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Tiivistelma

Kirjallinen tyoni koostuu kahdesta osasta. Ensiimadiosa keskittyy Johann Sebastian
Bachin kosketinsoittimille (uruille ja cembalollEkemiin Antonio Vivaldin
viulukonserttojen sovituksiin. Tarkastelen Bachéy#amia sovitusteknisia periaatteita.
Toinen osa on kaytantbon soveltava. Tein oman divalkusovitukseni Bachin sovitusten
yksityiskohtaisen tarkastelun nayttdmien periadéeipohjalta. Kyseessa on ns.
"tyylisovitus”, joka pyrkii olemaan mahdollisimmaraljon Bachin sovitusten kaltainen.
TyoOssani tarkastelen tata sovitusprosessia jarsliitigvia peruskysymyksia.

Vertasin yksityiskohtaisesti Bachin urku- ja cenagsalvituksia Vivaldin konserttojen
partituureihin. Nain oli mahdollista havaita niidgmtalaisyyksia ja eroja. Sovitusanalyysi
oli pohjimmiltaan kaikkein pienimpienkin erojen f@mnointia ja mydhemmin niiden
kategorisointia.

Pienimpié eroja Vivaldin viulukonserttojen ja Bacmiista tekemien sovitusten valilla
ovat yksittaiset poikkeavat nuotit, joskus vainiykigoa dani laajemmassa melodisessa
kontekstissa. Hiukan suurempia Bachin tekemi& nksidioovat yksittaisten kuvioiden
muutokset, esimerkiksi sekvensseissa. Merkillegpaad on myoés harmonioiden tai
sointukaanndsten eroavaisuus joissakin yksittéidietidissa. Sovitusteknisesti laajempia
muutoksia ovat Bachin lisaamat kokonaan itsenamsdddiset ja samalla kontrapunktiset
aanet Vivaldin yksinkertaisempaan tekstuuriin.

Bachin tekemi& sovitusteknisia muutoksia esiintyijyem detaljitasolla. Namé& muutokset
ovat tavallisesti seurausta pyrkimisesté idiomsaaittieen. Idiomaattisuudella tarkoitan
tassa tyossa uruille ja cembalolle ominaista jateeaa sovittamistapaa. Idiomaattisuuden
voi jakaa karkeasti kahteen lajiin: tyylilliseengaittotekniseen. Tyylillinen idiomaattisuus
on kyseessa silloin, kun sovitukseen tehdyt muwbkivat olisi valttAmattomia. Tallaisia
ovat esimerkiksi kontrapunktin tai koristeiden #is@inen. Soittotekninen idiomaattisuus
puolestaan perustuu soittimen tai soittotekniikagoituksiin. Esimerkiksi soittimen &éniala
pakottaa sovittajan joskus muuttamaan kuvioita, @ité ne ovat soitettavissa. Myos
kosketinsoittimille epaluontevien kuvioiden, kutepetitioiden tai laajojen arpeggioiden,
muuttaminen johtuu ensisijaisesti soittotekniseditimaattisuudesta.

Avainsanat: Sovitus, sovittaminen, kosketinsoittinneut, cembalo, idiomaattisuus,
konsertto, Bach, Vivaldi
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OSA1

1 Aiheen rajaus ja analyysissa kaytetyt metodit

Kirjallinen tyoni koostuu kahdesta osasta. Ensiimadiosa keskittyy Johann Sebastian
Bachin (1685-1750) cembalolle ja uruille tekemimwvigsuksiin Antonio Vivaldin (1678—
1741) viulukonsertoista. Tarkastelen Bachin nasssétuksissa kayttdmia sovitusteknisia
periaatteita luvuissa 2—6 ja teen niista yhteenmddoussa 7. Toinen osa on kaytantbéon
soveltava. Tein oman urkusovitukseni Bachin sot@ngksityiskohtaisen tarkastelun
nayttdmien periaatteiden pohjalta. Kyseessa ottywisovitus”, joka pyrkii olemaan
mahdollisimman Bach-tyylinen. Tarkastelen tata smprosessia ja siihen liittyvia
peruskysymyksia luvuissa 8-10.

Bachin sovittamista muiden saveltgjien konsertqétdtin keskittyd hanen tekemiinsa
urku- ja cembalosovituksiin Antonio Vivaldin viuloksertoista. Naista yhteensa
yhdeksasta konserttosovituksesta kolme Bach ontaout uruille ja kuusi cembalolle.
Syy tdhan rajaukseen oli seka kaytanndllinen ettéiiillinen. Kaytannaollisyyden
kannalta oli oleellista, etta sovitusten pohjarevat Vivaldin konserttojen partituurit ovat
helposti saatavilla. My6s yhden saveltdjan konsgntsuurehko maara antaa
monipuolisemman mahdollisuuden tarkastella Bacbuitmistapoja kuin eri saveltdjien
yksittaisistd konsertoista tehdyt sovitukset. Mkillisesti Bachin kosketisoitinsovitukset
nimenomaan Vivaldin konsertoista ovat monella tdpemnostavia jo siksi, etta Vivaldilla
oli suuri vaikutus Bachin omaan savellystyyliinrasrkiksi ritornello-muodon osalta.

Sovitustekniikoita tarkasteltaessa on aina tarkedigata sovitusta alkuperdiseen teokseen.
Vertasin yksityiskohtaisesti Bachin urku- ja centkainserttosovituksia Vivaldin
konserttojen partituureihin. Nain oli mahdollistavaita alkuperéisten konserttojen ja
niiden sovitusten yhtalaisyyksia ja eroja. Sovitagysi oli pohjimmiltaan kaikkein
pienimpienkin erojen havainnointia ja myohemmirdaen kategorisointia.

Pienimpia eroja Vivaldin viulukonserttojen ja Baghmiiista tekemien sovitusten valilla
ovat yksittaiset poikkeavat nuotit, joskus vainiygoa aani laajemmassa melodisessa
kontekstissa. Hiukan suurempia Bachin tekemi& nksidioovat yksittaisten kuvioiden
muutokset, esimerkiksi sekvensseissa. Merkillegad on myods harmonioiden tai
sointukaanndsten eroavaisuus joissakin yksittéidietidissa. Sovitusteknisesti laajempia
muutoksia ovat Bachin lisdamat kokonaan itsenamsdddiset ja samalla kontrapunktiset
aanet Vivaldin yksinkertaisempaan tekstuuriin. \@kai kuvatut muutokset sijoittuvat
mielesténi jo sovittamisen ja saveltdmisen rajamdioska itsendisen melodialinjan
lisddminen savellykseen muuttaa usein sen harnagsistsillista ja rytmistakin
jasentymisté. Bachin sovitukset ovat kuitenkin emeim sovituksia kuin sévellyksia,
koska ne paapiirteissaan mukailevat Vivaldin kottsgr uskollisesti.

Bachin tekemia sovitusteknisid muutoksia esiintyjen detaljitasolla. Nama muutokset
ovat tavallisesti seurausta pyrkimisesta idiomsattieen. Idiomaattisuudella tarkoitan
tassa tydssa uruille ja cembalolle ominaista jatereaa sovittamistapaa. ldiomaattisuuden
voi jakaa karkeasti kahteen lajiin: tyylilliseengaittotekniseen. Tyylillinen idiomaattisuus
on kyseessa silloin, kun sovitukseen tehdyt muwb&ivat olisi valttamattomia. Tallaisia
ovat esimerkiksi kontrapunktin tai koristeiden #iséinen. Soittotekninen idiomaattisuus



puolestaan johtuu suoraan soittimen tai soittoik&nirajoituksista. Esimerkiksi soittimen
daniala pakottaa sovittajan joskus muuttamaan Kayiotta ne olisivat soitettavissa.
Myds kosketinsoittimille epaluontevien kuvioidemt&n repetitioiden tai laajojen
arpeggioiden, muuttaminen johtuu ensisijaisestkipyisesta soittotekniseen
idiomaattisuuteen.

Analyysipohjatydssani, jossa vertailin yksityiskaisesti Vivaldin konserttoja Bachin
urku- ja cembalosovituksiin, kaytin Bachin sovierskohdalla Barenreiterin editioita
(Bach 2000, Bach 2009a, Bach 2009b ja Bach 200@¢aldin op. 3 konserttojen
analyysissa kaytin apuna Doverin laitosta (Vivdlg99). Vertasin sitd myos
nakoispainoksen stemmakirjoihin (Vivaldi 1711). Gpluaan siséltyvissa konsertoissa
turvauduin nékdispainoksen stemmakirjoihin (Vivaldil6/1725) sekda moderneihin
partituureihin (Vivaldi 2003 ja Vivaldi 2014). Mydsnsertosta op. 7 nro 8 kaytin
partituuria (Vivaldi 1894). Konsertosta D-duuri, R@8 "Grosso Mogul” kaytin
poikkeuksellisesti kahta eri editiota: ensimmaigekolmannen osan analyysipohjatyén
tein Eulenburgin pienoispartituurin avulla (Vivalt®61) ja toisen osan Malipieron edition
avulla (Vivaldi 1977). Menettelin nain siksi, ei#alipieron edition toinen osa on sama
kuin Bachin sovituksessa, kun taas Eulenburginassia julkaistu toinen osa on taysin
erilainen.

Oman sovitukseni pohjana kaytin Doverin editiotaaliin konsertosta op. 8 nro 7
(Vivaldi 1995). Vertasin sita ensin yksityiskohtess nakoispainoksen stemmakirjoihin
(Vivaldi 1725). Koska merkittavia eroja ei ollutpierin partituuri oli luonteva valinta
sovitukseni pohjaksi pelkkien stemmojen kayttamisigasta. Kyseinen partituuri on
kirjallisen tyoni liitteessa.

Tekemissani nuottiesimerkeissa olen systematisMivatidin soitinnuksen seuraavasti:
sooloviulu tai -viulut on merkitty VI. Solo tai Sml muut viulut esimerkiksi VI. 1-4, mikali
kaikki nelja viulua soittavat tai esimerkiksi VI, 3 silloin, kun viulut 1 ja 3 soittavat.
Alttoviulun olen merkinnyt aina Vla., riippumattit&, onko niita yksi vai kaksi.Basso
continuon olen merkinnyt B.c.-lyhenteella. Kenraaisonumeroinnit olen ottanut sekéa
moderneista editioista ettd toisinaan myods nakisgéen basso continuo
-stemmakirjoista. Olen merkinnyt muutamat, lahikndmaattisia muunnoksia ilmaisevat
lisdaykseni hakasulkuihifiJoskus sello soittaa myés sooloja erillaan basatirwosta.
Talloin olen merkinnyt sen Vc. Solo. Olen myos p&#nyt partituuria niin paljon kuin
mahdollista. Muun muassa Vivaldin opus 3:n konssstoon kahdeksan erillista stemmaa,
mutta kaytanndssa tekstuuri on harvoin yli 4-aa@nigsimerkiksi 4-aanisen orkesterisatsin
olen notatoinut neljalle viivastolle.

1 Vivaldin op. 3 sisaltaa kaksi stemmakirjaa alttdwille. Nama kuitenkin soittavat unisonossa, joten
alttoviulujen maaralla ei ole satsin kannalta myeta.

2 Nama erilliset 1700-luvun alussa julkaistut bassotinuo -stemmakirjat on varustettu
kenraalibassonumeroinneilla, jotka eivét ole pandisvaldilta vaan kustantajalta. Ne eivat aina tlgsin
kattavia tai edes systemaattisia. Toisinaan nossdumeroimattomia tahteja, joissa on selvastioiauk
soittaa esimerkiksi soinnun terssikaannoksia (peugagoisen sijaan). Joissain soinnuissa ei ole ikétoi
terssin kromaattista muutosta ilmaisevaa merkKdirskaan, kun terssi on selvasti tarkoitus soittaa
savellajin etumerkeista poiketen. Kriittista tanmikenraalibassonsoittajan nédkdkulmasta silloin, kun
kromaattista muutosta ei ole mahdollista paatédénmasta ilman partituuria.



1.1 Sovittaminen

Sovitus (englanniksi arrangement ja transcriptgaksaksi Bearbeitung) on kasitteena
hyvin monivivahteinen. Sovituksella tarkoitetaaeinsuudelleenmuokkausta teoksesta
siten, ettéd sen alkuperainen soitinkokoonpano owattu jollakin toisella. Joskus sovitus
on tehty myos samalle soittimelle tai soitinryhredtlin alkuperainen teos. Tallgin sovitus
on erdanlainen teoksen vaihtoehtoinen versio. Kstksovituksessa on olemassa olevan
musiikillisen materiaalin tydstdminen uuteen muaotd®ovituksia on tehty aikojen
saatossa hyvin eri tavoilla ja erilaisiin kayttéituksiin. Esimerkiksi 1500-1600-luvuilla
oli tavallista sovittaa vokaalimusiikkia soittimell Naita sovituksia kutsuttiin
intabulaatioiksi. Niille oli tyypillista soittimeisten kuvioiden ja erilaisten ornamenttien
runsas lisaaminen seka tekstuurin polyfonisen kgova pysyvan aanimaaran vaihtelu
muun muassa dynamiikan ja suuremman vaihtelun saaviseksi. (Boyd 28.2.2013.)

Sovituksella on kontekstista riippuen hyvin eriiaiserkityksia. Englannin kielessa
sovittamiselle onkin kaksi usein synonyymeiné k#iygetermia, transcription ja
arrangement. Groven musiikkitietosanakirja kuitenkidarittelee ne hiukan toisistaan
poikkeaviksi seuraavasti: varsinkin USA:ssa onitaian tapana nimittad vapaita
sovituksia termilla arrangement, kun taas transiomgtermilla viitataan uskollisempaan
sovitukseen alkuperaisesta teoksesta. (Arrangeh7epi2011.)

Mydhaisbarokin aikana 1600—1700-lukujen vaihteasssatettiin paljon soitinmusiikkia,
erityisesti silloin muodissa olleita konserttojait®idiomaattisuuden kehityksen myoéta
saveltgjat alkoivat vahitellen saveltaa teoksiaamkemmin maaratyille soittimille, minka
seurauksena niita ei voinut aina suoraan siirthékja toiselle soittimelle. Hyva esimerkki
tasta ovat Vivaldin viulukonsertot, jotka ovat usaiin idiomaattisia viululle, etta niiden
tekstuuria, erityisesti kuvioita, ei voi aina seknaan siirtdaa esimerkiksi huilulle tai
oboelle. Samaa musiikillista materiaalia sovitetéri soittimille ja soitinkokoonpanoille.
Hyvin tavallista oli myos, etta saveltdjat lainagiomia aikaisempia teoksiaan sovittaen
niita eri kayttotarkoituksiin sopiviksi. Monet sdi&gat sovittivat myos toisten saveltajien
musiikkia. Esimerkiksi Francesco Geminiani sovAitcangelo Corellin op. 3 triosonaatit
ja op. 5 viulusonaatit concerto grossoiksi, ja GFsAvison puolestaan sovitti joitakin
Domenico Scarlattin cembalosonaatteja konsertgoksiorkesterille. (Boyd 28.2.2013.)
Yleisesti musiikin "lainaamista” toisilta savelt&i pidettiin hyvaksyttavana ja jopa
kunnioituksen osoituksena, toisin kuin vaikkapayé#n. Seuraavassa luvussa tarkastelen
hiukan Weimarin hovissa vallinnutta konserttojeritstraditiota.

1.1.1 Historiallista taustaa Bachin kosketinsoiifferiekemille konserttosovituksille

Weimarissa Johann Sebastian Bach ja Johann GdtWadther (1684—1748) tekivat
uruille ja cembalolle sovituksia useiden eri s&jan konsertoista. Antonio Vivaldin
Amsterdamissa vuonna 1711 julkaistu 12 viulukonsarsisaltava kokoelma Estro
armonico, op kulkeutui nuoren prinssin Johann Ernstin (1696-5) ¥&lityksella

Weimarin hoviin, jossa soitettiin paljon italiallasmusiikkia. Johann Ernst oli helmikuusta
1711 heindkuuhun 1713 saakka Utrechtissa ja paikltesterdamissa hankkimassa
italialaista musiikkia Weimarin hoville (Williams0®8, 202). Christoph Wolff arvelee, etta
han mahdollisesti tapasi Amsterdamissa sokean intkian Jacob de Graafin, joka ol
tunnettu uusimpien ja muodissa olevien italiala@dtenserttojen urkusovituksistaan.
Graafin tapa sovittaa konserttoja uruille saattoikirjota epasuoran sovitusmallin



Weimarissa samaan aikaan toimineille Bachille jdtkéaille. (Wolff 2001, 126.) Prinssi

oli selvasti innostunut italialaisista konsertojgéahan savelsi monia omia konserttojaan
italialaiseen tapaan. Bach puolestaan sovitti nkadsi Johann Ernstin konserttoa. Werner
Breigin mielesta Bach yrittikin hienovaraisesti tipa nuorelle prinssille savellysta
korjaamalla taman konserttojen savellysteknisiédteita omissa sovituksissaan. (Breig
2010, 161-162.) Konserttojen sovittaminen naytt@ks8ssa keskittyneen ennen kaikkea
1710-luvun Weimariin ja sen hovith.

Bach sovitti uruille viisi konserttoa ja cembalollé tai 17 konserttoa. Kaksi Johann
Ernstin konserttoa Bach sovitti sek& cembalolla ettille (tosin C-duuri-konsertosta
Bach sovitti vain sen ensimmaisen osan uruilleghBaurkusovituksista kolme ja
cembalosovituksista kuusi perustui Vivaldin konsénin. Waltherilta on sailynyt 14
konserttosovitusta kosketinsoittimille 11 eri s&&gin konsertoista. Kiinnostavasti vain
yksi naista on sovitus Vivaldin konsertotBachin ja Waltherin sovittamistavat
poikkesivat toisistaan selvasti. Vaikka molemmatailvarsin uskollisia alkuperaisen
teoksen rakenteellisille piirteille kuten harmofi®ja tematiikalle, oli Walther selvasti
uskollisempi myo6s tekstuuria kohtaan. Waltherindantosovitukset nayttavatkin
visuaalisesti usein lahes konserttojen kosketimgeduktioilta. Bach sen sijaan muuttaa
usein kuvioita kosketinsoittimille idiomaattisemrsikjoskin myds Bachin
konserttosovitusten tekstuuri poikkeaa ajan tesdlia saksalaisesta
kosketinsoitintekstuurista siséltaen paljon muurassa repetitioita ja sormiovaihdoksia.
Bach lisda sovituksiinsa usein kontrapunktisia eletteja ja koristelee esimerkiksi
joidenkin hitaiden osien yksinkertaisia melodiditgoittamalla diminuutiot ulos.

Erilaisia spekulaatioita on aikojen saatossa égitityisesti Bachin konserttosovitusten
kayttotarkoituksesta ja syntyajankohdista. Ensinser@iBach-elamakerran kirjoittaja
Johann Nikolaus Forkel piti Bachin konserttosovsiakVivaldin konsertoista lahinna
keinona, jolla Bach itse oppi séveltamisesta jatsowisesta. Forkelin mukaan Bach sai
Vivaldin konserttoja tutkimalla musiikillisia ideti nilden muodosta ja muista
tyylipiirteista.> Naiden teosten sovittaminen kosketinsoittimill®@lestaan vaati Bachilta
aivotyotd, jonka tuloksena han saattoi itse soit#ti orkesteriteoksia kosketinsoittimilla.
(Forkel [1802], 71.) Hans-Joachim Schulze (1972)l@staan oli sitd mieltd, ettd Bach teki
kaikki urku-ja cembalosovituksensa muiden savetaikonsertoista heinakuun 1713 ja
heindkuun 1714 valilla prinssi Johann Ernstin tdsi@nnosta. Hanen mukaansa nama
konserttosovitukset olivat kaytanndéllisia virtuaesiksia pikemminkin kuin
oppisavellyksia. (Williams 2008, 202.) Peter Withia pitaa tata Schulzen ndkemysta

3 Weimarin hovissa oli Klaus Beckmannin mukaan 98desttokokoelmaa (syklid) painettuja teoksia jdévie
37 muuta kokoelmaa saatavilla olevina kasikirjodink. Tama selittda hanen mielestaan Bachin jahafait
kosketinsoitinsovitusten suuren maaran. (Beckm&98,16.)

