassoineen. Rytmikitaristit paukuttavat sointujaan, pi-
tavdt ylld svengid ja samalla ryhm#a kasassa, soolokitaristilla on
sointujensa ja tukifunktionsa lisiksi sooloissaan omaa melodista
annettavaa viulistin taukojen aikana. Rooli valitaan useammalla ta-
solla:
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PYRAMIDI

KONSERT-
TIPAIKKA

/ TEOKSEN \

AFFEKT]

/ TYYL: - RANSKAL.
- ITALIAL

SAESTETTAVA:
SOITIN? AANITYYPPI?

SAESTYSSOITIN:
URUT/CEMBALO (TYYPPI?)

CONTINUON KOKOONPANO

/ ORKESTERI PIENYHTYE

Esityskokoonpanolla on ratkaiseva merkitys roolin valinnassa.
Orkesterissa cembalo toimii tavallisesti rytmikitaristina, mutta mité
pienemmiksi yhtye kédy, sen varmemmin rooli vaihtuu. Toisaalta,
jos concerto grossoa esitetddn vain yhden cembalistin voimin, rooli
vaihtuu kaiken aikaa tutti- ja sooloryhmien vuorottelujen mukaan.
Samoin oopperassa, kun muut soittimet vaikenevat resitatiivien
ajaksi. Ndin myos teostyyppi vaikuttaa roolin valintaan.

Uruilla kenraalibassoa ldhestytdan eri suunnasta kuin cemba-
lolla, mutta tdma jako ei vield riitd; on selvitettdva millaisella cemba-
lolla/uruilla soitetaan. Edellisessd luvussa viitattiin jo italialaisen ja
ranskalaisen cembalon eroihin; jos italialaista musiikkia joutuu
esittdim&dn ranskalaisella cembalolla tai pdinvastoin, on pakko so-
peuttaa realisointinsa soittimen ominaisuuksiin. Esitystila on my®&s
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muistettava ottaa huomioon. Se saattaa sekoittaa suunnitelmat
viime hetkelld yleisbmaaran usein vaikuttaessa akustiikkaan. Suu-
ressa continuoryhméssé kosketinsoittaja on enemman rytmikitaristi
kuin luutisti tai harpisti, ja jos cembaloita on kaksi, on tuttiorkes-
terin cembealisti jalleen “rytmikitaristimpi”.

Pienyhtyeen kokoonpano siatelee realisaatiota ratkaisevalla ta-
valla: voimakas&énistd sopraanoa voi siestdd rdvakdmmin ja korke-
ammalta kuin gambaa tai traversoa.

Yleistykset ovat vaarallisia, kenraalibassonsoittajan on kyettava
vaihtamaan naamiotaan; vasta ndiden muuttujien méérittelyn jal-
keen péidstdén itse tyylikysymykseen. Sen suhteen yksinkertaisinta
ja huolettominta — aloittelijalle sopivinta ~ on orkesterissa soittami-
nen; térkeintd on soittaa tukevia harmonioita liikoja temppuile-
matta. On hallittava erilaisia tremoloja, osattava sovittaa jousibas-
son efektit cembalolle. Ainoastaan hitaissa osissa tyylien erityispiir-
teet koristeluineen saattavat padstd kuuluviin.

Seuraavana vaikeusasteikolla on galantti tyyli (ei Geminiani!)
kompromissiratkaisuineen: 4-5-dénistd soinnutusta keskialueella,
ddridanten danenkuljetuksen tarkkailua ja tasaisia rameauarpeg-
gioja. Varsinkin hitaissa osissa sointuja toistetaan cembalolla usein
(jokaisella 1/8-nuotilla). Kansalliset erityispiirteet sailyvit ainoas-
taan koristelussa; ranskalaiset pitdytyvit style luthéssi ja virittivat
sointujaan edelleen tierce couléilla. Italialaiset puolestaan pysyvit
uskollisina viulua imitoiville rytmisille arpeggioilleen sek acciacca-
turilleen.

Uruilla ranskalainen ja italialainen tyyli eivit erotu toisistaan
radikaalisti. AZnimé&4rd on rajatumpi, danenkuljetus sisnnénmu-
kaista, sointuja toistetaan harvakseltaan, arpeggioja vérityksineen ei
kdytetd. Erottavia tekijoitd ovat italialaisen tyylin korkeampien
asemien suosiminen, yld-ddnen kaksintaminen niin fuugaldhdoissa
kuin usein muutenkin ja mahdolliset imitaatiot. .

Lopuksi vertailen ranskalaisen ja italialaisen pienyhtyeelle tar-
koitetun teoksen realisaatiota cembalolla. Kuten niin valitettavan
usein eldvissi elamassid, molemmat teokset on kuviteltu esitetti-
viksi samalla soittimella. Valitsin téstd esimerkiksi flaamilaisen
cembalon, koska se on toistaiseksi yleisin soitintyyppi maassamme.
Se ei myoskddn edusta kummankaan tyylin soitinideaalia — tihan
mennessd olen koko ajan kisitellyt ihannetilannetta, jossa soitin,
musiikki ja kenraalibasso palvelevat toisiaan. Tass4 esimerkissé tyy-
lit on siis saatava kuuluviin ilman ihanteellisen soittimen tukea,
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vaikka juuri oikeanlainen soitin mahdollistaisi tehokkaimpien kei-
nojen kayton ja helpottaisi erityispiirteiden hahmottumista.

Ranska:
— Neliginiset soinnut on pidettdvi korostetusti basson ldhelld.
Taydentsisin niitd affektien mukaan lghinnd basson murretuilla
oktaaveilla — satsista tulee flaamilaisella cembalolla helposti
liian dominoivaa, jos vasemmalla kidella kaksinnetaan paljon.
- Koska danenkuljetus kuuluu vield tavallista selvemmin, sen
olisi oltava mahdollisimman huoliteltua eli’ &&nenkuljetus-
saantdjd (s. 97-98) on noudatettava. Dissonanssit soivat mie-
lestani parhaiten sopraanossa tai terssiasemassa, loppusoin-
nuille sopii oktaavi- tai terssiasema.
— Sointuja toistetaan iskuilla tai “pisteelld”. Niitd nivotaan toi-
siinsa tyylikkadsti lomasaveljatkumoin, jotka myos auttavat
vaikutelman pehmentédmisessa.
- Arpeggiot pidetddn yksinkertaisina ja niitd véritetdan erilai-
sin couléin. Style Juthé soitetaan mahdollisimman pehme&lld
kosketuksella ja legatossa.
— Kaiken kaikkiaan kosketukseen ja artikulaatioon on kiinni-
tettiva erityisen paljon huomiota. Kun ranskalaisella cemba-
lolla soitettaessa on huolehdittava artikuloinnin selkeydestd, on
tilanne flaamilaisen cembalon kanssa pédinvastainen: pyr-
kimyksend onkin soinnin pehmentdminen.
— Kuten aina, korukuvioita kédytetddn hillitysti; ranskalaisille
tarkeintd on bon gofit.
- On huolehdittava siitd, ettid continuocembalisti sdilyttad
ranskalaisen, tukevan taustavoiman, roolinsa eikd “v&drédnlai-
sen” soittimen takia tunge liikaa esille.