4 Walther vaitti Johann Matthesonille 28.12.173%®k#massaan kirjeessa tehneensa perati 78
konserttosovitusta kosketinsoittimille. Klaus Beckm laskee eri laskutavoilla puuttuvien
konserttosovitusten maaraa. Mikali luku 78 viitkkonaisiin konserttoihin, niité olisi havinnyt 6Jos
Waltherin lukumaéra taas viittaa konserttojen ylisten osien summaan, silloin niistakin olisi kadot 35.
(Beckmann 1998, 6.)

5 Christoph Wolff on tutkinut Vivaldin vaikutusta Bliin juuri "musiikillisen ajattelun” nakékulmastaian
paatyy siihen lopputulokseen, etta Vivaldilla ojivin selkeédrajainen ja omintakeinen savellystyjplka ei
rajoittunut teemojen ja motiivien tasolle vaan plijmy6s kontrapunktisuuteen ja muihin
savellystekniikoihin. Vivaldi hallitsi toisaalta gknkertaisen ja toisaalta rationaalisen savellystatdan
osasi yhdistdaa nama puol€Estro armonicokokoelmassaan siten, etté balanssi tyylikkyyden j
savellysteknisen korrektiuden valilla oli toimivBach osasi puolestaan soveltaa tata musiikilligttedua
abstraktilla (tai absoluuttisella) tavalla, mika@tti puhdasta musiikkia musiikin omilla ehdoill&v6lff 1999,
83))



epauskottavana monesta syysta. Hanen mielesta@ul@a kuvitella, ettd Bach olisi
tehnyt kaikki cembalo- ja urkusovituksensa 12 kugen aikana. Toiseksi han ei usko,
ettd musiikkimaku Weimarin hovissa olisi muuttughtakkia vuonna 1713 siten, etta
siella olisi alettu soittaa juuri silloin Vivaldiga vuotta mydhemmin prinssin lahtiesséa
jalleen matkalle, olisi italialaisen musiikin saithinen loppunut kuin seinaan. (Williams
2008, 202.) Williams spekuloi toisaalla myos si##ta protestanttisissa Alankomaissa oli
mahdollista kuulla uruilla soitettuna italiaisiariserttoja, ja Bach saattoi olla tasta
tietoinen nuoren prinssin valityksella. Prinssidtiwdennakoisimmin hankki konsertot
erillisind stemmakirjoina. Williams pitadkin varsitetettavana, etta prinssin opettaja
Walther ja hoviurkuri Bach kirjoittivat ndama konsarsoittajan kannalta
kaytannollisempaan muotoon (sovituksiksi). (Wills@009, 86—87.) Samoilla linjoilla on
my0s Klaus Beckmann, jonka mielestéa konserttosksétiolivat virtuoosisuudessaan
vaikuttavia vaihtoehtoisia versioita konserttojamdllisille orkesteriversioille (Beckmann
1998, 7). Werner Breigin mukaan Bachin hoviurkdyidnkuvaan kuului esittaa
kosketinsoitinsovituksia konsertoista (Breig 20161). Mielestani edella mainitut
spekulaatiot toisaalta Bachin konserttojen syntyephdista ja toisaalta niiden
kayttotarkoituksesta kuvastavat sitd epamaaraesygtka liittyy naihin
konserttosovituksiin. Tuntuisi varsin todennakdiseétta Vivaldia soitettiin Weimarin
hovissa jo ennen vuotta 1713 ja ettd Bach alkoitglién sovittaa prinssin lahettamia
konserttoja cembalolle ja uruille. Naiden sovitasseurehko maara ja niiden
sovitustekninen erilaisuus antaisi olettaa, ettaméhty useamman kuin yhden vuoden
aikana.

1.2 Antonio Vivaldin viulukonserttojen muodosta

Termilla konsertto oli Vivaldin aikana monia eri rkigyksia. Silla voitiin tarkoittaa
yhdessa soittamista kamarimusiikilliseen tapaasitsan iloista kilvoittelua solistin ja
orkesterin valilla. (Talbot 2000, 107.)

Antonio Vivaldin konsertot ovat tavallisesti kolnsi@misia noudattaen jarjestystd nopea —
hidas — nopea. Seuraavassa kasittelen nopeissaigsai tavallisesti vallitsevaa ritornello-
muotoa hyvin yleiselld tasolla, nopeissa osissaottelevien tutti- ja soolotaitteiden
ominaisuuksia seka hitaiden osien ja paatososespyirteitad. Esitetyt ajatukset
pohjautuvat Michael Thomas Roederin Vivaldin kottsga kasittelevaan lukuun ja sen
jaotteluun (Roeder 1994, 45—-63).

1.2.1 Ritornello-muoto

Suurin osa Vivaldin konserttojen aloitusosista itmrmello-muotoisief. Télla tarkoitetaan
ritornellojen ja soolotaitteiden vuorottelua tosden periaatteiden mukaisesti (ks. taulukko
1.1). Tassa taulukossa esitetty muoto ei ole kived@ttu, mutta se havainnollistaa
tyypillista Vivaldin ritornelloa hyvin. Ritornelldaitteet soitetaan tavallisesti tuttina (myos
solisti tai solistit soittavat mukana), kun taasleetaitteissa yleensa vain osa orkesterista
saestaa solistia. Ritornello- ja soolotaitteidearattelu on siis tavallisesti tutti- ja
soolovuorottelua, jolloin tekstuurikin on niissélasta.

6 Ritornello-muoto oli lahes automaattinen muotoagl Vivaldin konserttojen ensimmaisissa ja useissai
viimeisissakin nopeissa osissa. Vaihtoehtoja rattoamuodolle oli tosin nelja: fuuga, lapisaveliethuoto,
kaksiosainen muoto ja variaatiomuoto. (Talbot 2004,.)



Ritornellot koostuvat melko systemaattisesta mubs&sta materiaalista, joka toistuu eri
savellajeissa. Ensimmainen ja viimeinen ritorneNat aina toonikasavellajissa (I). Sen
sijaan keskella olevat ritornellot ovat tavallisestiissa, esimerkiksi dominanttisavellajissa
(V) tai mollikonserttojen kohdalla rinnakkaissaegibsa (Ill). Ritornelloille on ominaista
melko pysyva tonaalinen jasentyminen toisin kuin&sti moduloivammille ja my6s
tekstuuriltaan vapaammille soolotaitteille. Tasthi on sekd temaattisen etta
tekstuurillisen (tutti-)materiaalin toistuminen.

Taulukko 1.1. Vivaldin ritornello-muoto Roederin mukaan (Roedle®4, 49j.

Taite Ritornello 1 Soolo 1 | Ritornello 2 Soolo 2 | Ritornello 3 Soolo 3 | Ritornello 4
(tutti) (tutti) (tutti) (tutti)
Savellaji I EVAULR V (lll, jos moduloi- | eri savellajeja,| VI-I |
(sointuaste) jos teos | teos mollissa)| vaa joskin VI
mollissa) melko yleinen

1.2.2 Ritornello-taitteet

Ritornellot soitetaan tavallisesti tuttina. Niide&mmaattinen materiaali antaa koko osalle
sen ominaisen luonteen. Ensimmainen ritornelloakaa savellajin suhteen. Se
muodostuu useimmiten kolmisointu- tai asteikkokistiatai naiden yhdistelmista.

Ensimmaisen tutti-taitteen soitinnus vaihtelee \duka suuresti, vaikkakin tekstuuri on
tavallisesti homofonista. Poikkeuksina ovat jotkutgamaiset alkutaitteet. Vivaldi kayttaa
esimerkiksi unisonoa ja erilaisia rytmisia efektajiuritornelloissa. Melodiakulut
perustuvat usein asteikoille ja kolmisoinnuillegmsviela varsin monotoniseen ja jopa
banaaliin tapaan.

Ritornellot ovat yleensa harmonisesti varsin vakdite ovat eraanlaisia tukipylvaita, jotka
mahdollistavat soolotaitteiden vapaamman ja réas§iinman tyylin.

1.2.3 Soolotaitteet

Vivaldin konserttojen nopeiden osien soolotaitteeit selvasti ritornelloja
konsertoivampia. Niissa solisti tai solistit sova usein joko pelkéan basso continuon
saestyksella tai esimerkiksi viulujen ja alttovielu sdestyksella ilman basso continuota.
Joskus soolotaitteissa voi paikallisesti saesté@srkpko orkesteri, esimerkiksi erilaisten
kaikutehojen yhteydessa. Soolotaitteet ovat manoih ritornelloja vapaampia niin

7 Tama taulukko on suomennokseni Roederin tauluk@ien kuitenkin asetellut alkuperaisen taulukdn er
lailla ja jattanyt kolmannen, motiiveja kasittelevsarakkeen pois. Motiiveilla tarkoitetaan konsgett
yhteydessa sellaisia muodollisia rakennuspalikaitien erilaisesta kuvioituksesta ja tekstuuristaskovia
fraaseja, jotka toistuvat eri ritornelloissa. Kdikksimmaisen ritornellon motiivit eivat yleensésta, vaan
Vivaldi ottaa niista vain joitakin muihin ritorneltaitteisiin. Han lyhentaa ritornelloja myds jatt#la
motiiveja valista pois. Koska Bachin sovituspettieiatin keskittyvassa kirjallisessa tydsséani Vivald
konserton yksityiskohtaista analyysia tarkeampakeskittya Vivaldin konserttojen ja Bachin niista
tekemien sovitusten tekstuurillisiin eroihin, jatdivaldin ritornello-muodon kannalta tarkeat moititdssa
tarkemmin kasitteleméattd. Yleisesti ottaen tutispolotaitteiden vuorottelu on naité motiivejajqal
tarkedmpaa tyoni kannalta.



kuvioinneiltaan kuin temaattiselta materiaaliltagmniKontrastina ritornelloille taméa
soolotaitteiden temaattinen materiaali ei yleenssiu kovin systemaattisesti
soolotaitteesta toiseen, vaan sen tekstuuri om wsesin vapaata ja vaihtelevaa. Yleisesti
Vivaldin soolotaitteille on ominaista ritornelloHizita selvasti suurempi virtuoosisuus
soolosoittimilla. Tekstuuriltaan soolotaitteet otatallisesti ritornelloja ohuempia, usein
2-aanisia.

Toisinaan soolo- ja tutti-taitteet vuorottelevgbgatahdeittain retorisesti painokkaissa
kohdissa. Talléin ne keskeytyvat hetkeksi koko et&en mukaan tullessa ja jatkuvat sen
jalkeen.

Yksi Vivaldin keksinndista, jolla tuli olemaan suuanerkitys konserton myohemmassa
historiassa, oli soolokadenssin sijoittaminen jmnen viimeista ritornelloa. Vivaldin
nopeiden osien viimeisen soolotaitteen loppupussdlattoi olla bassossa urkupiste, jonka
ylle soolokadenssi rakentui. Tasta oli vain lyhytka esimerkiksi Pietro Locatellin
saestyksettomiin, pitkiin soolokadensseihin. (Tak@05, 46.)

1.2.4 Hitaat osat

Nopeista konserton aariosista poiketen hitaat@sgét yleensa ole ritornello-muotoisia.
Hitailla osilla ei ole mitaan vakiintunutta muotdoeder esittdd luvussaan nelja erilaista
Vivaldin hitaan osan tyyppia. Ensimmainen naistgibké cantabile- tai laulunomainen
0Sa, jossa solistia saestaa vain basso continuee,chiukan yleisempi tyyppi on
sellainen cantabile-sooloviulumelodia, jota kehy&tduttina soitettava alku- ja
loppusoitto. Kolmas kategoria perustuu mottomaisgkateemaan Albinonin tapaan.
Viimeisena tyyppind Roeder mainitsee harvinaisemrbasso-ostinatolle tai groundille
rakentuvan hitaan osan.

Vivaldin hitaiden osien harmoniat ja nyansoinniabusein tunnelmallisia ja hienostuneita.
Soitinnus on myos varikasta riippuen osan karastizrir oisinaan hidas osa on
musiikillisesti konserton painokkain. Usein sooldumelodiat ovat yksinkertaisia, silla
1700-luvun viulistit osasivat improvisoida koriggenaihin melodioihin. Esittgja "loi”

talloin teoksen uudelleen esityksesta toiseen, aomasiikillisen makunsa mukaan.
Nuottiesimerkissa 1.1 nahdaan alkukatkelma tyyga#ita Vivaldin hitaasta osasta, jossa
yksinkertaista sooloviulun melodiaa saestaa vagsdaontinuo.

Nuottiesimerkki 1.1. Vivaldin konsertto viululle ja orkesterille g-miolbp. 4 nro 6 (RV
316), 2. osa, tahdit 1-5.
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1.2.5 Konserttojen paatdsosien piirteista

Konserttojen paatdsosat ovat ritornello-muodontasaisimmaisten osien kaltaisia, mutta
niitd tanssillisempia ja leikkisampia. Monet ovavim nopeita ja lyhyita osia, ja ne ovat
usein 3-jakoisia. Tutti-jaksojen tekstuuri on karsanaattien tapaan usein 3-aanista ja
homofonista.

1.2.6 Vivaldin elinaikana julkaistut konserttokokoat

Vivaldi julkaisi yhteensa kaksitoista kokoelmaasia yhdeksén sisalsi konserttoja (ks.
taulukko 1.2). Naista yhteensa 53 oli sooloviulwlisi kahdelle sooloviululle (joissa
kahdessa on myds sello-obligato), nelja neljal@®aoululle (ndistd kolmessa on sello-
obligato), kolme soolo-oboelle ja kaksi vaihtoek&siti sooloviululle tai -oboelle ja

orkesterille. (Roeder 1994, 51.)

Erityisen merkittdva ja laajalle Eurooppaan levinoly ensimmainen julkaistu

konserttokoelma, Estro armonico, op..3Tama kokoelman nimi viittaa harmoniseen
keksintaan tai kekseliaisyyteen. Toinen hyvin migdikké konserttokokoelma oli op. 8,
johon sisaltyvat muun muashkizlja Vuodenaikaal ama opus sisaltda useita ohjelmallisia
konserttoja. Se on myds teknisesti op. 3:a hadist@lpi, varsinkin solisteille.

Taulukko 1.2. Vivaldin elinaikana julkaistut yhdeksan konserttodelmaa (Roeder 1994,

[¢)

1

47).
Kokoelman nimi Julkaisuaika ja Kokoonpano

-paikka ja kustantaja

Opus 3 L estro armonico Amsterdam: E. Roger, 12 konserttoa yhdelle, kahdelle ja neljal
n.1711-1712 viululle, jotkin varustettu sello-obligatollg

Opus 4 La Stravaganza Amsterdam: E. Roger}, 12 konserttoa sooloviululle
n.1712-1715

Opus 6 VI Concerti a 5 stromenti Amsterdam: J. Roger| 6 konserttoa sooloviululle
n.1716-1717

Opus 7 Concerti a 5 stromenti Amsterdam: J. Roger| 10 konserttoa sooloviululle ja kaksi sool
n.1716-1717 oboelle

Opus 8 Il cimento dell’armonia e Amsterdam: Le Céne, 12 konserttoa sooloviululle (joista kaksi

dell’inventione concertia 4 e bn. 1725 vaihtoehtoisesti oboelle)

Opus 9 La cetra concerti Amsterdam: Le Céne,| 11 konserttoa sooloviululle ja yksi
1727 kahdelle viululle

Opus 10 VI Concerti Amsterdam: Le Cene, | 6 konserttoa soolohuilulle
n. 1729-1730

Opus 11 6 Concerti Amsterdam: Le Céne, | 5 konserttoa sooloviululle ja yksi soolo-
n. 1729-1730 oboelle

Opus 12 6 Concerti Amsterdam: Le Céne, | 5 konserttoa sooloviululle ja yksi
n. 1729-1730 ripienokonsertto

1.3 Bachin uruille ja cembalolle tekemat sovituksemuiden saveltajien konsertoista

Bach sovitti saksalaisten ja italialaisten savidtékonserttoja uruille yhteensa viisi ja
cembalolle laskutavasta riippuen joko 16 tai 17hdesta konsertosta on versiot sekéa



pelkille sormiolle etté kahdelle sormiolle ja jalké 2 Uruille Bach sovitti kolme Vivaldin
ja kaksi prinssi Johann Ernstin konserttoa. Soaldxzdolle Bach sovitti kuusi Vivaldin,
kaksi Marcellofl, yhden Giuseppe Torellin, yhden Georg Philipp fedanin ja nelja
prinssi Johann Ernstin konserttoa. Kolmen konseatkuperaiset saveltgjat ovat jddneet
tuntemattomiksi. Seuraavissa luvuissa kasitteleshBauruille ja cembalolle sovittamien
Vivaldin konserttojen joitakin yleispiirteita.

1.3.1 Tassa tyossa tarkasteltavina olevat Bachskétmsoitinsovitukset Vivaldin
viulukonsertoista

Bach sovitti kosketinsoittimille kaiken kaikkiaagrkmenen Vivaldin yhdelle tai
useammalle viululle séveltdmaa konserttoa. Kolnmeskdtoa hén sovitti soolouruille,
kuusi soolocembalolle ja yhden neljalle cembaljallerkesterillet® Keskityn tassa
kirjallisessa tydssa naihin Bachin soolouruillegambalolle sovittamiin konserttoihin (ks.
taulukko 1.3). Annan taulukossa seka Bachin sosgualkettd Vivaldin konserton
teostiedot. Viimeisessa sarakkeessa annan sagells@istaavuutta tai eroavuutta
havainnollistavat tiedot.

Taulukko 1.3. Bachin uruille ja cembalolle sovittamat Vivaldirukikonsertot.

Bachin sovitus Soitin Vivaldin konsertto Savellaji
Konsertto a-molli, BWV 593 urut Konsertto a-mollildelle sooloviululle, op. 3 | sama
nro 8, RV 522
Konsertto C-duuri, BWV 594 urut Viulukonsertto D-aiyjdisanimeltédan "Grosso | D — C
Mogul”, RV 208
Konsertto d-molli, BWV 596 urut Konsertto d-mollitk@elle sooloviululle ja sama

soolosellolle, op. 3 nro 11, RV 565

Konsertto nro 1 D-duuri, BWV 972 cembalo  ViulukortseiD-duuri, op. 3 nro 9, RV 230 sama

Konsertto nro 2 G-duuri, BWV 973 cembalp  ViulukortseG-duuri, op. 7 nro 8, RV 299 sama

Konsertto nro 4 g-molli, BWV 975 cembaldg Viulukontserg-molli, op. 4 nro 6, RV 316 sama

Konsertto nro 5 C-duuri, BWV 976 cembalp  Viulukorts®E-duuri, op. 3nro 12, RV 265 | E—~C

Konsertto nro 7 F-duuri, BWV 978 cembalp  ViulukortseG-duuri, op. 3 nro 3, RV 310 G—F

Konsertto nro 9 G-duuri, BWV 980 cembalp  ViulukoriseB-duuri, op. 4 nro 1, RV 381 B—->G

8 Nama molemmat ovat sovituksia prinssi Johann Erfksinsertoista. Konsertto G-duuri on sovitettuilleu
(BWV 592) ja cembalolle (BWV 592a). Konserton C-duBach sovitti kokonaan vain cembalolle (BWV
984). Taman konserton urkusovitus kasittda vainessimmaisen osan (BWV 595).

9 Marcello-nimi viittaa kahteen italialaiseen sa&gltin, Alessandro ja Benedetto Marcelloon. Mahstesli
Bach ei konserttoja sovittaessaan edes tienngtsatteltajia oli kaksi. Konsertto nro 3 d-molli, BV@74 on
sovitus Alessandro Marcellon, ja konsertto nro Y\B981 puolestaan sovitus Benedetto Marcellon
konsertosta. (Schulenberg 2006, 130.)

10 Viimeksi mainittu on konsertto a-molli, BWV 106j6ka on sovitus Vivaldin konsertosta neljélle
sooloviululle ja orkesterille h-molli, op. 3 nro 1BV 580).
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1.3.2 Bachin kayttamat lahteet héanen Vivaldi-sastgnsa pohjana

Bach kaytti todennédkdisesti vuonna 1711 Amsterdsanjslkaistuja Vivaldin op. 3
stemmakirjoja (yhteensa kahdeksan erillista orkestéanmaa). Opusten 4 ja 7 konserttoja
ei ollut viela julkaistu, mutta opuksen 7 konserito 8 kiersi Weimarin muusikoiden
keskuudessa. (Williams 2008, 201.) Bachilla onytdyt olla viimeksi mainituista

opuksista jotkin kasikirjoitusversiot (Schulenb@@P6, 123).

Vivaldin elinaikana julkaistuista konsertoista pgadlavat Bachin sovitukset ovat seuraavat:
urkusovituksista C-duuri ja cembalosovituksista 4m@-molli ja nro 9 G-duuri. C-duuri-
urkusovitus poikkeaa julkaistusta Vivaldin op. hkertosta erityisesti hitaan osan suhteen,
joka on taysin erilainen. Siin& missa julkaistumgerton hidas osa on cantabile-tyyppinen,
on Bachin sovittamassa konsertossa erikoinen tiégitzainen hidas osa. Myos
ensimmaisen ja kolmannen osan uloskirjoitetut kasiépuuttuvat tasta op. 7 julkaisusta.
Cembalosovitus nro 4 g-molli on ensimmaisen osdwesun yhtenevainen Vivaldin
julkaistun op. 4 konserton kanssa. Toinen osa okam erilainen ja kolmas taysin eri.
Cembalosovitus nro 9 G-duuri on muodoltaan yhteimevavain ensimmaisen osan 28
alkutahdin osalta. Koko muu Vivaldin julkaistu kengo on eri kuin Bachin kayttaméa
konserton versio. (Schulenberg 2006, 124-127.)

Kiinnostavasti Bach poikkeaa op. 3 konserttojerits&gissaan kahdessa kohdassa hieman
Vivaldin muodosta. Urkukonsertossa d-molli Bacfi£nsimmaéaiseen osaan yhden tahdin
imitaation seurauksena (tahti 10 Bachin sovituksgss. nuottiesimerkki 6.7). Toinen
konsertto, jossa Bach muuttaa hieman Vivaldin takéinnetta, on cembalosovitus C-
duuri. Sen kolmannessa osassa Bach jattaa yhdein fadis (Vivaldin konserton tahdit
64—66 vastaavat Bachin sovituksen tahteja 64—66)eiMmilla on sama sointu naissa
tahdeissa, joten Bachin tekema muutos on merkittairdharmonisen rytmin kannalta,
vaikkakin varsin huomaamaton.

1.3.3 Bachin kolme Vivaldi-sovitusta uruille

Bachin kolme uruille sovittamaa Vivaldin viulukomdea ovat tyyliltaan varsin erilaisia.
A-molli-urkukonsertto on tyypillinen 3-osainen kamo. Sen hidas osa soitetaan kahdelta
sormiolta ilman jalkiota. Adriosat ovat nopeitasjadltavat sormiovaihdoksia kaikille
Bachin urkukonserttosovituksille ominaiseen tapaan.

C-duuri-urkukonsertto on kaikista Bachin sovittafaikonsertoista pisin. Se on myos
muodoltaan erikoinen ensimmaisen ja kolmannen pghkien ja hyvin epaurkumaisten
soolokadenssien vuoksi. Molemmat kadenssit ovagéssa 1-aanisia. Toinen osa on
resitatiivimainen lyhyine secco-sointuineen. Tarkénserton rekisteréinnissa on
Tagliavinin mukaan tarkoitus kayttaa 4-jalkaistdnja@ soitettaessa sivusormiolta
(Ruckpositivilta), jotta soiva &aniala on suhtea#sanelloihin sama kuin Vivaldilla.
(Tagliavini 2000, 243-248.) Tama Vivaldi-urkusowton ainoa, jonka Bach on

11 Luigi Ferdinando Tagliavini on tutkinut taman "Gsm Mogul” -viulukonserton eri kasikirjoitusverdimi
Niitd ovat Torinon, Schwerinin ja Friulin kirjasgsia olevat kasikirjoitukset. Naissa on lukuisigaseka
Vivaldin op. 7 nro 11 (RV 208a) julkaistuun konseon etta Bachin sovitukseen verrattuna. Ainoaigers
joka vastaa kaikilta osiltaan Bachin sovitusta;Janinon kasikirjoitus. Kiinnostavasti Schwerininiersiossa
on konsertolle annettu lis&nimi "Grosso Mogul”. Tiagini jopa arvelee, ettd konsertto ei olisi Vigal vaan
toisen virtuoosin, Johann Georg Pisendelin, sawveit§Tagliavini 2000, 242 ja 252-253.)
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transponoinut. Merkittavin syy transponoinnillenie ollut viulun 3-viivaiseen oktaaviin
sijoittuvien kuvioiden saaminen sopimaan paremmikujen aanialaan (ks. Bachin
Weimarin urkujen erityispiirteita kasitteleva allalul.4)*?

Bachin d-molli-urkusovitus on monin tavoin poikkeekinen hénen urkusovitustensa, ja
yleisemminkin hanen urkuteostensa joukossa. Semerisessé osassa Bach on antanut
tarkkoja rekisterointiohjeita urkukonserttosovitrsga sormiovaihdoksia koskevien
ohjeiden liséksi (ks. alaluku 6.6 ja nuottiesimerld koko tastd ensimmaisesta osasta).
Myds 5-osainen muoto on konsertolle epatavallif@men osa on vain 3-tahtinen
transitiomainen Grave. Kolmas osa on puolestaatiéndyja kontrapunktinen fuuga.

1.3.4 Bachin kuusi Vivaldi-sovitusta cembalolle

Bach sovitti kuusi Vivaldin konserttoa pelkalle soolle ilman jalkiota. Taman voi tulkita
tarkoittavan, ettd ne ovat sovituksia cembalolékkakin niitd voi soittaa myos uruilla.
Myds nama sovitukset ovat virtuoosisia. Osa niigsin on urkusovituksia vdhemman
tyOstettyja sovitusteknisesti. Esimerkiksi konsgeth nro 5 C-duuri ja nro 7 F-duuri hitaat
osat Bach sovitti lahes sellaisinaan cembalollésdaita han liséasi tarkat uloskirjoitetut
koristelut kahden muun Vivaldin konserton hitaasessman (konsertot nro 2 G-duuri ja nro
4 g-molli). Ensin mainittuun han lisési uloskirgitujen yla-aanen koristeluiden lisaksi
my0s koko osan kasittavan itsenaisen kontrapunktiggaanen.

1.4 Bachin Weimarin urkujen erityispiirteita

Urut ovat kautta aikojen olleet yksiloita. EritysdeSaksassa urkujen rakennustavat
vaihtelivat alueesta, rakentajasta ja soittimesiteeen. Eteldsaksalaiset, keskisaksalaiset ja
pohjoissaksalaiset urut poikkesivat ominaisuukaiithuomattavasti toisistaan Bachin
aikaan. Bach soitti uransa aikana hyvin monenlaigtaja, joten yhta ainoaa "oikeaa” tai
parhaiten sopivaa urkua Bachin koko urkutuotanralk tuskin mahdollista |6ytéaa. Bach
savelsi suurimman osan urkumusiikistaan tyoskeess#lan Weimarin hovissa vuosina
1708-1717. Kuten alaluvussa 1.1.1 nahtiin, myoshBagruille ja cembalolle tekemat
sovitukset italialaisten ja saksalaisten savehdiensertoista, mukaan lukien Vivaldi-
sovitukset, ovat viime aikojen Bach-kirjoittajabdjaneet Weimarin vuoden 1713

puolivalin paikkeille (Schulenberg 2006, 118).

Bachilla oli Weimarissa kaytdssaan mita todennakiiign 24-aanikertaiset urut. Niissa
oli kaksi sormiota ja jalkio. Ne sijaitsivat herdtu kappelissa korkealla parvella aivan
katon rajassa, ns. Himmelsburgidd&lrut oli alun perin rakentanut Ludwig Compenius
vuosina 1657-1658. Niita kuitenkin korjattiin ja otattiin muun muassa vuosina 1707—
1708 ja 1712-1714 muiden urkurakentajien toimdstat tuhoutuivat Wilhelmsburgin
palatsin palossa jo vuonna 1774, mutta niista oteRkin sailynyt dispositio eli soittimen

12 En kasittele joidenkin konserttojen transponoirsyita tassa tydssa taman tarkemmin, koska enrjatitu
transponoimaan omaa konserttosovitustani, jotdtkéesi kirjallisen tyoni 2. osassa. Howard Shamet o
kirjoittanut kiinnostavan, Bachin joidenkin sovites transponointia koskevan ja transponointiingabfsiin
mahdollisiin syihin liittyvan artikkelin (Shanet %0).

13 Kappelin urkujen &ani oli historiallisten lahterdmukaan vaikuttava. Aani ikaan kuin laskeutui aista
upeassa akustiikassa muistuttaen antiikin kuvlittglenkelten konserttia. (Wolff 2001, 123.)
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yleinen kuvaus seka vuodelta 1658 etta 173ska Bach teki sovituksensa Vivaldin
konsertoista todennakoisesti néille uruille, om@in erityispiirteitd syyta tarkastella
lyhyesti. Taulukossa 1.4 oleva dispositio Weimaninista on otettu Christoph Wolffin ja
Markus Zepfin kirjasta (Wolff & Zepf 2012, 93). $a mielestani luotettavimmalta
vaikuttava saatavilla oleva dispositio naista ueuis

Taulukko 1.4. Weimarin urkujen dispositio Wetten mukaan vuodeRa7 (11/24).

Im Unter-Clavier [I] Im Ober-Clavier [II] Im Pedal
Principal 8 Quintathén 16° Gross-Untersatz 32°
Gedackt 8 Principal 8 Sub-Bass 16’
Violdigamba 8 Gemshorn 8’ Violon-Bass 16°
Kleingedackt 4 Gedackt 8 Principal Bass 8’
Octava 4 Octava 4 Posaun-Bass 16°
Waldflét 2 Quintathén 4° Trompetten-Bass 8"
Sesquialtera IV Mixtur VI Cornett-Bass 4°
Trompette 8 Cymbel 11l

Glockenspiel

Apulaitteet: tremolot sekd OW:lI& ettéd UW:II&, cyefitihti
Koppelit: sormiokoppeli ja jalkiokoppeli (OW/Ped)
Aaniala (vuodesta 1708): sormioilla CO-falkiossa C—&

Weimarin urkujen aaniala oli sormioilla CDX¢ Jalkion &éniala oli aikakauden uruille
poikkeuksellisen laaja, CLaNykypaivaan ei ole sailynyt yhtakaan saman agsalaista
soitinta, jonka jalkion &&niala olisi laajempi kuda-d'. Kaikkein tavallisin &zniala
esimerkiksi monissa Gottfried Silbermannin 2-soiisigsa uruissa oli sormioilla CD:ja
jalkiossa vain CD-Xt Téllaisia sailyneita soittimia on Saksassa edallgseita.

Vaikka Weimarin hovin urut kokivat monia muutok&achin Weimarin vuosien aikana ja
niiden jalkeenkin, voitaneen vuoden 1737 dispositigpaatelld ainakin jotain yleista siita
soittimesta, jolla Bach soitti. Kaikkein silmiinpésinta on jalkion 32-jalkainen Gross-
Untersat?®, joka taman kokoluokan soittimessa on poikkeuksahl’ Yleensa vain
kaikkein suurimmissa soittimissa oli yksi tai joskkaksi 32-jalkaista danikertaa, eikd aina
niissakaan. Muita paapiirteita ovat paasormion ((@é&fustuminen 16-jalkaiselle
Quintathonille. Molemmilla sormioilla oli Princip@® ja Octava 4°, jotka ovat urkujen
viulumaisia perusaanikertoja. Paasormiolla oli nadlista saada pleno-rekisterdéinti, johon
kuuluvat principal-perusaanikerrat ja sointikruu(Mixtur VI ja Cymbel Il1).

Sivusormiolla ei ollut ollenkaan sointikruunua, @staan Sesquialtera IV. Sita kaytetaan
tavallisesti kuitenkin soolorekisteréinneissa, lenpssa. Hieman silmiinpistavaa on, etta
kummallakaan sormiolla ei ollut 2-jalkaista Octavaicedes kvinttidénikertaa 2 2/3".

MNVeimarin herttuan kappelin urkujen vuoden 1737 akgip Wetten mukaan (Wolff & Zepf 2012, 93).

15 Merkintatapa CD-ttarkoittaa sité, ettd C:n ja D:n vélista puuttus-kbsketin. Koskettimisto on
kromaattinen vasta D:sté ylospain. Tama oli hyyyptllista Bachin ajan uruissa. Koska Cis-duuristevia
séavellyksia ei juuri ollut eika Cis-aanta olisitdtu edes sointukaanndsten pohjana, olisi ollchaa kayttaa
paljon pillimateriaalia tétd matalaa aanta varten.

16 Huomio, jonka mukaan Schrammek (1985, 1988) aeveltta Untersatz 32" lisattiin urkuihin vuosien
1707-1708 uudelleenrakennuksen aikana (Wolff & Zif2, 93).

17 Yksi harvoista urkusavellyksista, joissa Bach aritakkoja rekisterointiin liittyvia ohjeita, onmelli-
urkukonserton BWV 596 ensimmainen osa. Siind Baclottaa lisddmaan jalkioon 32-jalkaisen &anikerran
tahdissa 20. Mit& ilmeisimmin tdm& sovitus on téektu juuri Weimarin palatsin uruille.
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Jalkiossa oli 32-jalkaisen &anikerran lisdksi kdl&jalkaista ja yksi 8-jalkainen
huulidanikerta (Principal-Bass 8”) sekéa perati kokielidanikertaa (167, 8 ja 4").
Koppeleita uruissa oli kaksi: jalkiokoppeli paasaaon (OW:lle) ja sormiokoppeli
(sivusormio koplautui paéasormiolle).

Mielenkiintoista ndiden urkujen dispositiossa Backonserttosovitusten kannalta on myos
se, etta niissa ei ollut selkapillistoa eli Riickpiesm (RP). Vuoden 1658 dispositioséali
Seitenpositiv (sivupillistd) ja Oberwerk (ylapilicstai paapillistd). Vuoden 1737
dispositiossa sormiot on nimetty Unter-Claviergdrmio) ja Ober-Clavier (2. sormio).
Urkukonserttosovituksissaan (seka kolmessa Viveddituksessaan etta kahdessa prinssi
Johann Ernstin konserton sovituksessaan) Bachrikintdéayttad sivusormiosta miltei aina
nimitysta Ruckpositiv. Ainoa poikkeus on d-mollikusovituksen, BWV 596,
ensimmaisessa osassa, jossa sivusormioksi on tydrlitn sijaan Brustpositiv. Peter
Williams arvelee Klotziin (1975 P326) viitaten,&ttaihin urkuihin ei ehké koskaan
rakennettukaan selkapillistoa. Mahdollisesti d-imatkukonserton rekisterdintiohjeetkaan
eivat tarkasti viitanneet kaikilta yksityiskohdgta juuri téhan soittimeen. (Williams 2011,
125.) Williams jopa arvelee, etta ensimmaisen @&&ajalkaista aanikertaa ei olisi tarkoitus
ottaa kirjaimellisesti. Bachin systemaattinémd/alttaminen tassa konsertossa viittaisi
sormioiden &anialaan. Williams kuitenkin inmetteleeksi Bach kayttaa taman konserton
viimeisessa osassa merkintaa RP sivusormiostaliragkatus on tarkoitettu juuri

Weimarin uruille. (Williams 2011, 127.) Tosin soowaihdoksia koskevat esitysohjeet
urkuri joutuu aina sopeuttamaan kuhunkin soittimé&ennaista Bachin kaikkien
urkukonserttosovitusten soittamisen kannalta onkimenomaan se, etta uruissa on kaksi
sormiota ja jalkio.

1.4.1 Bachin urkumusiikin joitakin idiomaattisiarpeita

Suurin osa Bachin urkumusiikista on peraisin Weimauosilta 1708—-1717 eli samoilta
ajoilta kuin konserttosovitustenkin on yleisesgtektu olevan. Esittelen tassa lyhyesti
muutamia Bachin urkutekstuurille ominaisia piideiUseimmissa Bachin urkuteoksissa on
jalkio-osuus. Se tarkoittaa kaytanndssa sita tali@sia teoksia ei voi esittda ilman

jalkiota. Tarkeda on myos, etté jalkio on itsenéiek etta silla on omia aanikertoja. Bach
antaa erittain harvoin tarkkoja tai edes suuntaavaa rekisterointiohjeita. Rekisterdinnin
urkuri valitsee toisaalta esitettavan teoksen Karakja toisaalta kulloinkin kaytettavissa
olevan soittimen mukaan.

Tavallinen Bachin urkutekstuuri on 4-aanista, josigadéani soitetaan jalkiolla.
Poikkeuksena ovat lahinné sellaiset koraalit, joitBnoriddnen cantus firmus
-koraalimelodia soitetaan jalkiolla — seka triodBikeset, kuten triosonaatit tai -koraalit,
jotka perustuvat kolmi&éniselle tekstuurille. Bachrkutekstuurille on ominaista
kontrapunktisuus, joka ilmenee monilla tasoillakkadanet ovat itsenéisia ja enemman
tai vahemman temaattisia. Bach kirjoittaa useinaatioita eri &anten valille.
Kaksinkertaista kontrapunktia han kayttdd useimtgen toistuessa, esimerkiksi
preludeissa ja fuugissa.

18Schrammekin vuonna 1988 kuvaama vuoden 1658 digpgeka poikkesi myohemmasta vuoden 1737
dispositiosta sekd danikertamaaraltadan (20 daaikeettd yksittdisten dénikertojen osalta (WolZ&pf,
2012, 92-93).



14

Nuottiesimerkissa 1.2 nahdaan Bachin C-duuri-pialu8WV 547, alkutahdit. Tama
ritornello-muotoinen preludi alkaa ylospaisen dsinioktaavi-imitaatiolla. Tekstuuri on
huomattavan kontrapunktista. Siind voidaan nahddsmsglvia Vivaldi-vaikutteita, jotka
iimenevat konserttomaisena karakterina. Yleisésti& preludi on hyvin orkestraalisen
kuuloinen.

Nuottiesimerkki 1.2. Bachin Preludi C-duuri, BWV 547, tahdit 1-7.
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Bachin preludissa G-duuri, BWV 541, on lukuisia &eritomaisia kohtia (ks.
nuottiesimerkki 1.3 tahdeista 19-22). Erityisesistetut soinnut ovat tallaisia jossain
maarin epaurkumaisia kuvioita, vaikkakin ne tassduglissa ovat erittain luontevasti
soitettavissa. Idiomaattisista kuvioista mainittakgalkion useat vuorojalkatekniikatfe
perustuvat kuviot, kuten nuottiesimerkin tahde@%a22.