Italia:

- Soinnut soitetaan 6-8-d4nisina tilanteen mukaan. Jos cemba-
lon keskialue ja diskantti ovat erityisen voimakkaat, on
aanimaaristi ja tyypillisestd taydesta soittotavasta tingittava.

— Pidetd#n soinnut ylemmailla keskialueella “normaalin” kor-
keita asemia varoen.

- Silloin, kun soinnut on mahdollista soittaa yli viisidanising,
aanenkuljetuksesta tarvitsee huolehtia vain ddriddnten vélilla.
- Sointujen normaaleista tiheisté toistoista saattaa flaamilai-
sella cembalolla joutua tinkimé&an, varsinkin jos cembalo on
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voimakkaasti resonoiva, akustiikka kaikuisa ja sdestettdvit soit-
timet suhteessa hentodénisempia. Sen sijaan soitintyyppi ei vai-
kuta mielestédni kohotahtien ja taukojen soinnutuskiytantsihin
eikd fuugien alkujen kaksintamiseen.

- Italialaiseen kenraalibassonsoittoon olennaisesti kuuluvien
rytmisten arpeggiojen, intervallitdyttojen, acciaccaturien ja
mordentejen kdyttoon ei mielestdni soitin lilemmin vaikuta -
jos vain huolehtii selkedstd artikulaatiosta ja jaimakasta kos-
ketuksesta. Suurin ongelma flaamilaisella cembalolla saattaa
nimittdin olla soinnin puuroutuminen.

— Basson soolojen aikana cembalisti padsee “ndyttimain kyn-
tensd”: koristelemaan runsaasti, tekemdén pikku imitaatioita
sédestettavinsé teemoista tai vaikkapa diminuoimaan bassoaan.

- Italialaisessa musiikissa cembalisti on aina “kantaa ottava”
sdestdjd.

Tyylien eriytyminen alkaa siis jo perusteista, sointujen #&ni-
madrén, sijoittelun ja toistotiheyden méérittelysti ja huipentuu eri-
laisiin koristelutapoihin. Tyylien ohella on soittajan vield otettava
huomioon kappaleen affekti, tunnelma. Se séitelee kosketusta, 44-
nimdérad, sointujen toistoja ja koristelua; eli rooli vaihtelee vield
tyylien sisdllakin. Soolokirjallisuuden ja siestettivansi osuuden
avulla voi omaksua eri tyyppisten affektien ilmentimismanerismeja
- kunnes luottaa omaan makuunsa ja mielikuvitukseensa.
Gasparinin sanoin (Gasparini s. 9-10) kenraalibasso vaatii mairitie-
toisuutta, omistautumista ja hyvaa opettajaa. “Sdestamisen hallit-
seminen ei vaadi ainoastaan kontrapunktin kaikkien saéntsjen hal-
litsemista vaan my6s hyvaa makua, kyky4d ymmairtad savellyksen
kulloinenkin tyyli, niin ettd mukautuvaisesti pystyy sidestimain
niin yhtyeissd kuin yksittéistd laulajaa titd rohkaisten, miellyttden,
pikemmin tukien kuin sekoittaen.”
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EPILOGI

Térkeinti kenraalibassonsoitossa on mielestdni oman roolin hah-
mottaminen kussakin tyylissi ja tilanteessa ja tdimén roolin sujuva
soveltaminen kaytantdon. Yksityiskohtaisestakaan tiedosta ei ole
iloa, jos ei sitd pysty siirtdiméaan soivalle tasolle. Mielestédni improvi-
soinnin osuuden ylikorostaminen on synnyttényt turhaa pelonse-
kaista kunnioitusta kenraalibassoa ja sen soittajia kohtaan. Kaikki
eivit ole isi-Bacheja, mutta jokainen sdestédjd on ainutlaatuinen ja
tirkei siestettdvilleen. Koska tdydellinen rekonstruointi on mahdo-
tonta, on mielestani turhaa saivarrella “sallitusta ja kielletystd” rea-
lisointihetkelld. Tiedon tehtéva on vapauttaa, ei kahlita.
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VII HISTORIALLISET KENRAALIBASSONSOITON
OPPIKIRJAT KOSKETINSOITTIMILLE

Luettelossani ovat mukana vain italialaiset ja ranskalaiset histo-
rialliset oppikirjat. Vaikka en varsinaisesti kisitellytkdan varhaista
continuoa, otin sitd koskevat lihteet kuitenkin mukaan. Erikseen on
luetteloitu vanhat tietosanakirjat tai lihteet muille instrumenteille,
joissa kuitenkin ansiokkaasti sivutaan kosketinsoittajan kenraali-
bassoa. Niistd teoksista, joista on ilmestynyt moderni- tai faksi-
milelaitos, on tdmé ilmoitettu puolipisteen jilkeen. Kaikista on
mainittu myds kirjasto, josta teoksen 1oytda. Koska listat kirjas-
toista olivat usein kohtuuttoman pitkis, olen ottanut esimerkiksi
vain yhden sijaintipaikan. Variantteja halukkaat voivat etsid teok-
sesta Répertoire international des sources musicales (RISM ),
Ecrits imprimés concernant la musique I-II. Ouvrage publié sous la
direction de Frangois Lesure. Publié par la Société International des
Bibliothéques Musicales, G. Henle Verlag Miinchen-Duisburg.
Kaikki anonyymit kasikirjoitukset on sijoitettu siilytyspaikan mu-
kaan.

Lyhenteet:

f. — folio (-koko)

obl. - suorakaiteen, pitkulaisen muotoinen
p. — sivuja

pl. - (kuva)laattoja

1. ITALIALAISET OPPIKIRJAT

AGAZZARI, Agostino
Del Sonare sopra I basso con tutti li stromenti e dell’ uso loro nel
concerto. Siena, Falcini 1607; ndkoispainos: Arnaldo Forni 0404,
Bologna.

ANTONIOTTO, Giorgio
L'Arte Armonica; or a treatise on the composition of musick, in three
books; with an introduction, on the history, and progress of musick,
from its beginning of this time, written in Italian by Giorgio
Antoniotto, and translated into English. Vol I [-II]. John Johnson,
London 1760. 2 vol. In-fol., 109 p., 62 pl. British Museum, London.

BANCHIERI, Adriano
Conclusioni nel Suono dell’ Organo di D. Adriano Banchieri
bolognese, olivetano et organista di S. Michele in Bosco. Novellamente
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tradotte, et dilucidate, in scrittori musici, et organisti cellebir. Opera
vigesima. Alla Gloriosa Vergine, et martire Santa Cecilia devota degli
musici et organisti, dedicata. Bologna, eredi di Gio. Rossi 1609. In-8.
Bologna, Biblioteca del Conservatorio (Liceo Musicale; oggi civico
Museo Bibliografico Musicale); nikéispainos: Arnaldo Forni 0462,
Bologna.
L'Organo suonarino opera venesimaquinta del R. P. D. Adriano
Banchieri, monaco olivetano nuovamento in questa seconda
impressione, accordato in tuono corista, con gli cerimoniali, messali,
breviarii, et canti fermi romani; et compartito in cinque registri; opera
utile et necessaria a gli studiosi organisti, che desiderino alternare in
voce et organo & gli canti fermi di tutte le feste et solemnita dell” anno.
Dedicato all’ illustrissimo et reverendissimo sig. il S. Cardinale
Borghesi arcivescovo di Bologna. Venezia, Ricciardo Amadino 1611.
Sis. “Dialogo musicale — — sopra un Basso continuo ”. In.- f., 104 p.
Bologna, Biblioteca del Conservatorio (Liceo Musicale; oggi civico
Museo Bibliografico Musicale); nékéispainos: Arnaldo Forni 0345,
Bologna.

BERARDI, Angelo
Documenti Armonichi di D. Angelo Berardi da S. Agata, canonico
nell’ insigne collegiata di S. Angelo di Vitermo, nelli quali con varii
discorsi, regole, et essempii si demonstrano gli studii arteficiosi della
musica, oltre il modo di usare le ligature, e d'intendere il volore di
ciascheduna figura sotto qual si sia segno -~ — Bologna, Giacomo Monti
1687. In-8, 178 p. Bologna, Biblioteca del Conservatorio (Liceo Musicale;
oggi civico Museo Bibliografico Musicale); nékoispainos: Arnaldo
Forni Editore 0745, Bologna.

BIANCHI, Francesco
Nuovo metodo per apprendere con facilita I'accompagnemento.
Kisikirj. 1700-luvun lopusta. Paris, Bibliothéque Nationale 4 C2 105.

BIANCIARDI, Francesco
Breve regola per imparar’ a sonar sopra il basso con ogni sorte
d'instrumento, di Francesco Bianciardi. Siena 1607. In-f. Bologna,
Biblioteca del Conservatorio (Liceo Musicale; oggi civico Museo
Bibliografico Musicale).

BISMANTOVA, Bartolomeo
Compendio Musicale. In cui s'insegna & principianti il vero modo, per
imparare con facilita, le regole del canto figurato, e canto fermo, come
anche per comporre, e suonare il basso continuo, il flauto, cornetto, e
violino, come anche per acordare organi e cembali, composto del Pre.
Bartolomeo Bismantova, dell’ ordine de * Servi — —. Ferrara 1677. In-8,
63 p. Reggio Emilia, Biblioteca municipale; nakoispainos: SPES,
Firenze 1987.

BOLOGNA
Conservatorio di Musica G. B. Martini, kokoelma anonyymeja
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kenraalibassoa kisittelevid kisikirjoituksia esim. 150, 151, K22, L54, P120
(p-32-9), P132 (£.1-16"), P134, P135 (£.45-92"), P140 ja D117 (“Modo o sia
Regole per accompagnare il Basso continuo per la Viola da Gamba del
C.8.7). :

-BONONCINI, Giovanni Maria
Musico Prattico che brevemente dimostra il modo di giungere alla
perfetta cognizione di tutte quelle cose, che concorrono alla
composizione de i canti, e di cio ch’all’arte del contrapunto si ricerca.
Opera ottava di Gio.- Maria Bononcini. Bologna, Giacomo Monti 1673.
In-8, 164 p. Bologna, Biblioteca del Conservatorio (Liceo Musicale; oggi
civico Museo Bibliografico Musicale).

BRUSCHI, Antonio Filippo
Regole per il contrapunto e per I'accompagnatura del basso continuo
compendiate, € dilocidate da Antonio Filippo Bruschi fiorentino.
Lucca, Leonardo Ventunini 1711. In-4, 85 f. Bologna, Biblioteca del
Conservatorio (Liceo Musicale; oggi civico Museo Bibliografico
Musicale).

DEN HAAG :
Manier om op de clavercimbel te leeren speelen den Generalen Bas of
Bassus continuus. Koninklijke Bibliotheek ‘s-Gravenhage MS 72 F 36
tai Scola Cantorum Basiliensis Mf 3252, anonyymi kisikirjoitus 1700-
luvulta.

GASPARINI, Francesco
L’armonico pratico al cimbalo. Regole, osservazioni, ed avvertimenti
per ben suonare il basso, e accompagnare sopra il cimbalo, spinetta, ed
organo di Francesco Gasparini lucchese, maestro di coro del Pio
Ospedale della Pieta in Venezia, ed accademico filarmonico. Dedicato
all” illustrissimo ed eccelentissimo signor Girolamo Ascanio
Giustiniani nobile Veneto. Venezia, Antonio Bortoli 1708. In-8, 118 p.
Bologna, Biblioteca del Conservatorio (Liceo Musicale; oggi civico
Museo Bibliografico Musicale); nikoispainos: Monuments of Music &
Music literature in facsimile, Broude Brothers, New York 1967. Transl.
Frank S. Stillings: The Practical Harmonist at the Harpsichord. Ed.
David L. Burrows. Da Capo Press New York 1980.