Nuottiesimerkki 1.3. Bachin Preludi G-duuri, BWV 541, tahdit 19-22.
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19 Vuorojalkatekniikka tarkoittaa nimensa mukaisgafiojen vuorottelua siirryttaessa aanelta toisdiema
oli kaikkein tavallisin soittotekniikka Bachin ai&ta varsinkin Pohjois-Saksassa. Erityisesti tAman
nuottiesimerkin 1.3 kaltaisten kuvioiden soittarmeiséama tapa oli kaytdnndssa ainoa mahdollinen.
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Bachin Toccata, adagio ja fuuga C-duuri, BWV 564 nmonin tavoin

italialaisvaikutteinen. Erityisesti Adagio on kusnvitus Vivaldin konserton hitaasta osasta
(ks. nuottiesimerkki 1.4). Soolomelodia siséltadsilrjoitetut koristelut. Validanet ovat
kuin orkesterin jouset ja jalkio soittaa ostinatosteakuviota, joka muistuttaa pizzicatona
soitettavaa bassolinjaa. Erityisen italialainemrpion napolilaisen sekstisoinnun
esiintyminen 2. tahdin viimeisella iskulla. Tekstuon hyvin homofonista, silla yla-aanen
melodia hallitsee harmoniaa ja ddnenkuljetusta.

Nuottiessmerkki 1.4. Bachin Adagio-osa (Toccata, adagio ja fuuga C-auiB\WV 564,
tahdit 1-4.
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2 Bachin kayttamia sovitusperiaatteita Vivaldin vidukonserttojen
sovituksissa uruille ja cembalolle

Tarkastelen seuraavissa luvuissa Johann Sebast@mrBuruille ja cembalolle tekemid
sovituksia Antonio Vivaldin viulukonsertoista. Oellsedsti havaittavissa, etta Bach
muuttaa ritornello-taitteissa paaosin kuvioitu§#a han muuttaa usein Vivaldia
kontrapunktisempaan suuntaan. Sen sijaan sootttt sovituksissa Bach muuttaa
toisinaan radikaalistikin kuvioitusta ja joskus mygarmoniaa, joten ndma erot ovat usein
monitasoisempia kuin ritornellojen sovitustavattaitisa osissa Bach kayttaa
samantapaisia sovitustapoja kuin nopeissa osigsa.sgvittamisperiaate, joka on
kuitenkin juuri hitaille osille ominainen, on soatelodian koristeluiden
uloskirjoittaminen. Tallaisia esimerkkeja on Vivagbvituksissa kaksi, ja kasittelen
molempien cembalosovitusten koristeltuja hitaita dghyesti luvussa 5.

Analysoin Bachin kayttdmia sovittamistapoja kaettealla keskeisia sovituskategorioita
neljan eri kokonaisuuden sisalla. Luvussa 3 kdsittatornelloja nopeissa osissa. Luvussa
4 tarkastelen nopeiden osien soolotaitteiden sgpénaatteita. Luku 5 on omistettu
hitaiden osien uloskirjoitetuille koristeluille. M#n kolmen kategorian lisaksi on
mielestani oleellista nostaa viel& yksi kiinnostgv#irkea kategoria esiin. Viimeisessa
neljannessa kategoriassa (luku 6) esittelen muat&otitia, joissa Bach on muuttanut
Vivaldin tekstuuria radikaalisti. Vaikka Bach taisian muuttaa tekstuuria melko
radikaalisti myos esimerkiksi soolotaitteissa, oitdnkin tarkeaa huomata, ettéa Bach
poikkeaa joskus puhtaasti musiikillisista (tai tihgista) syista Vivaldin tekstuurista niin
paljon, ettd naita muutoksia ei voi laittaa selkiedsteen tai kahteen yksittaiseen
kategoriaan. Otan esimerkkeja seka urku- etta clsdatusten nopeista ja hitaista osista
luodakseni mahdollisimman laajan kuvan siitd, mBach sovittaa Vivaldia
kosketinsoittimille. Koska tarkoitukseni on ollutnan sovitukseni pohjatyéna tutkia, miten
voin tehda mahdollisimman Bach-tyylisen Vivaldi-gaksen uruille, tarkastelen
ritornello-taitteiden sovitusperiaatteita vain Beckolmen urkusovituksen avulla. Jalkion
rooli on naissa niin merkittava, etta ei olisi reighsta tutkia cembalosovitusten ritornelloja
urkusovituksen tekemisen pohjana. Myos tekstuunamsin erilaista, johtuen paikoitellen
cembalosovitusten itsendisemmasta vasemmalla k&stetettavasta bassolinjasta.

Paadyin ritornellojen ja soolotaitteiden jakamisearukuihin kahdesta syysta. Ensinna
on havaittavissa, ettd Bach sailyttaa ritornelkdio melko uskollisina Vivaldille, mutta
muuttaa selvasti enemman erilaisia yksityiskohbialataitteissa. Toinen syy tdhén
ritornellojen ja soolotaitteiden erottamiseen onet& voidakseni tehd&d oman Bach-
tyylisen sovitukseni, minun taytyy erottaa toisaaltornelloihin ja toisaalta soolotaitteisiin
luontevimmin soveltuvat sovitusratkaisut toisistalsliyds hitaiden osien uloskirjoitetut
koristelut ovat yksi Bachin tavaramerkeista, joventarkeda tarkastella niitdkin hieman.
Jotta Bachin luovaa ja kaikkea kaavamaisuuttadaat sovittamistapaa voisi ymmartaa
paremmin, on tarkeaa tarkastella myos joitakin gananlaatuisia sovitusteknisia
muutoksia, kuten kokonaan alkuperéisesta poikketakasuuria. Nama muutokset ovat
useimmiten hyvin paikallisia, yhden lyhyen taittessélla olevia. Poikkeuksena on vain
jokin laaja tekstuurin muutos, kuten lisatty itsexes kontrapunktinen &ani kokonaiseen
osaan. Yhteenvedossa, luvussa 7, tarkastelen tylBashin kayttamien
sovitustekniikoiden luonnetta idiomaattisuuden riéiasta. Naméa idiomaattiset
sovitusratkaisut ovat jaettavissa karkeasti ottggiillisiin (tai esteettisiin) ja puhtaasti
soittoteknisiin.
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Kuvaan nuottiesimerkkien avulla melko yleisluon&sis Vivaldin tekstuurin piirteita ja
erityisesti Bachin sovituksissaan tekemidan muuoksoska samassa kohdassa on usein
monenlaisia paallekkaisia sovitusteknisia muutokssamerkiksi seka kuvioiden etta
harmonian muutoksia), kuvaan ensisijaisesti niitdutoksia, jotka liittyvat kasiteltavana
olevaan kategoriaan.

Ennen ritornello-taitteiden sovitusteknisia perieish kasittelevaa lukua 3 on mielestani
tarkeda nostaa esiin yksi keskeinen ja erittaimgle sovittamisperiaate. Se on basso
continuon harmonian realisointi kosketinsoitinsokgissa. Koska on mielekkdaampaa
keskittyd, varsinkin harmonian kohdalla, Bachinet@kin muutoksiin tai sekvensseissa
esiintyviin harmonisiin poikkeamiin Vivaldin teksitista, on mielestani parempi esitella
seuraavassa johdannossa lyhyesti muutamia peritadssso continuon harmonian
realisoinnista erityisesti ritornello-taitteissa.

2.1 Basso continuon harmonian realisointi urku- jacembalotekstuurissa

Urut ja cembalo ovat sointusoittimia. Erona useimpoolosoittimiin, kuten viuluihin tai
huiluihin, on se, etta niilla voi soittaa monidaaisointuja samanaikaisesti, seka useita
itsenaisid melodialinjoja. Myds &anten maaraa ontievaa vaihdella esimerkiksi valilla
1-8. Aanimaaran vaihtelua varsinkin ritornellosgolotaitteiden valilla onkin usein
nahtavissa Bachin konserttosovituksissa. Soitettéag@ten maara on myos suoraan
sidoksissa dynamiikkaan, koska uruilla tai cembalei voi kosketuksen eri tavoilla
juurikaan vaikuttaa aanen syttymisvoimakkuuteennéen vaikkapa 5-aaninen tekstuuri
soi automaattisesti voimakkaammin kuin 2- tai 3iém! Cembalo- ja urkusovitusten
tekstuuri on jossain maarin erilaista, varsinkisdminjan osalta. Jalkion kayttdminen
urkusovituksissa ei kuitenkaan tarkoita, etta rdasmsvituksissa olisi yksi aani enemman.
Myds varsinkin joidenkin urkusovitusten kahta sataija jalkiota kayttavien
soolotaitteiden ja cembalosovitusten aénten asefeikkeavat selvasti toisistaan.

Kosketinsoitinmusiikissa pyritaan usein taytelarsearmoniaan. Kolmisointuharmoniasta
jatetaan tarvittaessa kvintti pois, mutta harvenrssia. Septimisoinnusta ei jateta soinnun
septimia eika yleenséd myodskaan terssia pois. Taegsa siita voidaan jattaa pois kvintti,
jonka puuttuminen ei muuta soinnun luonnetta raalika varsinkaan sekvensseissa.
Esimerkiksi 4-danisessa tekstuurissa kolmisoinmat tavallisesti taydellisia sisaltéen
yhden soinnun &énen, usein sen pohjasavelen, kakfgina. Viisi- tai useampiaanisessa
tekstuurissa nelisoinnutkin ovat tavallisesti tdlysié.

Vivaldin orkesteritekstuuri on ritornelloissa us@h@anista, joten Bach yleensa realisoli
sovituksissaan Vivaldin orkesteritekstuurista pundt harmoniadéanet. Koska on itsestaan
selvaa, etta harmonioiden on orkesteritekstuuigirtaan vajaista harmonioista huolimatta
tarkoitus soida myos Vivaldilla continuo-soitintiétlydentaming, olisi turhaa kiinnittaa
sovitusteknisessa analyysissa huomiota kohtiissppBach yksinkertaisesti realisoi basso
continuon soittamat harmoniat.

! Tosin soinniltaan urut ja cembalo ovat hyvin ési Siina missa cembalon sointi sammuu nopeastilla
soivan aanen luonne on pikemminkin crescendo. Clathdoan, uruista poiketen, erittéin tavallistatma
sointuja arpeggioina, minka avulla monidénisetkiimsut voi halutessaan soittaa pehmeasti. Aanten
alukkeet ovat kuitenkin molemmissa soittimissa hytaisaisia eika niiden voimakkuuteen voi juurikaan
vaikuttaa kosketuksen voimalla tai tavalla.
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Vertailtaessa Bachin sovituksia Vivaldin partitutire huomio kiinnittyy
dominanttiseptimisoinnun Iahes normimaiseen yldesgy Bachin konserttosovituksissa.
Vivaldilla puolestaan kadenssin viimeista toonikglurkautuvaa sointua edeltad miltei
aina perusmuotoinen dominanttisointu, ainakin adaekstuurin ja painettujen
numeroitujen basso continuo -stemmojen perustdalkn Vivaldi mitd ilmeisimmin
oletti, ettd continuosoittaja soittaa dominanttiswiissa myds septimin. Michael Talbot
pitdd Francesco Gasparinin (1661-1727) basso castiriton oppikirjad.”armonico
pratico al cembalo (1708)arhaana yksittaisena Vivaldin continuon totewtylst
ohjekirjana (Talbot 2013b, 86. Gasparini-hakusahajan kirjan 6. luvussa keskitytadan
erilaisiin kadenssien harmonisointiratkaisuihin ¢@arini [1708], 41-47). Naissa esiintyy
usein dominanttiseptimisointu ennen toonikapurkauseptimi voi kontekstista riippuen
olla joko lomasavelinen tai painokkaalla iskullgirggva. Bachilla on ndissa kohdissa
yleensa septimilla varustettu dominanttisointukpmoi tulkita basso continuon soittamien
harmonioiden realisoinniksi. Koska Vivaldin orkegtkstuuri on usein vain 3- tai 4-
aanista, septimi jaisi aanenkuljetuksellisistatgyisein puuttumaan silloinkin, kun
saveltdja sen haluaisi. Bachin urku- ja cembalds&sissa satsi on ritornelloissa usein
vahintaan 4-aanista. Kadensseissa Bach myds tgidaan dadnimaaraa paikallisesti.
Tall6in on hyvin luontevaa lisata kadenssin viineeis, toonikapurkausta edeltavaan,
dominanttisointuun septimi. Myos septimin valmisiaem on paljon luontevampaa
esimerkiksi 5- kuin 3-8&nisessa tekstuurissa.

Nuottiesimerkissa 2.1 nahdaan tyypillinen Vivaldadenssi, jossa orkesteritekstuuri on 3-
aanista. Bachin sovituksen tekstuuri on 5-adan&t#. harmonia poikkeaa Vivaldin
harmoniasta kahdessa kohdassa, ja molemmat haehomnisitokset liittyvat septimin
lisddmiseen (Bach-esimerkkiin hakasulkuihin metkignraalibassonumerot). Tahdin 15
toisen tahdinosan loma-subdominanttisointu saaigémattoman septimin. Paljon
merkittavampi on kuitenkin seuraavan tahdin 2. itabgban septimi, jonka Bach valmistaa
1. tahdinosalla. Vastaavanlaisia kadensseja, j@ash lisaa dominanttisoinnulle septimin,
l6ytyy lukuisia kaikista Bachin kosketinsoitinsakisista uruille ja cembalolle.

Nuottiesimerkki 2.1. Vivaldin konsertto kahdelle sooloviululle ja ortexdle a-molli, op. 3
nro 8 (RV 522) ja Bachin urkukonserttosovitus atimBWV 593, 1. osa, tahdit 14-16.
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Tassa nuottiesimerkissad ndhdaan myos hyvin, kudach realisoi basso continuon
harmonioita yleisesti. Esimerkiksi tahdin 16 kolmaha iskulla on avoin (terssiton) sointu
Vivaldin orkesteritekstuurissa. Luonnollisesti bassntinuo soittaisi terssilla varustetun
toonikasoinnun tassa kohdassa kuten muuallakineKsgitahtien 15-16 harmonia on
Vivaldin tekstuurissa jossain maarin imaginaarsgsti#nisen kehyksen ja
kenraalibassonumerointien suhteen. Bach ikaanreailisoi koko tAmé&n harmonian.
Periaatteessa Bachin harmoniat voisi soittaa selan Vivaldin konserton
continuotekstuurissa. Kiinnostavaa Bachin sovitakaeon myds Vivaldin validdnen
(alttoviulu) ddnenkuljetuksen muuttaminen. Tahdels$-15 Bach ei seuraa tata aanta
tarkasti vaan sijoittelee satsin uruille mielekk@#@ldiomaattisella) tavalla realisoiden
samalla continuon harmonian taytelaisesti soivaksi.
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3 Ritornello-taitteiden keskeiset sovitustekniset periaatteet
urkusovituksissa

Tassa luvussa tarkastelen vain Bachin kolmea uvkiusta (BWV 593, 594 ja 596)
Vivaldin viulukonsertoista. Cembalosovitukset ojattanyt pois, koska niiden
ritornelloissa Bach kayttaa melko erilaista tekstypaljolti jalkion puuttumisen vuoksi.
Erityisesti cembalosovitusten bassostemma on ligdinvampi kuin urkusovitusten
jalkiostemma. Jalkion kayttaminen varsinkin urkusasten ritornelloissa on satsin
kannalta erittin keskeistd. Taman vuoksi Bachmlzdosovitusten tarkastelu oman
Vivaldi-urkusovitukseni mallina ei tassa luvusseiahielekasta.

Ritornello-taitteissa Bach on tavallisesti melk&alinen Vivaldin tekstuurille, kuvioille

ja harmonioille. Yksityiskohtaisella tasolla voisealuitenkin huomata, ettéd Bach tekee
monenlaisia pienid muutoksia ja lisayksia Vivaltbkstuuriin. Erityisesti kuvioituksessa
voidaan ndhda monia poikkeamia. Toisinaan Bach Nd@aldin yksinkertaisempaan
tekstuuriin kontrapunktia, kuten imitaatioita. Tiosan taas Bach yksinkertaistaa tekstuuria
idiomaattisemmaksi esimerkiksi oktaavisiirtojen bevuKolmessa Vivaldi-
urkusovituksessaan Bach kayttaa ritornello-tasteisina padsormiota, Oberwerkia (OW),
ja jalkiota.

3.1 Kuvioiden muutokset
3.1.1 Kontrapunktin lisddminen

Vivaldin D-duuri-viulukonserton ensimmaisen osatk#@n alkuritornellon (tahdit 1-26)
tahdeissa 14-18 on imitaatiota bassoaanen ja ylmmedustemman valilla. Laskevat
murtosointumotiivit (merkitty Vivaldi-esimerkissakarjaimella hakasiin, ks.
nuottiesimerkki 3.1 tahdeista 15-18) vuorottelend@tlen dariaanten valilla. Bach sailyttaa
sovituksessaan taman imitaation, mutta lisaa myasléstoistaosakuvioita valiaaneen.
Tama validani voidaan tulkita ainakin kolmella tdevaEnsinnakin se lisaa liiketta
tekstuuriin. Toiseksi se eliminoi Vivaldin tekstirutauot, joskin enemman
kuulovaikutelman kuin notaation kannalta, sillaaaito on aariadnten suhteen uskollinen
Vivaldille taukojenkin osalta. Kolmas ja ehka tarkaulkinta taman lisatyn validdnen
funktiosta on sen kontrapunktinen luonne. Kuudsstoisakuvion arpeggioita (merkitty b-
kirjaimella Bachin sovitukseen) voi pitda kuvioigdn lisaamisena, mutta alaspaiset
asteikot (A merkitty hakasella ja rengastetuilla arpeggioretilid) ovat selvasti imitoivaa
kontrapunktia. Tassa validdnessa yhdistyykin kakkista lisatyn kontrapunktin lajia.
Imitaation havaitsemista tosin hamartaa se, etté Baian kuin tayttaa aariaanten
murtosoinnut lomasavelilla. Kyseessa onkin koriggeimitaatiota. Koska yla-aanen
melodia koostuu laskevista arpeggiosoinnuista, yom vasemman kaden arpeggioita (b)
pitdé niista johdettuina, vaikka niiden funktioodisikaan imitoiva.
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Nuottiesimerkki 3.1. Vivaldin konsertto viululle ja orkesterille D-dulRV 208 "Grosso
Mogul” ja Bachin urkukonserttosovitus C-duuri, BVB94, 1. osa, tahdit 15-18.
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Vivaldin musiikissa esiintyy paljon pitkia ja sustaan maneerimaisia sekvensseja. A-
molli-viulukonserton ensimmaisen osan alkuritoroelkeskivaiheilla tahdeissa 6—9 on
yksi tallainen tyypillinen laskeva kvinttisekvengks. nuottiesimerkki 3.2). Viulut

soittavat kahta erilaista motiivia rinnakkaisissesseissa. Ensimmainen naista motiiveista
on tahtien alkupuolella esiintyva sivusavelmot{vierkitty a-kirjaimella). Toinen on
puolestaan laskeva murtosointu (merkitty b-kirjdiaje

Bach muuttaa sovituksessaan tatéa kohtaa selvasdtidpmunktisemmaksi lisdamalla
iImitaatioita vasempaan kateen. Nama imitaatiot eviabktaavialassa, jolloin ne erottuvat
selkeasti uruilla soitettuna. Edella mainitut kaksitiivia a ja b (sivusévelkuvio ja laskeva
murtosointu) esiintyvat vuorotellen kummassakinds®d siten, etta molemmat soivat
samanaikaisesti mutta eri kddessa. Bach yksink&atakuviota a jattamalla Vivaldin
viulustemmojen rinnakkaisten terssien alemman aémneisavelet pois. Syy tahan on
ensisijaisesti soittotekninen. Varsinkin vasemmikdidella olisi vaikeaa soittaa nopeassa
tempossa rinnakkaisia tersseja. Toinen mahdollaygron myds se, ettd yksiviivaisen
oktaavin alueella olevat valiaanet kuulostaisivainmonisesti epaselvilta, mikali
rinnakkaiset terssit soitettaisiin kirjaimellisestitoituina. Nain seka soittotekninen etta
my0s soittimellinen (tai soinnillinen) idiomaattissiyhdistyvat tassa kuvion
yksinkertaistamisen myota.

Erdéanlaisena tekstuurin yksinkertaistamisena wagpnyos sita, ettd Bachilta puuttuu
alttoviulujen puolinuotein eteneva sivusavelinehd#ni. Myos tama muutos on
soinnillisesti ja tekstuurillisesti merkittava, ka@snama pitkat nuotit luovat harmonista
pysyvyytta Vivaldilla. Huomiota kiinnittda Bachiekema harmonian muutos tahdissa 8,
jossa han korvaa Vivaldin melodisen mollin 1l astgseinnun luonnollisen mollin I
asteella. Aanenkuljetus on myos erilaista valigii8ach jattaa alttoviulun soittaman
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melodian kokonaan pois. TAman melodisen liikkeanttpmisen seurauksena siind missa
Vivaldilla on melodinen suuri sekunti johtosavedethhdissa 8 (fis-gis'), on Bachilla
imaginaarisessa kenraalibassoharmoniassa laskiex&ie', koska ylospainen ylinouseva
sekunti (f-gish) ei olisi aanenkuljetuksellisesti mahdollinen. Manianmuutos on siis
seurausta sekvensaalisen kuvion muutoksesta, Bzkan sekvenssimalli poikkeaa
Vivaldista validanen osalta.

Kolmaskin pieni sovitustekninen muutos on hyva hioda tdssé kohdassa. Bach muuttaa
usein jalkion oktaavialoja ja kuvioita silloinkikun sévelet ovat samoja. Olen merkinnyt
c-kirjaimella Vivaldin bassostemman laskevat kahalsévelesta koostuvat oktaavit fa ¢
symbolilla Bachin jalkio-osuuden kuvaamat sovitiateet muutokset. Seka Vivaldin etta
Bachin bassokuviot ovat systemaattisia tdssé sekissmd, mutta Bach toistaa tahdin
mittaisia kuvioita Vivaldin puolen tahdin kuvioidejaan. Toisin sanoen Bach toistaa
isompia yksikdita kuin Vivaldi.

Nuottiesimerkki 3.2. Vivaldin konsertto kahdelle sooloviululle ja ortexdle a-molli, op. 3
nro 8 (RV 522) ja Bachin urkukonserttosovitus aimBWYV 593, 1. osa, tahdit 6-9.
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Vivaldin d-molli-konserton fuuga-osan loppucodarl&tion dominanttiurkupisteelle
rakentuva taite, jossa on paljon lyhyiden melodiawien toistoa (ks. nuottiesimerkki
3.3). Bach séilyttaa tahdeissa 55-58 yla-aaneaisetlaan, samoin rinnakkaiset terssit
tahdista 58 alkaen. Han ei kuitenkaan noudatastrkavaldin valid&dnten kuvioita (2. ja 4.
viulu seka alttoviulu) vaan lisaa validdneen itsegd kuudestoistaosaliikkeisen
vastadanen. Sen funktio on ennen kaikkea yllagh#gnaista liiketta. Vastadani
muodostuu toisaalta rinnakkaisista tersseistdigaatta vastaliikkeesta yla-aanelle. Mita
ilmeisimmin Bach halusi valttaa Vivaldin melko kaawaisia rinnakkaisia tersseja ja
toisaalta ristiin menevia kahta ylinta aanta ludenaliden, selvasti eri rekisterissa olevan
vastaaanen.
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Nuottiesimerkki 3.3. Vivaldin konsertto kahdelle sooloviululle, sooltslke ja orkesterille
d-molli, op. 3 nro 11 (RV 565) ja Bachin urkukoriszsovitus d-molli, BWV 596, 3. osa,
tahdit 55-58.
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3.1.2 Rekisterien muutokset — oktaavisiirrot imiamsa tekstuurissa

Vaikka Vivaldin musiikki on yleisvaikutelmaltaaneis yksinkertaista ja ei-
kontrapunktista, on Vivaldin konsertoissa useimeskiksi lyhyité imitaatioita. Yksi
tallainen on D-duuri-viulukonserton ensimmaisennoslssa tahdeissa 1-4 (ks.
nuottiesimerkki 3.4). Siina sooloviulu ja 1. vildoittavat saveltoistoista ja nousevista
asteikoista koostuvia kuvioita, joita 2. viulu j@@viulu imitoivat aina puoli tahtia
myohemmin. Vivaldi kirjoittaa ndma imitaatiot samazktaavialaan. Se toimii
vaikuttavasti orkesterilla, joka pystyy halutesskarostamaan imitaatioita esimerkiksi
dynamiikan avulla.

Bachin sovitus on malliesimerkki siitd, miten télkan imitaatio on luontevaa sovittaa
uruille. Bach siirtaa tassa imitoivan ddnen oktaalemmaksi, jolloin tekstuuri on uruilla
huomattavasti selkeampi ja polyfonisempi kuin ssi shmasta oktaavialasta soitettdna.
Kaytdnnossa taman tyyppisen asteikkokuvion imitealisi lahes mahdoton soittaa
luontevasti samalta sormiolta (OW) ja samasta okdiesta. Mydskaan kahden sormion
kayttaminen ei kovin paljon selkiyttaisi imitaatotirkujen ei-dynaamisen luonteen vuoksi.
Taman kaltaisia oktaavisiirtoja Bach tekee usekuuja cembalosovituksissaan, koska eri
rekisterit soivat eri tavalla ja selkiyttavat polyfoniaa.

! Samalla tavalla Bach menettelee timan konsertnatmen osan alkuritornellossa ja vastaavissa
paikoissa, jotka perustuvat ensimmaisen osan tagahien priimi-imitaatioille. Oktaavisiirroilla okin
tassé Bachin C-duuri-urkukonserttosovituksessa#it&htava tekstuurin imitaatioiden selkeyden kiana
2 Rekisterilla en tarkoita urkujen danikertoja va@mpastaan aanten oktaavisijoittelua.
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Tassa esimerkissd nahdaan myos, ettd Bach satkéén kuviot oktaavia alemmaksi.
Jalkion paikalliset oktaavisiirrot ovat hyvin talsila Bachin urkusovituksissa. Tasséa
kohdassa ne johtuvat mité ilmeisimmin siita, edtddieissa 1-5 vasemman kaden kuviot on
siirretty oktaavia alemmaksi. Talloin Bachin taysyirtéa myos jalkio oktaavia alemmaksi
paallekkaisyyksien valttdmiseksi. Nain imitaatiarbpsson etaisyys pysyy samana kuin
Vivaldilla. TAmé&n puolesta puhuu myos se, ettaisdad5 Bach siirtyy jalkiolla Vivaldin
alkuperaiseen oktaavialaan samaan aikaan, kun késensiirtyy oktaavia ylemmaksi.

Nuottiesimerkki 3.4. Vivaldin konsertto viululle ja orkesterille D-dulRV 208 "Grosso
Mogul” ja Bachin urkukonserttosovitus C-duuri, BVB94, 1. osa, tahdit 1-5.
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3.1.3 Kaksinkertainen kontrapunkti — &énten aseiteluutokset oktaavisiirtojen avulla

Vivaldin d-molli-konserton fuuga on Vivaldin konser-osaksi poikkeuksellisen
kontrapunktinerf.Se on 4-aaninen kaksoisfuuga, jonka dénet rigtgijgaikoitellen varsin
paljon. Erityisesti tasta syysta Bach muuttaa ssek®hdissa oktaavialoja, jolloin
kontrapunkti muuttuu kd&nteiseksi. Toisinaan Bartéé jotain &anta jopa kahdella
oktaavilla. Osittain nama oktaavisiirrot johtuvaitsoteknisista syista, kuten stemmojen
paallekkaisyyksien valttdmisesta. Joillakin oktaakroilla taas tuntuu selvasti olevan
tekemista myos soinnillisten asioiden, kuten tjettyaanten kuuluvuuden kanssa.
Nuottiesimerkin 3.5 tahdeissa 25-28 Bach nostaaldfin soolosellon kuviot oktaavia
korkeammalle, jolloin ne voidaan soittaa oikeali@&lla. Korkeammassa rekisterissa

3 Vaikka Vivaldia ei pideta erityisen kontrapunktisesaveltajana, Michael Talbotin mukaan han savelsi
fuugatekniikalla jopa yli sata osaa. Vivaldi haliierittdin hyvin kontrapunktisen kirjoitustavantjan kaytti
fuugatekniikkaa erityisesti vuosina 1725-1735 mowrassa ripieno-konsertoissa, kaksoisviulukonsesdois
ja kirkollisissa vokaaliteoksissa. Toisinaan Viviadvelsi fuugia myds soolokonserttoihin, kuterséés
kasiteltavaan konserttoon d-molli, op. 3 nro 114llbt 2013b, 84. Fugue-hakusana.)

4 Yla-aani kuuluu urkutekstuurissa aina kaikkeirke#hmin. Myos jalkiolla soitettava basso yleensitte,
mikali rekisterdinti sormion (OW) ja jalkion valllon balanssissa. Sen sijaan valiaanet, varsiekorifiani,
jaévat helposti hieman kuulumattomiin, ellei niigdé jotakin poikkeavaa rytmista liiketta.



25

nama kuviot myds kuuluvat paljon paremmin kuin pieia 1-viivaisen oktaavin
rajamailla. Selloaanen liséksi Bach muuttaa myasutun kuvioiden oktaavialaa. Joka
toisen laskevan kolmisoinnun Bach sijoittaa oktaamatalammalle ja joka toisen kaksi
oktaavia matalammalle (ympyroidyt kolmen saveleniguuBach-esimerkissa).

Edelld kuvatut validdnten oktaavisiirrot ovat idiaattisia sovitusratkaisuja seka
musiikillisesti ettéa soittoteknisesti. Musiikillisg Vivaldin soolosellon melodisten
kuvioiden (a) imitaatio kuuluu uruilla paljon seltamin korkeammassa rekisterissa, ja
toisaalta 2. viulun harmoniset kuviot (b) tulevatpeeksi kuuluviin oktaavia tai jopa kahta
oktaavia matalampaa soitettuina. Silloin ne eielitsterinsé vuoksi mydskaan korostu
likaa, ja toisaalta niiden rytminen profiili poiklea muusta tekstuurista. Soittoteknisesti
tama kohta on Bachin tekemien oktaavisiirtojen rayyos luonteva, silla 1. ja 2. viulun
kuviot menevat Vivaldilla siina maarin paallekkaetta niita olisi hankala soittaa yhdelta
sormiolta ja sailyttda molempien &anten itsenalnenne. Tahtiviivan yli sidotut
puolinuotit tahdeissa 25 ja 26 joutuisi talldinkaisemaan neljannelld iskulla alemman
aanen saveltoiston vuoksi soitettaessa tekstuanieaka sormiolta.

Tahdeissa 30—33 on kiinnostava oktaavisiirto. MiiBach siirtéda 2. viulun kuvion
(merkitty hakasella) oktaavia ylemmaksi, aivan laghkniston ylareunaan. Nain taméa
uruilla muuten helposti hiukan peittyva kuvio kuulerittain selkeasti kaikkein ylimmassa
rekisterissa. Vaikka Bachin ensisijainen tarkodunsimiselvasti ollut 1. ja 2. viulun seka
alttoviulun hankalasti ristiin menevien kuvioide@lttaminen, on sovitusratkaisusta
johtuva muutos my6s mité suurimmassa maarin milsidgmn. Nain soittoteknisen
idiomaattisuuden tavoittelu johtaa tekstuurin phikesti melko radikaaliin muutokseen,
mika puolestaan vaikuttaa erittdin paljon myos tahk@hdan kuulokuvaan.

Nuottiesimerkki 3.5. Vivaldin konsertto kahdelle sooloviululle, sooltske ja orkesterille
d-molli op, 3 nro 11 (RV 565) ja Bachin urkukongesovitus d-molli, BWV 596, 3. osa,
tahdit 24-35.
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Saman fuuga-osan loppupuolella, tahdeissa 53-5¢ivaitdi lisdnnyt 2. ja 4. viulujen
soittamalle paateemalle ylapuoliset terssit (kettesimerkki 3.6). Alttoviulu soittaa
naille yla-aanille 1ahinnéa vastaliikkeessa olevasi@éta. Bach muuttaa tasséa kohdassa
kahta asiaa. Ensinnakin han kaantaa oktaavisiavoiia yla-aanten rinnakkaiset terssit
seksteiksi. Ensisijainen syy télle oktaavisiirraie ollut c:n valttaminen. Oktaavisiirron
seurauksena varsinainen fuugan (muunneltu) paatsenmyt yla-ddnessa. Toinen
kuudestoistaosaliikettéd ja muokkaa siité Vivaldiogiulujen kuvioita itsendisemman
vastamelodian yla-&anille. Myos taman valiaaneniaslon selvéasti laajempi kuin
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Vivaldilla. Koska jalkio on tarkoitus rekisterdid#®-jalkaiselle pohjalle, eivat &énet
kuitenkaan mene ristiin tahdeissa 53-54, vaikkékinain 54 ensimmaisella iskulla on
priimi-intervalli.

Nuottiessimerkki 3.6. Vivaldin konsertto kahdelle sooloviululle, sooltdke ja orkesterille
d-molli, op. 3 nro 11 (RV 565) ja Bachin urkukoriszsovitus d-molli, BWV 596, 3. osa,
tahdit 52-55.
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3.1.4 Melodiahypyn muuttaminen idiomaattisemmalksntoniasatsissa

Vivaldilla on a-molli-viulukonserton ensimmaiseraostahdeissa 15-16 tyypillisia
hyppyja viuluilla (ks. nuottiesimerkki 3.7). Tamadenssi on alkuritornellon viimeinen
ennen ensimmaista soolotaitetta, joten sen luonrEamokas ja paattava. Hypyt ovat
viuluille luontevia, mutta uruille usein vahemmaohtevia. Erityisesti silloin, kun
melodian hypyt ja harmoniad&net menevat ristiingusovituksessa usein muutettava
tekstuuria siten, etta aanenkuljetus on mahdolirsim ymmarrettavaa. Kaytanndssa tama
tarkoittaa usein sita, ettd aanet liikkkuvat jokteatain tai vain pienin hypyin. Bach
muuttaakin sovituksessaan Vivaldin seksti- ja sejbtypyt niin, ettd harmoniset valiaanet
sopivat samaan oktaavialaan melko ahtaassa asstdeNain Bach saa uruille luontevaa
tekstuuria 5-&anisten sointujen avulla. Melodiapytyvat tdssa kohdassa Bachille
vahemman tarkeita kuin harmonian taytelaisyys, roik&rityisen luontevaa taman
kaltaisessa tarkeassa taitekohdassa. Taman kobutaillgren luonne poikkeaakin
radikaalisti Vivaldista. Siin& missa Vivaldilla dryppyja yla-a4dnessa 3-aanisen asettelun
ollessa hyvin hajanaista, on Bachin tekstuuri #h@dahes koraalimaista kenraalibasson
imaginaarisen harmonian realisaatiota. Myoskaaestetin jousien ja harmoniasoittimen
(cembalo tai urut) valista sointieroa ei voi urailaavuttaa soitettaessa samalla sormiolla
(OW). Se ei kuitenkaan vahenna taman ritornellaittpaan kadenssin painokkuutta,
vaikkakin sen soinnillinen luonne muuttuu.
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Nuottiesimerkki 3.7. Vivaldin konsertto kahdelle sooloviululle ja ortexdle a-molli, op. 3
nro 8 (RV 522) ja Bachin urkukonserttosovitus atimBWV 593, 1. osa, tahdit 14-16.
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3.1.5 Repetitioiden korvaaminen muilla idiomaattiseilla kuvioilla

Vivaldi tehostaa vahvaa ritornellon paattavaa kadenalttoviulujen ja basso continuon
repetitioin d-molli-viulukonserton viidennen osahteissa 11-13 (ks. nuottiesimerkki
3.8)2 Orkesterille tama efekti on hyvin luonteva ja wdtiva. Uruille sen sijaan olisi
erittain epaluontevaa kirjoittaa tamantyyppisia eitarepetitioite®. Bach muuttaakin tata
kohtaa yksinkertaistamalla bassoaanen repetitigisusanuoteiksi. Tenoridanen repetition
Bach muuttaa taysin erilaiseksi rydpsahtelevaksidisi, joka koostuu kuudestoista- ja
kolmaskymmeneskahdesosanuoteista. Tama on vaismasdttinen tapa saavuttaa
orkesterin tremolomaisten repetitioiden efektidllauRytminen liike on toki erilaista,
mutta se ei jaa pois, mikd muuttaisi perusteeliigegsiikillista vaikutusta. Kolmas
muutos on Bachin lisdédma viides &ani oikeassa kad&en avulla Bach saa oikeaan
kateen 3-aanistd harmoniatekstuuria kontrastinaritémen nopeille kuvioille.

Lisatyn viidennen aanen myo6ta Bachin harmonia araMia dissonoivampaa. Siind misséa
Vivaldi purkaa septimisoinnut sekstisoinnuiksi, Baaurkaakin ne terssikvarttisoinnuiksi.
Nama soinnut kuitenkin toimivat luontevasti heikmilahdinosilla’. Edella mainittujen
harmoniamuutosten voisi ndhdé olevan seuraustsi paittysta aanesta, myos
tenoridanestd, jonka kuvioihin ndma soinnun lisékgd\sisaltyvat lomasavelisind. Naissa
tahdeissa on myos kaksi lisattyd lomaséavelistdregptJalkimmainen, tahdin 13

5 Tahteja 11-13 vastaava ritornellon paattava kasiehstuuri toistuu tahdeissa 27-29 (V asteen kilgsla
a-mollissa) seka kaksi kertaa perakkain eri oktdassa aivan timan konserton lopussa tahdeiss@.68—7
6 Tosin Bach sailyttaa Vivaldin repetitiot sellaisan timan samaisen osan tahdeissa 35-45. Jopa
repetitioiden kaltaisten varsin epaidiomaattistamigiden sovittamisessa konteksti tuntuu olevanhikec
tarkeaa. Vvalilla han muuttaa nama kuviot idiomaattimiksi ja vélilla taas ei. Katso nuottiesimer&ki3
tahdeista 35—-38 seuraavasta soolotaitteita ké&sitieta luvusta 4.

7 Bach soinnuttaa tAman osan kaikki vastaavat ettmn kohdat samalla tavoin tahdeissa 28, 68—69 ja
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viimeisella tahdinosalla, on tyypillinen kadensgiimeiselle dominanttisoinnulle lisatty,
joskin erittain ohimeneva septimi (ks. alaluku 2E)simmainen ohimeneva septimi on
tahdin 11 kolmannella tahdinosalla, juuri ennersbaskromaattista kulkua.