GEMINIANI, Francesco

- The art of accompaniament, or a new and well digested method to
learn to perform the thorough bass, Op. XI, 2 vol. John Johnson for
the author, London 1756-7. 2 vol. In-f., 33 p., 36p. British Museum,
London.

-Guida armonica o dizionario armonico, being a sure guide to harmony
and modulation, in which are exhibited the various combinations of
sounds, consonant, and dissonant progressions of harmony, ligatures
and cadences. Real and deceptive by Francesco Geminiani. Opera X — —
[~ A supplement to the Guida armonica, with exemples shewing it's
use in composition ~ — ]. London, the author (John Johnson) [c.1742].
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In-f., 34 p., 10 p. Cambridge University Library.

MANEREDINI, Vincenzo
Regole Armoniche o sieno precetti ragionati per apprendere i principi
della musica, il portamento della mano, e I'accompagnamento del
basso sopra gli strumenti da tasto, come l'organo, il cembalo — —
dedicate a sua altezza imperiale Paul Petrovicz gran duca di tutte le
Russie, — — da Vincenzo Manfredini gia maestro di cappella di 5. M. L
Caterina II felicemente regnante. Venezia, Guglielmo Zerletti 1775. In-
4, XVI-78 p.Bologna, Biblioteca del Conservatorio (Liceo Musicale; oggi
civico Museo Bibliografico Musicale); nakéispainos: Monuments of
Music & Music literature in facsimile, Broude Brothers, New York
1966.

MARTINI, Giambattista
Regola agli organisti per accompagnare il canto fermo del padre
maestro Martini. Bologna, Dalla Volpe [c. 1756]. In-8, 40 p. Bologna,
Biblioteca del Conservatorio (Liceo Musicale; oggi civico Museo
Bibliografico Musicale). ,
Esemplare o sia Saggio fondamentale sopra il canto fermo — — Parte
prima [~seconda). Bologna, Lelio dalla Volpe 1774-75. 2 vol. in-4,
XXXI-260 p., XXXXVIII-328 p. Bologna, Biblioteca del Conservatorio
(Liceo Musicale; oggi civico Museo Bibliografico Musicale).

MILANO
Armonici erudimenti nei quali si contenzono le regole e suoi esempi
per imparare accompagnare sul cimbalo il basso continuo, il modo di
trasportarlo in alter tuoni, un esempio dal quale si conosce qual sia il
metodo da praticarsi per acquistare un buon portamento di mano sopra
detto strumento, scale dimostrative per bene impossessarsi della
proprieta de’ tuoni si di terza maggiore come di terza minore, e tutto
per maggiore facilita e comodo di chi desidera applicarsi a tale studio.
Firenze, Nella stamperia di A. G. Pagani, e comp. (G. Chiari) 1790. In-4,
24 p. Milano, Biblioteca del Conservatorio.

MUFFAT, Georg
Regulae con centum partiturae 1699. An Essay on Thorough Bass.
Toim. Helmut Federhofer. American Institute of Musicology,
Roma 1961.

PAISIELLO, Giovanni
Regole per bene accompagnare il partimento o sia il basso fon
damentale sopra il cembalo, del signor maestro Giovanni Paisiello.
Composte per sua Altezza Imperiale la gran duchessa di tutte le Russie.
(St. Petersburg), tip. Morskago Sljahetnago korpusa 1782. In-4, obl., 60 p.
London, British Museum.

PASQUALLI, Niccolo
Thorough-Bass made Easy, or Practical Rules for Finding and Applying
its various Chords with little trouble; together with variety of exemples
in notes, shewing the manner of accompanying concertos, solos, songs,
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and recitatives, by Nicolo Pasquali. Edinburgh, Robert Bremner 1757.
In-8, obl., 48 p., 29 pl. London, British Museum; nikéispainos: Oxford
~ University Press, London 1974.']. Churchillin esipuhe.
PASQUINI, Bernardo
Regole per ben suonare il Cembalo o Organo. Miinster Coll. Santini.
Ms. tuhoutunut, osa kopioituna Regole del Sig. B. P. Bologna, Bib. G.
B. Martini. MS D 138; HEIMRICH, W. Die Orgel- und Cembalowerke
Bernardo Pasquinis . Berlin-Dahlem, E. Reuter 1958; s. 279-286.
PENNA, Lorenzo )
Li Primi Albori Musicali per li Principianti della Musica Figurata ;
distinti in tre libri primo spuntano li principi del canto figurato; dal
secondo spiceano le regole del contrapunto; dal terzo appariscono li
fondamenti per suonare l'organo, 0 clavicembalo sopra la parte; del P.
F. Lorenzo Penna da Bologna carmelitano della congr. di Mantova,
maestro e dottore di sacra teologia, lettore publico, vivevicario,
diffinitore perpetuo, e priore di S. Martino Maggiore di Bologna. Libro I
[~ II]. Bologna, Giacomo Monti 1672. 3 vol. in-8, 62, 131, 89 p- I London,
British Museum; nédkdispainos: Ristampa Anastetica Bologna, Arnaldo
Forni 1969.
PRAETORIUS, Michael
Syntagma Musicum ex veterum et recentiorum eccelesiasticorum
autorum_lectione, polyhistorum consignatione, variarum linguarum
notatione, hodierni seculi usurpatione, ipsius denique musicae artis
observatione: in cantorum, organistrum, organo poeorum,
caeterorumque musicam scientiam amantium & tradctantium gratiam
collectum; etsecundum generalem indicem toti operi praefixum, in
quatuor tomos distributum, 4 Michaele Praetorio — - (Osa IIL.)
Wolfenbiittel, Elias Holwein 1618. 3 vol. in-8, 459 p., 236 p., XLII pl., 242
+ 18 p. London, British Museum; F. Blume:Syntagma Musicologium:
Gesammelte Reden & Schriften. Toim. M. Ruhrke. Kassel 1963.
ROMA * :
Regole per Accompagnare sopra la Parte, d’Autore incerto. N. 1710.
Biblioteca Corsiniana MSR 1.
Regole piu necessarie e universale per accompagniare il Basso
continuo — — leuto o gravicembalo - ~ 1720. MS P 15, ££.28-35"
SABBATINI, Galeazzo
Regola facile e breve per sonare sopra il basso continuo nell’ Organo,
Manacordo, o altro Simile Stromento. Composta da Galeazzo
Sabbatini. Dalld quale in questa prima parte ciascuno da se stesso potra
imparare da i primi principij, quello che sard necessario per simil’
effetto — —. Venezia, Salvatori 1628. In-4. Bologna, Biblioteca del
Conservatorio (Liceo Musicale; oggi civico Museo Bibliografico
Musicale). : .
Nuovamente ristampata e corretta. Venezia, Alessandro Vincenti 1644.
In-8, 30 p. London, British Museum.
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Nuovamente ristampata e corretta. Dedicata al molto illustre, e molto
eccellente sig. e padron colendissimo il signor dottor Gio. Francesco
Marozzi auditor generale dell’ eminentiss. sig. Carlo Savelli nello Stato
di Celane. Roma, Paolo Moneta 1669. In-4, 28 p. Bologna, Biblioteca del
Conservatorio (Liceo Musicale; oggi civico Museo Bibliografico
Musicale).