Nuottiessimerkki 3.8. Vivaldin konsertto kahdelle sooloviululle, sooltske ja orkesterille
d-molli, op. 3 nro 11 (RV 565) ja Bachin urkukoriszsovitus d-molli, BWV 596, 5. osa,
tahdit 11-14.
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3.1.6 Tekstuurin yksinkertaistaminen idiomaattessyista

Vivaldin orkesteritekstuurissa ovat tavallisia napasteikkokuviot, saveltoistot ja
toisinaan ristiin menevét aénet, kuten aiemmisgaerkeissa on jo nahty. A-molli-
viulukonserton ensimmaisen osan tahdeissa 42—44llaista tehokasta orkesteritekstuuria
(ks. nuottiesimerkki 3.9). Taman tyyppisen teksitusrirtdminen sellaisenaan uruille
tuottaisi kuitenkin suuria soittoteknisia haasteiasinkin Bachin ajan soittimilla.

Joskus Bach muuttaa alkuperéisen tekstuurin kua@irmelko paljon, jotta tuloksena olisi
seka soittoteknisesti ettd musiikillisesti mahdatiman idiomaattinen urkusovitus.
Tahdeissa 42—-44 Bach muuttaa tekstuuria samaneskiaiseilla eri tavoilla. Ensinndkin
han muuttaa Vivaldin nelidaanisen tekstuurin kolmigaéksi. Silmiinpistavinta on
bassostemman kuudestoistaosien jattdminen poisoB&ach muuttaa ostinatomaiseksi
kayttaen Vivaldin rytmimotiivia tahdissa 43.

Tahdin 44 alkupuoliskolla Bach muuttaa yla-aanevidanin jatkuvaksi
kuudestoistaosaliikkeeksi. Tata kuviota ei Vivdllgsiinny. Samassa kohdassa valiaani
etenee rinnakkaisissa desimeissé yla-aanelle. Baétiaéni on aina rinnakkaisliikkeessa
yla-aanen asteittaisille kuvioille tahdeissa 42-%ahdin 43 kahdella ensimmaisella
tahdinosalla Bach kayttaa Vivaldin 2. ja 4. viulugsteikkokuviota ja saman tahdin
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kahdella jalkimmaisella tahdinosalla alttoviulujgsteikkokuviota. Bach siirtdd naméa
kuviot oktaavia alemmaksi, jolloin asettelu muutealvasti laajemmaksi kuin Vivaldilla.
Na&in rinnakkaisista tersseista tulee rinnakkaigsirdeja ja seksteista tredesimeja.
Tahdissa 42 Bach lisaa samaan vélidaneen rinnalsamkstit yla-aanelle. Myos tahdeissa
44-46 Bach siirtéda 2. ja 4. viulujen kuviot oktaaalemmaksi. Nain nama rinnakkaiset
kuviot ovat idiomaattisemmin soitettavissa, vaikkaRk saveltoistoilta ei valtytd. Bach
yksinkertaistaa Vivaldin tekstuuria hiukan jattatagdois alttoviulujen harmoniaédéania
tahdeissa 43-45.

Nuottiesimerkki 3.9. Vivaldin konsertto kahdelle sooloviululle ja ortexdle a-molli, op. 3
nro 8 (RV 522) ja Bachin urkukonserttosovitus atimBWV 593, 1. osa, tahdit 42—46.
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3.1.7 Aanimaaran muutokset — aanimaaran lisaangrigmsesti kadensseissa

Vivaldin d-molli-konserton fuuga-osa loppuu painaklti. 12-tahtisen basson
dominanttiurkupisteen jalkeen seuraa toonikaurkegeshdeissa 67—68 (ks.
nuottiesimerkki 3.10). Toiseksi viimeisessa tahaligs viela validominanttisointu
dominanttisoinnulle ennen viimeisen tahdin toonikd@usta. Vivaldin satsi on
neliaanista, kuten koko tassa fuugassa.

Codan tahdissa 67 Bach lisda &animaaraa ensiervigeseuraavissa kolmessa viimeisessa
tahdissa kuuteen. Né&in uruilla voidaan saavuttéka@pija kontrapunktisen fuuga-osan
nayttava paatés. Myos Bachin lisaamat hajasavelissbnanssit tahdeissa 68—69 seka
viimeisen toonikasoinnun pikardinen terssi antazalle paatdéstahdeille majesteettisen

8 Samankaltaisia kuvioiden ja tekstuurin idiomaggtisuutoksia voidaan loytaa esimerkiksi d-molli-
urkukonserton fuuga-osan tahdeista 28, 30—33 jd 42—
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luonteen. Efekti olisi vaatimattomampi, mikali Baalsi tdssé kohdassa tyytynyt
sovittamaan Vivaldin 4-aénisen tekstuurin selladsen

Nuottiesimerkki 3.10. Vivaldin konsertto kahdelle sooloviululle, soolésee ja
orkesterille d-molli, op. 3 nro 11 (RV 565) ja Bathrkukonserttosovitus d-molli, BWV
596, 3. osa, tahdit 65—70.
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Samaan tapaan kuin muutamissa askeisen d-mollkanserton kadensseissa, Bach lisda
aanimaaraa usein muidenkin urku- ja cembalokomsanitustensa ritornellojen
kadensseissd.C-duuri-urkukonserton 3. osan pitkan alkuritoraeliimeisissa tahdeissa
aanimaara kasvaa jopa 7-8-aaniseksi toonika- jardomtiseptimisoinnuil & (ks.

% Myos muutamissa muissa taman fuugan kadenssidstalnssa tahdeissa Bach lisaa aanimaaraa neljasta
viiteen. Nain han menettelee tahdeissa 20, 38—39.jKahdessa kohdassa (tahdit 34—38 ja 42—45)
sormiotekstuuri on nelidénista siten, etta basgdin soitetaan sormiolta. Nama molemmat taitteeit o
sekvensaalisia ja paattyvat kadenssiin ennen seaagnimaaran muutosta. Bachille tuntuu taméanafuug
kohdalla olevan tarkeda soittoteknisen idiomaattign liséksi myos soinnillinen idiomaattisuus jételu,
jota jalkion mukana olo ja sen ajoittainen poisjé#en tuo.

10 Esimerkiksi G-duuri-cembalosovituksen (BWV 973%iemnmaisessa osassa Bach vaihtelee aanimaaraa
ritornello-taitteissa hyvinkin paljon. AanimaarédmMelee yhdesta kahdeksaan. Vivaldin orkesteriteksbn
ritornelloissa paéosin 3-4anisté. Erikoisimmat Badovituksessa ovat lopputahdit 129-132. Vivadddh
niissé samassa oktaavialassa laskevia G-duurikstaikktaaviunisonoissa. Bachilla puolestaan vigeri
tahdin 8-aanista toonikasointua edeltaa kolmenitayicsiaaninen kuvio, joka muistuttaa oktaavisiitte@an
G-duuri-toccatan (BWV 916) ensimmaisen osan lopgefja. Aanimaaran vaihtelulla tuntuu olevan erittai
vahva soinnillinen ja dynaaminen funktio harmonisaksi. Tekstuuri onkin eraanlaista uloskirjcitet
kenraalibassosatsia, jota on elaboroitu imitaatioigh erilaisten koristelujen avulla.

11 vivaldin basso continuoon merkityt septimit liedealkuperaisia, vaikka en ole voinut tutkia taman
konserton kasikirjoituksia. Ainakin EulenburginN&lipieron editioissa on septimit merkitty kaderissa.
Tosin septimi tulee myds melodiassa esiin, toisiim knonissa muissa Vivaldin kadensseissa (ks. lalalu
2.1).



32

nuottiesimerkki 3.11). Bach nayttaa painottavan iamttiseptimisointuja myos

dynaamisesti, koska niilla on aanimaaraltaan karkkeurimmat soinnut. Samalla tavalla

Bach menettelee taman kolmannen osan tahdeissd 8% §-aivan osan lopussa tahdeissa

289-290, joissa toistuvat samantapaiset, ritorngdiittavat soinndt.

Nuottiesimerkki 3.11. Vivaldin konsertto viululle ja orkesterille D-dulRV 208 "Grosso

Mogul” ja Bachin urkukonserttosovitus C-duuri, BVB94, 3. osa, tahdit 21-33.

TTTTe .|||+ —H T TITH
~4 e i ol -
T L —1 0l

Ll
M- N M Caln
el
I 1 T [ AN
o
[JRRR | ellll &1}1
WLl Wil o T8
Ut oLl el [ BN 1!
[ JRRE h 1 & oLl
A | ™ ot
A et A ot
J-l++ ronns TR | |
T e el \x
v
aant) AR )| €L
e T &l e
L o, pl L] et
T T p L S
L i
m AR W M
il T 11| aar
nnu i) ol | N
Il O o &
o T8 f-.L ol
e LU e A L
agy R B
- L ol o
3 . u -l elll ARER!
= =
Yy L 1Lt L
— - T t.: ﬁmav
e
/munmuJ mﬁu/ % % r
= !
SN S

Bach

e _—h o R .
Tl T
AT ._H .H

[CNER AN

Vet B CAN
!
—mel .F-L g

T .
b - Ha
I
TERSL L T
™
i
%
I
(1%

kd {

i

e

e
g NBY A
-

He MR
e Lt .
|t|lT & €

T Aamt LS8
T [ .
iy b A8
TTT™ | 1uil @ L
TR L1 Li¥
TT® @ LAN
T e LARN
T L] AN
™ L 1N3R! el
o | el
i Rt il
iiké B B
e 2N el MLl
W B AR

] (O i
NS IV il
VT R [\)nal
[SWles N Ps pantl

21

(Nuottiesimerkki jatkuu seuraavalla sivulla)

12 Kaytan tahtinumerointia NBA/8:n mukaan (Bach 2009c¢
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3.1.8 Kaikutehot — oktaavisiirrot kaikutehojen géstojen esiintyessa

Vivaldin musiikissa esiintyy usein enemman tai vah#&n selkeasti havaittavia
kaikutehoja. Joskus kyse on vain lyhyesta toistatkigviosta, joskus taas pidemmasta
fraasista. Toisinaan Vivaldi kirjoittaa toistettulkimvioon nyanssimerkiksi pianon, kuten d-
molli-konserton fuuga-osan tahdissa 60 (ks. nugitherkki 3.12). Seuraavassa tahdissa
nyanssimerkintana on jalleen forte, mika on Vivilddnyvin tyypillinen tapa ilmaista
kaikutehoja terassidynamiikan avulla.

Sovituksessaan Bach siirtda tahdissa 60 vasemnagm kéhdeksasosamotiivin oktaavia
alemmaksi. Samaan aikaan han kaantaa yla-aaneavihitaon myota terssit seksteiksi,
mista seuraa erilainen sointi my6s melodian asernatoksen vuoksi. Kiinnostavaa on,
ettd Bach tekee oktaavisiirrot samanaikaisestimasan kaden oktaavisiirtojen kanssa
eika Vivaldin piano- ja forte-nyanssien mukaiseBiméa on erittain idiomaattinen ja
melko yksinkertainen tapa saavuttaa uruilla tekdtista ja samalla soinnillista vaihtelua
vaihtamatta sormioita. Samalla sitéa voi pitaa hyparkallisena kontrapunktisena
sovituskeinona, jota Bach kayttaa usein muun muasstavien yksikdiden kohdalfs,
Mita ilmeisimmin samanaikainen tekstuurin suurehkautos luo illuusion kaikutehosta.
Mikali Bach olisi paattanyt kaantaa terssit sekstigiasmalleen Vivaldin

13 Esimerkiksi a-molli-konserton ensimmaisen osasoblotaitteessa tahdeissa 16—-19 Bach sailyttaa
Vivaldin rinnakkaiset terssit yla-&danissa, muttmahia tavalla alkavan seuraavan soolotaitteen albhés
kaantaa nama kuviot yla-aanen alaspaisen oktaaoisiavulla rinnakkaisiksi seksteiksi tahdeissaZib(ks.
nuottiesimerkki 4.5 seuraavasta, soolotaitteitatichsvasta luvusta 4). Vaikka tdma tunnistettaviaistuva
soolotaitteen materiaali ei olekaan yhta selkekutaho kuin kasiteltdvana oleva esimerkki d-molli-
konserton fuugasta, on oktaavisiirroilla muodonralta kuitenkin suuri merkitys.

14 Mielestani voidaan jopa ajatella, etta siirtymingdia melodia-asemaa alemmaksi on uruilla eragetain
terassidynamiikan vaihdos, koska diskantti soi kaiilk voimakkaimmin ja selkeimmin. Siind mielessa&a

intervallimuutos (seka melodia-aseman etta intéeralvaindos) on jossain maéarin myos dynaamineikkaa
aanimaaréa ei muutukaan.
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nyanssivaihdoskohdissa, olisi tuloksena ollut stettnisesti epaidiomaattisempi sovitus.
Erityisesti tahdin 60 neljannella iskulla siirtyreim takaisin tersseihin olisi talléin ollut
hyvin epaluontevaa suuren hypyn vuoksi (hyppy sstiéstt—f terssiin 4-2).

Nuottiessmerkki 3.12. Vivaldin konsertto kahdelle sooloviululle, sooltdee ja
orkesterille d-molli, op. 3 nro 11 (RV 565) ja Bathrkukonserttosovitus d-molli, BWV
596, 3. osa, tahdit 59-62.
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3.1.9 Taukojen eliminointi tai tayttaminen

Vivaldi on saveltdjana toisaalta kaavamainen jpdei ennustettava, esimerkiksi
sekvensseissaan, ja toisaalta oikukas ja yllatifkeal A-molli-viulukonserton kolmannen
osan tahdeissa 59—-63 on retorisesti merkittavéakgbgsa on yllattavat tauot toistettujen
sointujen valilla (ks. nuottiesimerkki 3.13). Takwdhta on keskella laajaa ritornello-
taitetta (tahdit 51-86) ja poikkeaa taysin kokorosaiusta, lahinné kahdeksas- ja
kuudestoistaosakuvioinneille perustuvasta teksstaurVivaldi kirjoittaa myo6s kaikutehot
merkitsemalla nuottiin forte—piano-vaihtelut.

Bach tayttaa sovituksessaan Vivaldin painokkaattthsgamalla jalkioon
kuudestoistaosakuvion, jonka olen merkinnyt kirjeiia a (a tarkoittaa lyhytta motiivial a
pidempéaa ja%kaikkein pisintd saman motiivin muotoa). Naistétimeista & on peraisin
Vivaldilta tahdeista 69—70 ja 72—73. Bachilla jalkitahtien 59—63 kuviot ovat erdanlaista
ennakointia myohemmin, tahdista 69 yla-danessaallkakuviolle, jota Bach imitoi
sovituksen tenoridgénessa kahdessa seuraavassstahistaava kuvioitus toistuu
tahdeissa 72—74, joissa Vivaldilla on jalleen uaistetut soinnut. Kiinnostavasti kaikkein
pisin motiivin muoto (4 kytkeytyy Bachin sovituksessa kadenssien valrhistg ensin e-
molliin, sitten d-molliin ja lopulta C-duuriin taleissa 73—75. Taman
kuudestoistaosakuvion lisdaminen on toisaalta sgmelementin lisdamista ja toisaalta
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my0s lisattya kontrapunktia, joka tulee ainakinlgytéisesti ymmarretyksi, kun katsotaan
V.3t

laajempaa kontekstia. Tallainen lomasavelinen kovianyos hyvin idiomaattinen
3 nro 8 (RV 522) ja Bachin urkukonserttosovitus@hmBWYV 593, 3. osa, tahdit 59-75.

urkumusiikissa, erityisesti jalkiossa. Vuorojalkatekalla tama kuvio on luontevasti
Nuottiesimerkki 3.13. Vivaldin konsertto kahdelle sooloviululle ja ortexdle a-molli, op.

soitettavissa nopeassakin tempossa.
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3.1.10 Unisonojen erikoistapauksia

Vivaldilla esiintyy ritornelloissa usein unisonojde ovat yleensa harmonisoimattomia,
joskin poikkeuksiakin oA® Bach sovittaa unisonot yleensa uskollisesti, katenolli-
konserton kolmannen osan alu$s&uutamia poikkeuksia kuitenkin on.
Nuottiesimerkissa 3.14 nahdaan tdméan osan tahd@®B2 &ata sovitusteknistd muutosta on
mielestani jokseenkin vaikea perustella. Sitd epiaa soittoteknisend, joten sen taytyy
olla tyylillinen. Koristelevien kulkujen lisddmineréliadneen tassa kohdassa tuottaa
musiikillisesti eraanlaisen tremoloefektin uruile tosin on hyvin epatavallinen, eika
Bachin omasta urkumusiikista |0ydy taysin vastaaVa@maankin taté efektia voi verrata
unisonojousien soittamiin kuvioihin, joissa joussamanaikainen atakki voi tuottaa
jonkinlaisen vyoryefektin. Kiinnostavaa on myosaedivan samanlainen unisonon
koristelu toistuu tahdeissa 114-117. Se todist#& kaviot eivat ole sattumanvaraisia vaan
niilla on jokin funktio.

15 vivaldin a-molli-konserton viimeisen osan ritorlegl kadenssitahdeissa 10 ja 12, seka vastaavissa
paikoissa, on basso continuo -stemmassa |l ja &astointutehoilla numeroinnit, vaikka orkestestekiri
onkin unisonossa. Saman konserton hitaan osanreetiidiaa kehystavissa alku- ja loppututeissa (tahe#t
ja 41-45), jotka myds soitetaan tuttiunisonoss&igaitettu 6- ja 7-harmonioita basso continuceratnaan.
N&ama ovat kustantaja Estienne Rogerin lisdamiahdétTalbot pitda naitd unisonoihin lisattyja hanmda
suorastaan virheellising, osittain jo siksikingetivaldi ei koskaan soinnuttanut unisonoja. Mita
todennakoisimmin Vivaldi halusi continuosoittajanittavan pelkkia oktaaveja C. P. E. Bachin vuodééZl
tutkielman suosittelemalla tavalla. (Talbot 20184 XV.) Bach ei soinnuta mitdéan naista edella maiisita
harmonioista, vaikka hanella lienee ollut kaytossAéinsterdamissa vuonna 1711 painetut stemmatajoiss
nama numeroinnit ovat. Mita ilmeisimmin han halesudattaa "normaalia” tapaa sovittaa unisonot
sellaisinaan ilman lisattyja harmonioita.

16 My6s C-duuri-urkukonserton (Grosso Mogul) kolmamsan tahdeissa 21-30, 174-179 ja 284-288 Bach
sovittaa niissa esiintyvat tutti-unisonot uskolisevaikka tekstuuri ei olekaan kaikkein tavafisi jalkiolle.
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Nuottiesimerkki 3.14. Vivaldin konsertto kahdelle sooloviululle ja ortexdle a-molli, op.
3 nro 8 (RV 522) ja Bachin urkukonserttosovitus@hmBWYV 593, 3. osa, tahdit 82—86.
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Saman osan lopputahdeissa on Vivaldilla loogisddaviunisonot. Tahdeissa 142-144
Bach lisaa erittain poikkeukselliset rinnakkais&/8-soinnut (ks. nuottiesimerkki 3.15).
Olen lisdnnyt Bach-esimerkkiin kenraalibassonumbeeasainnollistamaan tata
fauxbourdon-tyyppista harmoniaa. Taman unisonokol@amonisointi on ainutlaatuinen
Bachin sovittamissa Vivaldin konsertoissa uruiBach on selvasti halunnut antaa tdman
osan loppuritornellolle poikkeuksellisen luonteamka ei olisi onnistunut pelkilla
unisonoilla aikaisempaan tapaan. Kenties Bach rhgtissi jatkaa nayttavan viimeisen
soolotaitteen (tahdit 132-141) intensiteettia kamalla uruilla laimeilta kuulostavat
unisonot jollakin aivan odottamattomalla sovitukaggulla. Fauxbourdon-harmoniat ovat
erittdin tehokas tapa liséata paitsi &dnenvoimad@smyinakkaisliikkeelle perustuvaa
harmoniaa laskeviin heksakordeihin tahdeissa 142-\Xldikka ndma rinnakkaiset soinnut
sisaltavatkin rinnakkaisia oktaaveja, voi harmorkaitenkin kasittaa sekstisointujen
rinnakkaisliikkeend, jolloin oktaavit eivat olekaannakkaisia perinteisessa
aanenkuljetuksellisessa mielessa. Tahdeista 142pdikdten Bach ei olisi voinut
soinnuttaa viitta viimeista tahtia. Mikali han olsoinnuttanut ne, olisi hdnen taytynyt
muuttaa yla-aanta aariddnten valille syntyvienakkaisten oktaavien valttamiseksi. Tama
taas olisi muuttanut taman ritornellon lopun taysinnistamattomaksi. Bach siis loogisesti
sailytti nama oktaaviunisonot mygs tassa kohda&sesampaan tapaan.