SCARLATTI, Alessandro
Regole per Principianti. MS British Library Add. 14244.
Regole per cembalo. MS British Library Add. 31517.

TOMEONI, Pellegrino
Regole pratiche per accompagnare il Basso continuo, esposte in
dialoghi per facilitare il possesso alla principiante gioventit da
Pellegrino Tomeoni lucchese, maestro di cappella ed organista della
insigne collegiata di Pietrasanta. Firenze, Anton-Giuseppe Pagani e
compagni 1795. In-8, 44 p. Bologna, Biblioteca del Conservatorio (Liceo
Musicale; oggi civico Museo Bibliografico Musicale); nakdispainos:
Arnaldo Forni Editore 0878, Bologna.

TONELLI, Antonio
Trattado di musica in due parti diviso (Parte I, Cap.Ill). ennen vuotta
1760; Carpi Archivo Storico lascito Prof. Policarpo Guaitoli nos.111-14
(kopio G. B. Martinin tekemin muutoksin Bolognan Civico Museo
Bibliografico Musicalessa L/54).
Nelle quint’opera d'Archangiol Corelli Basso per Tasto d’Antonio
Tonelli. Modena, Biblioteca Estense.

TORRES MARTINEZ, Bravo (José de)
Regoles generales de accompafiar, en érgano, clavicordio, y harpa, con
solo saber cantar la parte, & un baxo en canto figurado. Distribuidas en
ters partes. En la primera, se ensefian los fundamentos, que deben
preceder al acompafiar, en la segunda el modo de acompafiar, usando
solo de especies consonantes, y en la tercera el modo de practicar les
especies falsas assi dentro de la ligatura, como fuera de ella.
Compuestas por don Joseph de Torres. Imprenta de musica, Madrid
1702. In-8, 143 p. London, British Museum.
Afiadido aora un nuevo tratado, donde se explica el modo de a

compafiar las obras de musica, segun el estilo italiano - -. Imprenta de
musica, Madrid 1736. In-8 obl., 124 p. Paris, Bibliothéque Nationale.
Rés. 1124.

VIADANA, Lodovico da
Cento Concerti Eccelesiastici, a Una, a Due, a Tre & a Quattro voci. Con
il basso continuo per sonar nel Organo Nova inventione commoda per
ogni sorte de Cantore & per gli Organisti, Venetsia 1602; Monumenti
musicali mantovani. Instituto Carlo d’Arco per la storia di Mantova.
Barenreiter Kassel-Basel-Paris-London-New York 1964.
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2. RANSKALAISET OPPIKIRJAT

d’ALEMBERT, Jean le Rond
Elémens de musique théorique et pratique suivant les principes de M.
Rameau éclaircis, développés et simplifiés, par M. d’Alembert, de
I"Académie frangaise, des académies rotales des sciences de France, de
Prusse et d’Angleterre, de I’Académie royale des Belles Lettres de Sudde
et de U'Institut de Bologne. Paris, David I'ainé, Le Breton, Durand 1752.
In-8, XVI-171 p. London, British Museum; Neudruck Leipzig:
Zentralantiquariat der DDR 1980, Ausgabe fiir Barenreiter Kassel.
Nouvelle édition revue, corrigée et considerablement augmentée.
Lyon, Jean-Marie Bruysset 1762. In-8, XXXVI-236 p. London, British
Museum.

d’ANGLEBERT, Jean-Henri
Principes de I'Accompagnement. Piéces de Clavecin I, Paris 1689; Piéces
de clavecin. Toim. Gilbert. Le Pupitre. Heugel, Paris 1975.

BEMETZRIEDER, Anton
Legons de clavecin et principes d’harmonie par M. Bemetzrieder. Paris,
Bluet 1771. [esipuhe Diderot.] In-4, VIII-362 p. Paris, Bibliotheque
Nationale (fonds du Conservatoire); nikdispainos: Monuments of
Music and Music Literature in Facsimile, Broude Brothers,
New York 1966. ,
Précis d’une nouvelle méthode pour enseigner les principes de la
musique. Abstract of a new method of teaching the principes of music,
respecting the art of modulation, accompanyment and composition by
M. Bemetzrieder. [French & English.] London, the author & Bremner
1782. In-8, 55 p. London, British Museum.

BETHIZY, Jean-Laurent de
Exposition de la théorie et de la pratique de la musique, suivant les
nouvelles découverts. Par M. Béthizy. Paris, Michel Lambert 1754. In-8,
296 p., 60 p. exemiples. Paris, Bibliotheque Nationale (fonds du
Conservatoire).
2nd édition corrigée et augmentée par l'auteur. Paris, F. G. Deschamps
1764. In-8, XVI-331 p., 60 p. exemples. Paris, Bibliotheque Nationale
(fonds du Conservatoire); nédkéispainos: Minkoff, Genéve 1972.

BOUTMY, Jean-Baptiste ’
Traité abrégé sur la basse continué, ou le moyen le plus court et le plus
assuré, pour parvenir d la perfection de l'accompagnement. Par M.
Boutmy — — [Frangais et hollandais.] Den Haag, B. Hummel;
Amsterdam, J. J. Hummel 1760. In-4, 28 p. Utrecht, Instituut voor
Muziekwetenschap der Rijksuniversiteit.

BOYVIN, Jacques
Traité abrégé d'accompagnement pour 'orgue et pour le clavessin.
Avec une explication facile des principales rigles de la composition,
une démonstration des chiffres et de toutes les maniéres dont on s'en
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sert ordinairement dans la basse continiie. Par |. Boyvin, organiste de
V'eglise cathédrale de Rouen. Paris, C. Ballard 1700. In-8 obl., 16 f. Paris,
Bibliotheéque G. Thibault; Archives des maitres de l'orgue. Durand &
fils, Paris 1905 tai toim. Bonfils L’ Astrée. Les Editions ouvriéres,
Paris 1977.