Tassa esimerkisséd nahdaankin mielenkiintoisellalk@akaksi erilaista tapaa sovittaa
unisoja. Fauxbourdon-harmoniaa voi pitaa lineaadsstsillisena unisonon koristeluna.
julkaistussa basso continuo -stemmassa on anrettuonian numeroinnit. Koska tahdit
144-148 paattavat koko konserton, on niiden mudiksngn profiilikin tavallista tarkeampi.
Talloin on johdonmukaista sailyttaa aivan viimeitdtdit helposti tunnistettavina.
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Musiikillisia yllatyksid on taman ja aikaisempiesien aikana ollut riittavasti, joten
aarimmaisen yksinkertainen loppukaneetti toimiigakihteessa parhaiten, tassa
tapauksessa loppu-unisonot.

Nuottiessmerkki 3.15. Vivaldin konsertto kahdelle sooloviululle ja ortexdle a-molli, op.
3 nro 8 (RV 522) ja Bachin urkukonserttosovitus@hmBWYV 593, 3. osa, tahdit 142—
148.
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4 Soolotaitteiden keskeiset sovitustekniset periaatteet

Soolotaitteissa Bach muuttaa monia musiikin peamehtteja selvasti vapaammin ja
enemman kuin ritornello-taitteissa. Syita tahammmia. Soolotaitteissa Vivaldin tekstuuri
on usein vapaampaa ja virtuoosisempaa kuin tuttetssa. Tama virtuoosisuus puolestaan
tarkoittaa usein viululle luontevia kuvioita, kutl@joja arpeggioita tai nopeita repetitioita.
Nama eivat laheskaan aina ole uruille ja cembatal#oteknisesti tai soinnillisesti

kaikkein idiomaattisimpia. Tasta johtuen muun maasdella mainittuja kuvioita taytyy
usein muuttaa paremmin kosketinsoittimille sopiviks

Tassa luvussa otan esimerkkeja seké Bachin ugittkecembalolle sovittamista Vivaldin
viulukonsertoista. Bachin kayttdessa yhta sornmsotzlotaitteissa ovat hanen
sovitusratkaisunsa hyvin samanlaisia cembalo-kasavituksissa. Ta&man vuoksi haluan
tarkastella myos Vivaldi-cembalosovituksia saadakisajemman nakokulman siita,
miten Bach k&sittelee soolotaitteiden tekstuuriadenttosovituksissaan.

Urkusovituksissaan Bach nayttad pyrkivan sovittams@olotaitteet cembalosovitusten
tapaan yhdelle sormiolle silloin, kun se on sogkmisesti mahdollista. Talldin soolotaitteet
soitetaan aina sivusormiolta, Riickpositiviitiosin Bach poikkeaa tasta periaatteesta
huomattavan usein saavuttaakseen suuremman atsstediisyyden. Varsinkin sellaisissa
soolotaitteissa, joissa on sooloviulun tai -viulujsaksi muita paallekkaisia kuviointeja,
Bach pyrkii mahdollisimman itsenaisiin melodialiijm. Talloin han kayttaa kahta
sormiota (Oberwerkia ja Riickpositivia) ja jalkiGtileisesti ottaen, mita
yksinkertaisempaa Vivaldin soolotaitteen tekstuum; ts. pelkka soolomelodia ja basso
continuo, sitd enemman Bach yleensa ottaa vapauassakin bassodanen sovittamisessa.
Toisaalta monimutkaisemmassa ja polyfonisemmagsautgrissa Bach on usein
yllattavankin uskollinen alkuperaiselle tekstudridovittaen sen niin tarkasti kuin
mahdollista®

4.1 Kuvioiden muutokset

Kasittelen ensin sellaisia Bachin soolotaitteiséikemia kuvioiden muutoksia, jotka eivat
olisi olleet valttamattomia, mutta jotka ovat olesh sovitusten musiikillisen luonteen
kannalta. Tallaisia ovat lisatty kontrapunkti, kuienitaatiot, nopeampi rytminen liike
bassoaanessa ja oktaavisiirroista seuraava sellkakesinkertainen kontrapunkti, joka ei
olisi soittoteknisisté syista valttamaton. Naidalk¢en kasittelen tarpeellisempia ja osittain

1 Tasta on Bachin Vivaldi-urkusovituksissa vain yfisikkeus. D-molli-urkukonserton ensimmaisessa ssas
lukee Brustpositiv (OW:n kanssa). Tosin Bach ka@yti&kukonserttosovitustensa hitaissa osissa myos
merkintdja forte ja piano (OW:n ja RP:n sijaan).id¢a ei kuitenkaan vaihdeta jatkuvasti sormioitpaiden
osien tapaan vaan dynamiikkamerkinnat tarkoittaadt sitd, ettd tarvitaan kahta sormiota. C-duuri-
urkukonserton (Grosso Mogul) hitaassa osassa Baela anerkinnat "Ruckpositiv — forte” soolomelodiall
ja "Oberwerck — piano” saestyssoinnuille. A-moltkukonserton hitaan osan alussa lukee saestyskuvion
kohdalla vain piano ja soolon kohdalla cantabile.

2 Esimerkiksi a-molli-urkukonserton ensimmaisen osdnleissa 55-62 ja 71-78 Bach kayttaa kahta
sormiota ja jalkiota yla-aanten ristiin meneviewikintien vuoksi. Luvussa 4.3 kasittelen kahdemson ja
jalkion kayttamista soolotaitteissa, ja sita sevasaa luvussa 4.4 luettelen kaikki Bachin urkustgitssa
esiintyvat kahta sormiota kayttavat soolotaitteet.

3 Esimerkiksi a-molli-urkukonserton kolmannen osaalstaitteen tahdit 86—113 ovat tekstuurinsa puales
hyvin uskollisia Vivaldille, vaikka joitakin pienikuvioituksellisia muutoksia esiintyykin.
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valttamattomiakin sovitusteknisid muutoksia, jatat aanialan rajoituksista johtuvat
oktaavisiirrot seka erilaisten kuvioiden, kutenegggioiden ja repetitioiden muuttaminen
soittoteknisesti idiomaattisemmiksi kosketinsoittien Etenen siis asteittain tyylillisista
kaytannollisempiin Bachin tekemiin sovitusteknismuutoksiin.

Merkille pantavaa on, ettd Bach kuitenkin useiy#@i soolotaitteissa soolodanen lahes
sellaisenaan silloin, kun se on soittoteknisesthtava, mutta lisda kuviointeja
bassoaaneen silloin, kun se soitetaan vasemmali&l&aTalldin soitettava tekstuuri on
yleensa 2-aanista.

4.1.1 Imitoivan kontrapunktin lisddminen soolotett bassoaaneen

Vivaldin E-duuri-viulukonserton ensimmaisen osasigmmainen soolotaite (tahdit 8—14)
on saveltgjalle tyypillinen (ks. nuottiesimerkirL4ahdit 8-12, joissa sooloviulua saestaa
vain basso continuo). Saestyskuviot koostuvat Kedake ja neljdsosanuoteista seka
neljasosatauoista. Nama jattavat sooloaanelle higin varsinkin kun se koostuu
nopeammista kahdeksas- ja kuudestoistaosakuvioista.

Bachin soolotaitteen sovitus poikkeaa jo visuaatisearsin paljon Vivaldista.
Yhtenevaista tekstuureissa on 2-dénisyys (jatamiatta basso continuon realisoiman
harmonian) ja itse soolomelodia. Jo ennen kuinaaolu aloittaa ensimmaisen soolonsa
tahdissa 8, Bach kirjoittaa sille tasmallisestiawivan kuvion, yléspaisen G-duuri-
arpeggion. Bach kayttaa tata imitoivaa murtosoirtitiivia tahdeissa 8-11 viisi kertaa.
Tahdissa 12 Bach imitoi inversion avulla yla-aaasteikkokuviota 3. ja 4. tahdinosalla.
Bachin sovituksen bassostemma on siis seké rytthaddgsvisempi ettéd motiivisesti
tydstetympi kuin Vivaldilla.

Nuottiesimerkki 4.1. Vivaldin konsertto viululle ja orkesterille E-dupop. 3 nro 12 (RV
265) ja Bachin cembalokonserttosovitus C-duuri, B9V@, 1. osa, tahdit 8-12.
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My6s saman Vivaldin konserton osan toisessa satikeasa (tahdit 18—31) sovitustapa on
hyvin kontrapunktinen (ks. nuottiesimerkki 4.2 smaltteen ensimmaisista tahdeista 18—
21). Jo tahdin 18 viimeisella tahdinosalla Bachttybassodanessad samanaikaisesti
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soolomoatiivin inversiota. Tama kaénnetty motiiviietyy jatkuvasti koko taman
soolotaitteen ajan. Myos tahdin 19 viimeisella tabdalla olevaa laskevaa tetrakordia
(c—b—a—g) imitoidaan seuraavan tahdin toisellaiteds@lla. Vastaavia motiivilisayksia
Bach tekee useita taman soolotaitteen aikana. Mpéissnmaisen osan viimeista ritornelloa

samanlaisia imitaatioita kuin tassa soolotaltteessa

Nuottiesimerkki 4.2. Vivaldin konsertto viululle ja orkesterille E-dupop. 3 nro 12 (RV
265) ja Bachin cembalokonserttosovitus C-duuri, B¥¥@, 1. osa, tahdit 18-21.
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4.1.2 Kontrapunktiset ja rytmiset muutokset

Vivaldilla on D-duuri-viulukonserton kolmannen osamsimmaisen soolotaitteen alussa
puolinuotein ja ajoittain taukojen erottamin netjganuotein eteneva continuo-saestys
sooloviulun melodioille (ks. nuottiesimerkki 4.3} améan poikkeuksellisen suurimuotoisen
konserton ritornello- ja soolotaitteet ovat pitkl@méa soolotaite ulottuu tahdista 32 tahtiin
63 saakka, ja siina voi havaita rytmista tihentyéntaitteen edetessa basson tilapaisiin
kahdeksasosakulkuihin ja sooloviulun kuudestoistkmgiointeihin.

Bach sailyttda tekstuurin 2-aanisyyden (jatan hatt@ibasso continuon soittamat
soinnut), mutta urkusovituksen sormiolta soitetth@asodani on huomattavasti Vivaldin
bassoaanta liikkuvampi. Se on myo6s luonteeltaambgantrapunktinen. Esimerkiksi
tahdissa 32 ensimmaisen kerran esiintyva tirat@lotettu ritornellon alun paamotiivista,
joka esiintyy my06s kaksi tahtia aiemmin bassoskdissa 30 (merkitty kirjaimella a Bach-
esimerkkiin). Taman laskevalle murtokolmisoinnykrustuvan teeman koristellusta
bassoaanesta olen rengastanut teeman runkosarelesta 32 (hakasella jasymbolein
merkityt kuudestoistaosakuviot). Tahdissa 39 oldapéainen G-duuri-asteikko on
eraanlainen tasta motiivista johdettu inversio (itgr a®-symbolilla). Saman tahdin
kolmannella iskulla oleva G-duuri-arpeggio on mgd&éanlainen motiivin a muunnos
(merkitty &:na esimerkkiin). Olen rengastanut molemmissa wiotiiunnoksissa teeman
paasavelet (kolmisoinnun).
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Nuottiesimerkki 4.3. Vivaldin konsertto viululle ja orkesterille D-dulRV 208 "Grosso
Mogul” ja Bachin urkukonserttosovitus C-duuri, BBY4, 3. osa, tahdit 30—45.
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4.1.3 Motiivin ennakointi eri 4anessa

Vivaldilla esiintyy d-molli-viulukonserton viidenmeosan lyhyessa soolotaitteessa
tahdeissa 47—-49 imitaatioita aariaanten valilla gkettiesimerkki 4.4). Tahdissa 47 sello
soittaa paikallaan kiertdvan sivusavelisen motjiyota 1. viulu imitoi puoli tahtia
myO6hemmin. Taman motiivin olen merkinnyt a-kirjaitaekaikkiin kohtiin, joissa se
esiintyy. B-kirjaimella olen merkinnyt sen inversio

Bach sailyttaa tassé kohdassa Vivaldin imitaatiérégnen ja basson valilla, mutta
ennakoi tahdin 47 sellosooloa jo edellisen tahdird@nessa tahdin 46 viimeisella
tahdinosalla (a-kirjain Bach-esimerkin tahdissa 4@&ma kuviomuutos on mielestani
puhtaasti tyylillinen, kuten Bachin valiaaneen disié& kuudestoistaosaliikekin samassa
tahdissa, eika silla ole soittoteknisen idiomaattten kanssa mitdan tekemista. Esi-
imitaation lisdamista voi pitaa kontrapunktisuugeeRuvioinnin systemaattisuuden
lisdadmisend, tassa kohdassa tosin hyvin paikddiszsolla. Tahan liittyy myos
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kuvioituksesta se, ettd kuudestoistaosaliike jatteskeytymattomana. Jos Bach ei olisi
lisdnnyt kuviota tahdin 46 loppuun, olisi tasaimgiminen liike katkennut. Edella olevissa
tahdeissa 42—-45 on kuudestoistaosarepetitioitarsgiResesti eri 4anisséa, jotka Bach
sovittaa poikkeuksellisen uskollisesti. Toinen tigsimerkin kohta, jossa Bach lisaa
kuvioitusta Vivaldin tekstuuriin, on tahdin 49 jglkioliskolla oleva valiaani (kirjaimet a ja
b). Tassakin toteutuu sama rytmisen kuudestoisiddseen jatkaminen, joka Vivaldilla
katkeaa samassa kohdassa. Valiaanen kuviot oviatesumitaatiota saman tahdin
alkupuolella olevista bassoaanen kuvioista. TamBawrhille ominainen tapa lisata
rytmista liilketta, joka samalla perustuu Vivaldiavikoita tarkasti imitoivaan
kontrapunktiin.

Nuottiesimerkki 4.4. Vivaldin konsertto kahdelle sooloviululle, sooltske ja orkesterille
d-molli, op. 3 nro 11 (RV 565) ja Bachin urkukoriszsovitus d-molli, BWV 596, 5. osa,
tahdit 46-50.
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4.1.4 Kaksinkertainen kontrapunkti

Vivaldin a-molli-konserton ensimmaisen osan kaksimmaista soolotaitetta ovat miltei
identtisia kolmen ensimmaisen tahdin osalta (tab@#18 ja 25—-27). Naissa tahdeissa
kaksi sooloviulua soittaa l&hinné rinnakkaisissageissa. Vaikka Vivaldi kaantaakin
soolodénet toisinpain jalkimmaisessa kohdassa (.. §ooloviulu vaihtavat &anten
paikkaa kesken&éan), soivana tuloksena ovat tasendi@mat nuotit.

Kiinnostavasti Bach sailyttda Vivaldin sooloviuloj&uviot niiden esiintyessa
ensimmaisen kerran tahdeissa 16—18, mutta kaaotdgiden toistuessa tahdeissa 25-27
rinnakkaiset terssit seksteiksi siirtamalla 2. wiukuviot oktaavia matalammalle (ks.
nuottiesimerkki 4.5). Mahdollisesti Bach sai idd@@nteisesta kontrapunktista Vivaldilta,
vaikka taman tekema yla-aanten kaantdminen keskexidéottanutkaan saveltasojen
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suhteen mitaan erdeDktaavisiirron seurausta on myos se, etté aikgsgla-aani ei
olekaan en&& melodisesti ylin &ani vaan siita tuédé@ani. Kddntadessaan yla-danet Bach
luopuu samalla hallitsevasta melodialinjasta. Tastdnielestani paatelld, etta
kontrapunktisuus toistuvan yksikon variaatiokeinoneBachille melodialinjaa

tarkeampaa.

Nuottiesimerkki 4.5. Vivaldin konsertto kahdelle sooloviululle ja ortexdle a-molli, op. 3
nro 8 (RV 522) ja Bachin urkukonserttosovitus atimBWV 593, 1. osa, tahdit 25-30.
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4.1.5 Rekisterin muutokset

Erilaiset kaikuefektit ovat Vivaldille hyvin ominsia. D-molli-konserton viidennen osan
tahdeissa 50-52 on tallainen selkea kaikutehon{ksttiesimerkki 4.6). Vivaldi toteuttaa
kaikuefektin tutti-soolo-vaihtelun avulla. My6s stluri ohenee 4-&énisesta 3-aaniseksi
tahdissa 51. Kaikuefekti toimii tdssd kohdassarnlmgnaamistakin vaihdosta (fortesta
pianoon), koska kaiku on tekstuurin muutoksen avotkestraatioon sisdan rakennettu.

Paitsi imitaatiot ja paallekkaiset kuviot, myoskafektin Bach sovittaa usein
oktaavisiirron tai sormiovaihdoksen avutl&ovituksen tahdeissa 50-52 Bach kayttaa

4Vivaldin tekema soolodanten vaihdos painvastaiseken mielestani ennen kaikkea musiikillinen.I&il
ettad solistit soittavat saman kuvion toistuessanateriaalia, olkoonkin, etta tuloksena ovat tasme#l samat
nuotit, on ainakin esittamisessa oma merkitykseldsaties kyse on myds psykologisesta variaatidstska
molemmat solistit saavat ndissa kohdissa soittdamma stemmoja vuorotellen. Bachin musiikissa
taméankaltainen musiikillisen tekstuurin siirtémirsoittimelta toiselle on erittdin tavallinen esikiksi
kamarimusiikissa, kuten obligato-saestyksellisiggéu- ja gambasonaateissa.

5 Ainoastaan C-duuri-cembalosovituksessa on dynadmisrkinnat forte ja piano, jotka voidaan tulkita
sormiovaihdoskohdiksi. Muissa Vivaldi-cembalosok#issaan Bach ei anna mitddn dynaamisia ohjeita.
Cembalosovituksissaan Bach muuttaakin tavallisastiassa oktaavialassa olevat paallekkaiset kuviot
oktaavisiirroin ja joskus my6s sointuasemien vakwio.
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molempia keinoja. Tahdin 51 soolon kaiku toteut@eldn sovituksessa seka tekstuurin
ohenemisen etta sormiovaihdoksen myoéta (OberwéadRilickpositiville). Seuraavassa
tahdissa 52 Bachin ei tarvitsisi tehda muuta kailaga Oberwerckille ja tahdin 50
kaltaiseen paksuun tekstuuriin. Han kuitenkin &firtahdin 52 kuviot oktaavia alemmaksi.
Vaikka tdma ei olekaan kaikkein tyypillisin esimlirkaikutehon sovittamisesta, on tama
kohta kiinnostava siiné esiintyvien monitasoistenitsisratkaisujen, kuten
sormiovaihdosten, tekstuurin muutosten ja oktaaiegen nakokulmasta.