CAMPION, Francois
Traité d’accompagnement et de composition, selon la régle des octaves
de musique. Ouvrage généralement utile pour la transposition, a ceux
qui se meslent du chant et des instrumens d'accord, ou d'une partie
seule, et pour apprendre & chiffrer la basse continue, par le sieur
Campion. Oeuvre seconde. Paris, veuve G. Adam 1716. In-8, 22 p. Paris,
Bibliotheque Nationale (fonds du Conservatoire).
Addition au Traité d’accompagnement et de composition par la régle
de octave; oit est compris particuliérement le secret de 'accompag-
nement du théorbe, de la guitare & du luth avec la maniére de
transposer instrumentalement, et de solfier facilement la musique
vocale sans l'usage de la game. Par le sieur Campion. Oeuvre IV. Paris,
veuve Ribou 1730. In-8, 55 p. Paris, Bibliotheque Nationale.
Lettre du sieur Campion a un philosophe Disciple de la Régle de
'‘Octave. 1729.
Kaikki nikéispainoksina: Minkoff, Gengve 1977.

CHAUMONT, Lambert
Piéces d'orgue sur les 8 tons ~ — Petit traité de I'accompagnement.Une
regle générale pour toucher le contrepoint. Et le méthode d’accorder le
clavessin. 2nd ouvrage du R. P. L. Chaumont. Liege, Danielis. (grav. G.
Libert) 1695. In-8, 146 p. Liége, Bibliotheque du Consrevatoire; Pieces
d’orgue. Toim. Ferrard. Le Pupitre. Heugel, Paris 1970.

CLEMENT, Charles-Frangois
Essai sur l'accompagnement du clavecin pour parvenir facilement et
en peu tems i accompagner avec les chiffres ou sans chiffres par les
principes plus clairs et les plus simples de la composition. Par M.
Clément — — . Paris, Christophe Ballard 1758. In-4, obl., 22 p. Paris,
Bibliotheéque Nationale (fonds du Conservatoire).
Essai sur la Basse fondamentale pour servir de supplément a I'essai sur
I'accompagnement du clavecin et d'introduction a la composition
pratique — — par M. Clément. Paris, Christophe Ballard 1762. In-4 obl,,
35 p. Paris, Bibliothéque Nationale (fonds du Conservatoire).
Essai sur I'accompagnement du clavecin par les principes de la
composition pratique et de la basse fondamentale pour parvenir
facilement et en trés peu de tems & accompagner avec des chiffres, ou
sans chiffres. Nouvelle édition, revue, corrigée, et considerablement
augmentée par M. Clément. Paris, Boyer [c.1790]. In-4, 37 p. Bruxelles,
Bibliotheéque du Conservatoire royal de musique.

CORRETTE, Michel
Le Maitre de Clavecin pour I'accompagnement, méthode théorique et
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pratique, qui conduit en trés peu tems A accompagner & livre ouvert
avec des lecons chantantes oil les accords sont notés pour faciliter
'étude des commengans. Ouvrage utile & ceux qui veulent parvenir i
Pexcelence de la composition. Le tout selon la régle de l'octave et de la
basse fondamentale. Par Michel Corrette — —. Paris, I'auteur, Bayard,
Leclerc 1753. In-4, 94 p. Paris, Bibliothéque Nationale.

Prototipes contenant des legons d’accompagnement par demandes et
par réponses; pour servir d’'addition au livre intitulé Le maitre de
clavecin pour l'accompagnement. Avec des sonates pour le violon, la
fliite, le pardessus de viole — — par M. Corrette — —. Paris, 'auteur 1775.
In-4, 27 p. Paris, Bibliothéque Nationale; molemmat yhdessi
nikoispainoksena: Minkoff, Geneve 1976.

Nouvelle édition augmentée d’ariettes italiennes — —. Paris, Lyon,
Rouen, Dunkerque, (s. d.) in-4, 58 p. Chicago, Illinois, Newberry
Library.

COUPERIN, Frangois
Régle pour I’Accompagnement. Paris ennen vuotta 1720; Oeuvres
Compleétes I. Toim. P. Brunold. Oiseau-Lyre, Monaco 1932.

DANDRIEU, Jean-Frangois
Principes de I"Accompagnement du Clavecin exposez dans les tables
dont la simplicité et l'arangement peuvent, avec une médiocre
atention, faire conoltre les regles les plus stives et les plus nécéssaires
pour parvenir & la téorie et a la pratique de céte sience. Dédiez i
Monseigneur le duc.de Noailles par M. Dandrieu — —. Paris, 1'auteur
[c.1719]. In-f. obl., 69 £-20 p. Paris, Bibliothéque Nationale;
ndkoispainos: Minkoff, Genéve 1972.

DELAIR, Denis
Traité de l'accompagnement pour le théorbe, et le clavessin. Qui
comprend toutes les régles necéssaires pour acompagner sur ces deux
instruments. Avec des observations particuliéres touchant les
différentes maniéres qui leurs conviennent. Il enseigne aussi &
acompagner les basses qui ne sont pas chiffrées. Composé par D. Delair.
Paris, l'auteur 1690. In-8 obl., 61 p. Paris, Bibliotheque Nationale;
nékoispainos: Minkoff, Geneéve 1978.

DORNEL, Antoine .
Le Tour du clavier sur tous les tons majeurs et mineurs pour conduire
facilement les étudiants d'accompagnement & connoitre les tons les
plus difficiles. Ouvrage abregé, suivi d'une récapitulation générale de
tous les accords bons a pratiquer dans la composition de musique. Le
tout examiné et aprouvé par messieurs de I'Academie royale des
sciences. Paris, au Mont Parnasse 1745. In-4 obl., 3-2 p. Paris,
Bibliothéque Nationale.

DUBUGRARRE
Meéthode plus courte et plus facile que I'ancienne pour l'accom-
pagnement du clavecin dediée aux dames par M. Dubugrarre. Il y a
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dans ce livre un chapitre qui enseigne la maniére d’étudier les régles
que contient tout l'ouvrage. Paris, Iauteur [1754]. In-f. 10-10-16 p.
Paris, Bibliotheque Nationale; nakéispainos: Minkoff, Geneve 1972.
GERVAIS, Laurent
Meéthode pour l'accompagnement du Clavecin qui peut servir
d’introduction & la composition et apprendre a bien chiffrer les basses.
Par M. Gervais. Paris, veuve Boivin [1733]. In-4, 28 p. Paris,
Bibliothéque Nationale (fonds du Conservatoire); nékdispainos:
Arnaldo Forni Editore 2418, Bologna.
LANGLE, Honoré Frangois Marie
Traité d'harmonie et modulation par H. M. F. Langlé. Paris, Boyer
[1795]. In-fol., 96 p. Paris, Bibliotheque Nationale.
La PORTE, Claude de
Traité theorique et pratique de I'accompagnement du clavecin — — par
M. de La Porte. Paris, I’auteur, Mme. Boivin, Le Clerc [1753]. In-f., 58 p.
Paris, Bibliotheque Nationale; nikdispainos: Minkoff, Geneve 1972.
MASSON, Charles
Nouveau traité des Régles pour la composition de la musique par
lequel on apprend & faire facilement un chant sur des paroles; a
composer & 2. 3. et 4. parties, & c. et & chiffrer la basse-continue suivant
I'usage des meilleurs auteurs tant de France que d'Italie. Ouvrage tres
utile & ceux qui jouent de l'orgue, du clavessin et du théorbe. Par C.
Masson — —. Paris, Jacques Collombat et I'auteur 1697. In-8, 80 p.
Bibliotheque royale de Belgique; nakéispainos: Minkoff, Genéve 1971.
NIVERS, Guillaume-Gabriel
Motets & voix seule et quelques autres motets a deux voix propres pour
les religieuses avec L’Art d'accompagner sur la basse continue. Paris
1689; nikoispainos: Societe de Musicologie de Languedoc.
RAMEAU, Jean-Philippe
Traité de 'harmonie réduite & ses principes naturels; divisé en quatre
livres. — — Livre IV: Principes d’accompagnement. Par Monsieur
Rameau. Paris, Jean-Baptiste-Christophe Ballard 1722. In-8, XXIV-432,
18 p. Paris, Bibliotheque Nationale; Treatise on Harmony. Transl.
Gossett. Dover publications, inc. New York 1971.
Nouveau systéme de musique théorique, ot I'on découvre le principe
de toutes les régles nécessaires i la pratique, pour servir d’introduction
au traité de I'harmonie; par M. Rameau. Paris, Jean-Baptiste-
Christophe Ballard 1726. In-8, VIII-114 p. Paris, Bibliotheque Nationale.
Dissertation sur les differéntes méthodes d’accompagnement pour le
clavecin, ou pour l'orgue; avec le plan d'une nouvelle méthode établié
sur une méchanique des doigts, que fournit la succession
fondamentale de I'harmonie; et & l'aide de laquelle on peut devenir
scavant compositeur, et habile accompagnateur, méme sans scavoir
lire la musique — — par M. Rameau. Paris, Boivin, Le Clair 1732. In-8, 64
p. Paris, Bibliothéque Nationale.
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Génération harmonique, ou traité de musique théorique et pratique.
Par M. Rameau. Paris, Prault fils (Charles Osmont) 1737. In-8, 227-17 pP-
Paris, Bibliotheque Nationale.

Demonstration du principe de I'harmonie, servant de base & tout l'art
musical théorique et pratique. Approuvée par Messieurs de I’Academie
royale des sciences — — par Monsieur Rameau. Paris, Durand, Pissot
1750. In-8, XXII-XLVII-112 p. Paris, Bibliothéque Nationale.

Nouvelles réflexions de M. Rameau sur sa démonstration du principe
de I'harmonie, servant de base a tout l'art musical théorique et -
pratigue. Paris, Durand, Pissot (J. Chardon) 1752. In-8, 85 p. Paris,
Bibliothéque Nationale.

Code de Musique pratique, ou méthodes pour apprendre la musique,
méme & des aveugles, pour former la voix et l'oreille, pour la position
de la main avec une méchanique des doigts sur le clavecin et I'orgue,
pour I'accompagnement sur tous les instrumens qui en sont
susceptibles, et pour le prélude: avec de nouvelles réflexions sur le
principe sonore. Par M. Rameau. Paris, imprimerie royale 1760. In-8,
XX-237-33 p. Paris, Bibliothéque Nationale.

Kaikki kustannettu nakoéispainoksina myés sarjassa Jean-Philippe
Rameau: Compleat theoretical writings. Toim. Jacobi, Rome 1967-72.

RODOLPHE, Jean Joseph '

Théorie d’accompagnement et de composition, 4 l'usage des éleves de
I'école royale de musique, contenant lorigine des accords, divisée en
deux classes, I'harmonie naturelle, et I'harmonie composée; la basse
fondamentale de chaque accord, et des lecons de pratique, dédiée a
monseigneur le Baron de Breteuil, ministre et secretaire d’état de la
maison du roy — — par Rodolphe, pensionnaire du roi, maitre de
composition de I'école royale de musigue. Oeuvre deuxiéme.

Paris, F. P. Le Roy [c. 1785]. In-fol., 111 p. Paris, Bibliotheque Nationale.

ROUSSIER, Pierre-Joseph

Traité des accords et de leur succession selon le systéme de la basse-
fondamentale,pour servir de principes d’harmonie & ceux qui étudient
In composition ou I'accompagnement du clavecin, avec une méthode
d’accompagnement. Paris, Duchesne, Dessain junior; Lyon, Jean-Marie
Bruysset (Ballard) 1764. In-8, XXVIII-192 p. Paris, Bibliotheque

Nationale; nikoéispainos: Minkoff, Genéve 1972.

SAINT-LAMBERT, Michel de

Nouveau Traité de I'Accompagnement du Clavecin, de 'Orgue et des
autres instruments par Monsieur de Saint-Lambert. Paris, Christophe
Ballard 1707. In-8 obl., 64 p. Paris, Bibliothéque Nationale;
néikdispainos: Minkoff, Genéve 1974.

SIMON

Théorie Pratique d’Accompagnement. MS fr¢. 1700-luvun
puolivilistd. Rés. F.1136. Paris, Bibliothéque Nationale. -
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3. MUITA KENRAALIBASSOA KASITTELEVIA LAHTEITA

BACILLY, Bénigne de
Remarques curieuses sur l'art de bien chanter, et particuliérement pour
ce qui regarde le chant francois. Ouvrage fort utile & ceux qui aspirent a
la méthode de chanter, surtout @ bien prononcer les paroles avec toute
la finesse et toute la force necessaire et & bien observer la quantité des
syllabes, et ne point confondre les longues et les brefves, suivant les
regles qui en sont établies dans ce traité. Par B. D. B. Paris, 'auteur et
Ballard (impr. C. Blageart) 1668. In-8, 428 p. Paris, Bibliotheque
Nationale; nikéispainos: Minkoff, Geneve 1971.

BEMETZRIEDER, Anton
Music made easy to every capacity, in a series of dialogues; being
practical lessons for the harpsichord, laid down in a new method so as
to render the instrument so little difficult, that any person, with
common application, may play well; become a through proficient in
the principles of harmony; and will compose music if they have the
genius for it in less than a twelvemonth. Written in French by
Monsieur Bemetzrieder — — and published at Paris (with a preface) by
the celebrated Monsieur Diderot, the whole translated, and adapted to
the use of the English student, by Gifford Bernard. London, R. Ayre
and G. Moore (W. Randall) 1778-1779. 3 parties in-4, 249 p. London,
British Museum.
Nouvelles lecons de clavecin ou instructions générales sur la musique
vocale & instrumentale, sur la mélodie et I'harmonie, sur
I'accompagnement et la composition — — suivies d’'une nouvelle
explication géométrique de I'echelle musicale, des modes et des
différens genres de musique, de la propagation de la quarte — —
Augmentée d’une introduction — ~ New lessons for the harpsichord or
general instructions on vocal and instrumental music, on melody and
harmony; on thorough-bass and composition — — with a new
geometrical explanation of the musical scale, the modes and various
kinds of music, the propagation of the fourth by M. Bemetzrieder.
London, the author 1782. In-fol., obl., 120 p.-15 p. Paris, Bibliotheque
Nationale.

BORGHESE, Antoine D. R.
L'art musicale ramené & ses vrais principes, ou lettres d’Antoine D. R.
Borghese & Julie, traduites de Uitalien par I'auteur. Paris, Hardouin &
Gattey 1786. In-8, 16-178 p. Paris, Bibliotheque Nationale.
A new and general system of music, or the art of music, deduced from
new and the most simple principles. Containing the theory and
practise of the composition of melody and harmony of thoroughbass,
and of vocal and instrumental music, by A. D. R. Borgese. Translated
from the original Italian by John Gunn. London, author (Longman
and Broderip) 1790. In-fol., 24-9 p. London, British Museum.
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BROSSARD, Sébastien de
Dictionnaire de musique, contenant une explication des termes grecs,
latins, italiens, et frangois les plus usitez dans la musique. A I'occasion
desquels on rapporte ce qu’'il y a de plus curieux, et de plus nécessaire &
sgavoir, tant pour I'histoire et la théorie, que pour la composition, et la
pratique ancienne et moderne de la musique vocale, instrumentale,
plaine, simple, figurée, etc. ensemble une table alphabétique des terms
frangois qui sont dans le corps de l'ouvrage — — Un traité de la maniére
de bien prononcer, surtout en chantant, les terms italiens, latins,
Sfrangois. Et un catalogue de plus de 900 auteurs qui ont écrit sur la
musique, en toutes sortes de temps, de pays, et de langues - - par M.
Sébastien de Brossard. Paris, Christophe Ballard 1703. In-f., 56 {. Paris,
Bibliothéque Nationale (fonds du Conservatoire); ndkéispainos: Fritz
Knuf, Hilversum 1965.

CHIODINO, Giovanni Battista
Arte pratica latina et volgare di far contrpunto 4 mente, et 4 penna;
divisa in dieci libretti, brevissimi, ordinatissimi, et facilissimi. Nel
decimo trattasi delli generi della musica, diatonico, cromatico, et
enarmonico: materia utile, et necessaria per le compositori musicali.
Gio. Battista Chiodini autore — — Venezia, Riceicardo Amandino 1610.
In-8, 62 p. Firenze, Biblioteca nazionale centrale.

DONI, Giovanni Battista
De’ trattati di musica di Giovanni Battista Doni — — tomo secondo. Ne
quali si esamina e dimostra la forza e l'ordine della musica antica e per
qual via ridur si possa alla pristina efficacia la moderna. Raccolti e
pubblicati per opera di Anton Francesco Gori — — Aggiuntovi un lessico
delle voci musiche, e l'indice generale, per opera e studio del P.
Maestro Giovanni Batista Martini — —. Firenze, Stamperia imperiale
1763. 2 vol. in-4, X1I424 p., XII-306 p. T. II, p. 249-264: DELLA VALLE,
Pietro: Della Musica dell’eta nostra che non & punto inferiore, anzio
migliore di quella dell’ eta passata. (n.1640); A. Solerti: Le origini del
melodramma. Turin 1903/ 1969.

FENAROLI, Fedele
Regole musicali per i principianti di cembalo. Napoli, Mazzola-Vocola
1775. In-8, 55 p. Bologna, Biblioteca del Conservatorio (Liceo Musicale;
oggi civico Museo Bibliografico Musicale).

GEMINIANI, Francesco
Rules for playing in a true Taste on the violin, German flute,
violoncello, and harpsichord, particularly the thorough-bass;
exemplify’d in a variety of compositions on the subjects of English,
Scotch & lIrish tunes by F. Geminiani. Op. VIII . London [c. 1746]. In-f. 19
p. London, British Museum; nikéispainos: Microprint EM 3035 (EIL
van Mierlo) EM 3035, Miinster 1990. ‘
A Treatise of good taste in the art of musick dedicated to His Royal
Highness Frederick, prince of Wales by F. Geminiani. London 1749. In-
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f., 30 p. London, British Museum; nikdispainos: Da Capo Press, New
York 1969 (R. Doningtonin esipuhe). -
LANGLE, Honoré Frangois Marie
Traité de la basse sous le chant précédé de toutes les régles de la
composition par H. F. M. Langlé. In-fol., 304 p. Paris, Bibliothéque
Nationale.
LE BLANC, Hubert
Defense de la basse de viole contre les entréprises du violon et les
prétentions du violoncel par Monsieur Hubert Le Blanc, docteur en
droit. Amsterdam, P. Mortier 1740. In-8, 148 p. Paris, Bibliothéque
Nationale.
LE CERF DE LA VIEVILLE, Jean-Laurent
Comparison de la musique italienne et de la musique frangoise, oil en
examinent en détail les avantages des spectacles, et le merité des
compositeurs des deux nations, on montre quelles sont les vrayes
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