Nuottiesimerkki 4.6. Vivaldin konsertto kahdelle sooloviululle, sooltske ja orkesterille
d-molli, op. 3 nro 11 (RV 565) ja Bachin urkukoriszsovitus d-molli, BWV 596, 5. osa,

tahdit 50-53.
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4.1.6 Aanialasta johtuvat kuvioiden ja melodian tokset

Vivaldin a-molli-viulukonserton kolmannen osan tadsa 104 toisen sooloviulun melodia
kohoaa éeen (ks. nuottiesimerkki 4.7). Tama melodinemidiksi on keskella

soolotaitetta. Bachilla tAmé& tahdin 104 melodinkmiaksi toteutuu hyvin eri tavalla, silla
oikean kaden melodiassa korostuu noonipidatys.

On kiinnostavaa verrata Bachin sovituksen vastakehtaa Vivaldiin. Urkujen &énialan
takia Bachin taytyi muuttaa tahdin 104 kuviotag&lh tavalla. Han lisda rytmista
elementtia Vivaldin melodian viipyilevaan kohtaatelodian luonne on varsin erilainen,
koska paitsi kuvioitus myds harmonia saa sovitukaesssonoivamman savyn. Tahdin
104 ensimmaiselld iskulla olevafiravoi tulkita appoggiaturaksfitle. Toinen tulkinta
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harmoniasta on, etté tahdissa 104 on kvarttipidétita b*lle. Nain seka kuvioitus etta
harmonia muuttuvat, tosin hyvin paikallisella tdsol

Nuottiesimerkki 4.7. Vivaldin konsertto kahdelle sooloviululle ja ortexdle a-molli, op. 3
nro 8 (RV 522) ja Bachin urkukonserttosovitus atimBWV 593, 3. osa, tahdit 103-108.
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4.1.7 Aanialasta johtuvat oktaavisiirrot

Vivaldi kirjoittaa viulukonserttojensa soolotaittea kuvioita usein melko korkeaan
rekisteriin, toisinaan 3-viivaisen oktaavin alueelD-molli-konsertossa on useita kohtia,
joissa soolodanet kohoavéatekn. Loppuritornelloa (tahdit 68—73) edeltaa
nuottiesimerkissa 4.8 nahtava soolotaitteen huippts jossa 1. sooloviulu kohoahakn
tahdissa 65.

Aanialasta johtuen (ks. Weimarin urkuja kasittelewu 2.1) Bach tekee tahdissa 64
oktaavisiirron. Taman darimmaisen hienovaraisdéhjas huomaamattoman oktaavisiirron
Bach toteuttaa vain kolmannella tahdinosalla oled@minanttisoinnun alaspaisen
arpeggion avulla siirtamalla seuraavien tahtiehdiiag65—68) kuviot sellaisinaan oktaavia
alemmaksP.

5 En kasittele tdssa kohdassa Bachin validanediniisa kahdesta nuotista koostuvaa rytmimotiivigkgon
voi nahdéa erdanlaisena takapotkuna basson madgiveil



a7

Nuottiesimerkki 4.8. Vivaldin konsertto kahdelle sooloviululle, sooltske ja orkesterille
d-molli, op. 3 nro 11 (RV 565) ja Bachin urkukorisesovitus d-molli, BWV 596, 5. osa,
tahdit 64-67.
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4.1.8 Laajojen kuvioiden sovittaminen kosketinsmiifie

Jo aiemmin kasittelemé&ni nuottiesimerkin 4.7 tasalis06 oli kiinnostava kuviomuutos.
Siina missa Vivaldilla on kuudestoistaosadesimimjar(d—c?), on Bachilla tassa

asteittain laskeva, melodisempi linja vasemmasdadsii. Ensisijainen syy muutokselle on
soittotekninen idiomaattisuus, silla murrettujesideen soittaminen edestakaisina ei olisi
ollut Bachin ajan kosketinsoitintekstuurissa lumagge Myds tdma& muutos on detaljitasolla
merkittéava, koska se ei ole vain intervallin tavian muutos vaan melodinen ja samalla
harmoninen silta soolomelodian seuraavalle kaaeltikdtse asiassa tama kuvio on
ennakoitu tahdin 107 melodian inversio, joskin Igézgelin koristellussa muodossa.

Vivaldin viulukonserttojen soolotaitteissa on useritaisia virtuoosisia kuvioita. Niihin
lukeutuvat laajat, oktaavi-intervallin ylittAvateeggiot, kuten nuottiesimerkissa 4.9
nahtavassa E-duuri-viulukonserton ensimmaisen katkelmassa.

Bach muuttaa tavallisesti yli oktaavin laajuisepyiytai arpeggiot. Nain han menettelee
cembalosovituksensa ensimmaisen osan tahdeissa Avxitamalla tahtien 47-48
desimin laajuiset arpeggiot sekstin laajuisikdtgantamalla seuraavien kahden tahdin
ensimmaisilla tahdinosilla olevat kuviot yléspasikoonisoinnuiksi. Nama tahtien 49-50
kuviomuutokset, toisin kuin edell& mainitut lasgapeggiot, eivat niinkaan tunnu
soittoteknisesti idiomaattisemmilta. Bach olisi hyvoinut jattdd nama kuviot
muuttamatta. lImeisesti Bach halusi vain valttd&gié suurempia hyppyja kirjoittamalla
murretun yldspaisen noonisoinnun. Bachin kuvioaoyglsesti samanlainen tassa
sekvenssissa tahdeissa 49-50. Taman pitkan satdeta{tahdit 45—68) muita kuviointeja
Bach muuttaa selvasti vahemman, vaikkakin jonkimare Ne koostuvat edestakaisista
kuudestoistaosanuoteista, asteikoista seka arpeggio
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Nuottiesimerkki 4.9. Vivaldin konsertto viululle ja orkesterille E-dupop. 3 nro 12 (RV
265) ja Bachin cembalokonserttosovitus C-duuri, B8, 1. osa, tahdit 47-50.
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Toinen erilainen arpeggioesimerkki on Vivaldin aliiraulukonserton kolmannessa
osassa. Vaikka nuotissa ei lue arpeggiota, on &ebttd nama kolmoisotteet taytyy
jotenkin murtaa viululla. Nuottiesimerkissa 4.10swolotaitteesta tahdit 43-50, joissa
soittavat vain kaksi sooloviulua. Kuviointi on plé#kéaista, ja tahdeissa 45-50 arpeggiot
ovat laajahkoja (yli oktaavin). 1. viulun arpegdg#oei ole uloskirjoitettu vaan Vivaldi
tiivistaa otteet annettuihin sointuihin. Taman selisena useatkin erilaiset edestakaiset
arpeggion toteutustavat ovat mahdolliSia.

Bach realisoi 2. viulun arpeggiot sovituksessaatesyaattisesti aina samalla kuviolla
vasemman kaden osuudessa. Laajat oktaavin ylitdipaggiot han muuttaa
soittoteknisesti idiomaattisemmiksi pienentaméaik@ivalleja. Arpeggioiden laajuuden
muutosten seurauksena myos sointukaannokset mauttéissa tahdeissa muutamissa
paikoissa. Olen merkinnyt seké Vivaldiin etta Batlienraalibassonumerot niihin kohtiin,
joissa harmoniat eroavat toisistaan (hakasuluiksabnumeroinnit). Tahdissa 42 Bachilla
on perusmuotoinen septimisointu Vivaldin sekuntiké@iiksen sijaan. TAméa johtuu Bachin
tekemasta arpeggion sijoittelusta ylempéaan rekiste8amankaltainen sointukaannoksen
muutos on tahdissa 45, jonka kahdella jalkimmé&sglhdinosalla on Vivaldilla 6/4-
kdannos ja Bachilla perusmuotoinen sointu. Tahdi§sdivaldilla on dominanttitehoinen
terssikvarttisointu, Bachilla toiselta kahdeksasosdilta lahtien perusmuotoinen sointu.
Tahdissa 47 Bach jattaa kiinnostavasti 4—3-pid&ykskonaan pois. Tyypilliseen
tapaansa Bach lisaa kadenssin viimeiselle, toonikapista edeltavalle
dominanttisoinnulle septimin tahdissa 50. Tahd&skalen lisdnnyt basson e:n kuvaamaan
basso continuon sisaantuloa seuraavassa ritoragtieessa.

7 Vivaldilla oli tapana kayttaa lukuisia erilaisighlenteita kasikirjoituksissaan ajan, paperin jatemis
saastamiseksi. Naihin lyhenteisiin lukeutuivat anigen, repetitioiden ja arpeggioiden kirjoittamine
erilaisin symbolein tarkan suoritusteknisen notaasijaan. Arpeggiot Vivaldi merkitsi usein vain
sointuryppaing, jotka oli mahdollista toteuttaa mltaeri tavalla. (Talbot 2013b, 17. Abbreviations-
hakusana.)
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Nuottiesimerkki 4.10. Vivaldin konsertto kahdelle sooloviululle ja ortexdle a-molli, op.
3 nro 8 (RV 522) ja Bachin urkukonserttosovitus@hmBWYV 593, 3. osa, tahdit 41-51.
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4.1.9 Repetitioiden korvaaminen idiomaattisemnklizioilla

Vivaldin a-molli-viulukonserton ensimmaisen osaolstaitteen tahdeissa 71-78 on 1.
viululla tyypillista séaveltoistoille perustuvaa koitusta (ks. nuottiesimerkki 4.11 taman
soolotaitteen neljasta ensimmaisesta tahdista)fuddaio on ensisijaisesti rytminen, silla
samat harmoniadéanet kaksintuvat 3. ja 4. viululllasooloviulu on myds ainoa soitin, joka
soittaa jatkuvaa kuudestoistaosakuviointia. Vivaligikstuuri on periaatteessa 4-aénista:
alttoviulut soittavat alinta aanta, 3. ja 4. viuharmoniadania ja 2. sooloviulu solistista
melodialinjaa. 1. sooloviulu soittaa kaytannéssaga harmoniadéania 3. ja 4. viulujen

kanssa.

Edella kuvatut 1. viulun saveltoistot olisi melkpégdiomaattista siirtdd sellaisinaan
uruille, varsinkin yhdella k&della soitettaessaciBeanuuttaakin taman kuvion uruille
tyypilliseksi sivusavelkuvioksi. Han olisi myds wwit yksinkertaisesti kirjoittaa kahden
nuotin edestakaisen kuudestoistaosatremolon, jidisharmonisesti paljon uskollisempi
Vivaldin tekstuurin sovitusratkaisu. Nyt dissondigavusavelet rikastavat harmoniaa.
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Kenties Bach ei halunnut tehdé tasta saestyskavimgimaamatonta vaan nimenomaan
korostaa sen profiilia. Sivusavelten dissonoivuuaesiosta kuviot erottuvat tassa 3-
aanisessa tekstuurissa mahdollisimman selkeasti.

Nuottiessmerkki 4.11. Vivaldin konsertto kahdelle sooloviululle ja ortexdle a-molli, op.
3 nro 8 (RV 522) ja Bachin urkukonserttosovitus@hmBWYV 593, 1. osa, tahdit 71-74.
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4.1.10 Epaidiomaattisten saveltoistojen uskollisevittaminen

Vivaldin viulukonsertoissa esiintyy usein erilaisiapeita repetitioita ja tremoloja.
Useimmiten Bach muuttaa ne kosketinsoittimille daattisemmiksi kuvioiksi, kuten
naimme nuottiesimerkissa 4.11. Kiinnostava savalgen sovitusratkaisu on a-molli-
urkukonserton tahdeissa 75—-81. Nuottiesimerkisk2 dn taméan repetitiotaitteen nelja
ensimmaista tahtia. Vastaavalla tavalla Bach savitihhdit 118—-124, joissa Vivaldilla on
samanlaiset repetitiot sooloviuluilla. Niitd ollsankala soittaa kahdella kadella niin, etta
sama kasi toistaisi kustakin neljasta kuudestosstaotista muodostuvien kuvioiden
keskimmaiset savelet. Bach menetteleekin tAméndwmhkdvituksessa hyvin
kaytannollisesti jakaen kuviot kahdelle sormiollesin saveltoistoilta ei valtyta, mutta
kuviot ovat jopa soittoteknisesti varsin idiomasti Myo6s kuvioiden rytminen profiili saa
uuden ilmeen sovitusteknisen, ja samalla soittosekn muutoksen myo6ta. Jos ne
soitettaisiin samalta sormiolta, ei eroa Vivalduvioihin kaytannossa olisi, vaikka kasijaot
toteutettaisiinkin Bachin notatoimalla tavalla.

Mielenkiintoista tAmé&n soolotaitteen kohdalla ondsige, etta kun se esiintyy
ensimmaisen kerran tahdeissa 74-81, Bach kayttda karmiota seuraavasti: oikea kasi
soittaa OW:lta ja vasen RP:lta. Vastaavan urkutekst toistuessa tahdeissa 118-124
Bachin sormiojaot ovat painvastaiset, ts. oikea éistaakin RP:lta ja vasen OW:Ita.
Sormiojaon muutokselle materiaalin toistuessa@nolelestani mitaan soittoteknista
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syytda, kuten naita taitteita edeltavéat tai seurblaiot. Bach olisi aivan hyvin voinut
sailyttdd molemmilla kerroilla saman sormiojaomythtaa sen juuri painvastoin kuin han
teki. Efekti on [&ahinna musiikillinen. Urkurille t8& sormiojaon muutos asettaa haasteita
OW:n ja RP:n rekisterodintien valisen balanssin seht jotta vaihtelu toimisi hyvin
molemmilla kerroilla®

Nuottiessmerkki 4.12. Vivaldin konsertto kahdelle sooloviululle ja ortexdle a-molli, op.
3 nro 8 (RV 522) ja Bachin urkukonserttosovitusa@hmBWYV 593, 3. osa, tahdit 75-78.
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Vivaldin d-molli-viulukonserton viidennen osan sotaitteen tahdeissa 35-42 sooloviulu
Soittaa nopeita repetitioita, joita saestavat kiamkiqut jouset basso continuota
lukuunottamatta (ks. nuottiesimerkki 4.13 tahde88§a38). Tavoistaan poiketen Bach ei
sovituksensa tdssa kohdassa muuta epaidiomaati@iaviulun kuvioita mitenkaan.
Sovitus on soittoteknisesti jopa viela uskolliserkyin edellisessé esimerkissa 4.12, jossa
Bach muutti sormiojakoja saveltoistoissa. Bach ghshaan muuta saestysharmonioiden
oktaavialaa vaan kayttaa kahta sormiota voidaksagyttaa nama paallekkaiset kuviot.
Soittoteknisesti epaidiomaattisista oikean kadgetrgoista huolimatta tAma kohta toimii
uruilla varsin hyvin. Se myos todistaa, etta kosiggtitinsovituksen ei tarvitse aina olla

mahdollisimman idiomaattinen toimiakseen hyvin tedéknisesti ja musiikillisesti
toimiva.

8 Soinnillinen kontrasti on toki mahdollista ja Vi@isatontakin eri sormioiden pillistdjen sijoitteljan
aanityksen vuoksi. Selkapilliston sointi on prireeissa hiukan viulumaisempi ja ohuempi kuin paasm
vastaavissa, tayteldisemmin soivissa danikerrogmanioiden valilla ei kuitenkaan voi olla ainakdavin
suurta dynaamista kontrastia tallaisessa kohdksska silloin kuviot kuulostaisivat jommallakumnaall
kerralla liilan epéatasaisilta. Tallgin esittajangikin mielestani "sovittaa” uudestaan Bachin sajat siten,
ettd oikean kaden saveltoistot soivat voimakkaankuin vasemman kéden séaveltoistot.
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Nuottiesimerkki 4.13. Vivaldin konsertto kahdelle sooloviululle, soolédee ja
orkesterille d-molli, op. 3 nro 11 (RV 565) ja Bathrkukonserttosovitus d-molli, BWV
596, 5. osa, tahdit 35-38.
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4.2 Har monian muutokset

Joskus Bach muuttaa sovitusten soolotaitteiden ¢vaiaa paikallisesti. NAmé& harmoniset
muutokset voivat olla seurausta kaksinkertaisestar&punktista, kuvioituksen
muutoksista tai tekstuurin laajemmista muutoksiSturaavissa alaluvuissa kasittelen
muutamaa yksittaista tapausta.

4.2.1 Harmonian muutokset kaksinkertaisen kontrepaseurauksena

Aiemmin nuottiesimerkissa 4.5 kasittelin Vivaldimwolli-konserton ensimmaisen osan
tahteja 25-27 yla-aanten kaksinkertaisen kontragprunkioksi. Nyt tarkastelen saman
kohdan harmonian ja sointukd&nnésten muutoksiea johtuvat paljolti kaksinkertaisesta
kontrapunktista (ks. nuottiesimerkki 4.14). Oles@hinyt hakasuluissa
kenraalibassonumeroinnit seké Vivaldi- ettd Badeskkiin havainnollistamaan
sointukaanndsten eroja. Tahdeissa 28—29 Bach nawdittaldin harmonioita yla-aanen
septimipidatysten ja sointukaanndsten avulla. Aatén kaanteisyys jatkuu ndissa
tahdeissa siten, ettd 2. viulun soittama ylin sy Bachin sovituksessa valiaanessa.
Bachin yla-&ani on oikeastaan johdettu Vivaldindogginesta, mutta synkopoituna, minka
seurauksena Bachilla on kolme Vivaldilta puuttugsaptimipidatysta. Bach siirtda
Vivaldin 1. viulun rytmis-melodiset laskevat mottibassodaneen, joskin savelet ovat
poikkeavat. Tahdin 28 viimeisella ja seuraavan itahmisella ja viimeisella tahdinosalla
Bachilla on perusmuotoiset soinnut Vivaldin terggiknosten sijaah.

9 My0s seuraavissa tahdeissa 30—-32 Bach muuttaddifitearmoniaa. Vivaldilla on tassa sekvenssiss 7—
pidatykset, Bachilla sen sijaan aina terssikdannokarustetut harmoniat.
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Nuottiesimerkki 4.14. Vivaldin konsertto kahdelle sooloviululle ja ortexdle a-molli, op.
3 nro 8 (RV 522) ja Bachin urkukonserttosovitus@hmBWYV 593, 1. osa, tahdit 25-30.
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4.2.2 Paikalliset harmonian muutokset

Myds cembalosovituksissaan Bach muuttaa usein sotéden harmoniaa. Erityisen
tavallista on lomasavelkulkujen lisdéaminen rytmisstattisempaan bassolinjaan.
Toisinaan Bach lisaa seka rytmista liiketta esinksikmurtosoinnuin etta
lomasavelkulkuja samaan bassolinjaan (ks. nuattexsiki 4.15). Samalla harmonia
muuttuu rikkaammaksi, muun muassa lukuisten lonelsign sointujen ansiosta.
Tahdissa 41 Bachille on ollut tArke&& bassoaareritas laskeva melodialinja, jonka
seurauksena harmonia poikkeaa Vivaldista. Tyyp#iistapaansa Bach sailyttaa
soolomelodian periaatteessa sellaisenaan. Ainoakeskevat johtosavelten korotuksia
tahdeissa 42—-45. Korotettua johtosavelta voi migtegitaad jonkinlaisena harmonian
kromatisointina, vaikka sivusaveliset johtosavelgtt olekaan mitenkaan
poikkeuksellisen dissonoivia.
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Nuottiesimerkki 4.15. Vivaldin konsertto viululle ja orkesterille G-dupop. 3 nro 3 (RV
310) ja Bachin cembalokonserttosovitus F-duuri, B9V, 1. osa, tahdit 41-45.
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4.2.3 Kuvioiden muutoksista johtuvia harmoniaeroja

Vivaldin D-duuri-viulukonserton kolmannen osan sualtteen tahdeissa 58—-68 on
sooloviululla saveltoistoille perustuvaa kolmaskyamaskahdesosakuviointia muiden
viulujen unisonosaestyksella (ks. nuottiesimerkkibdtaman soolotaitteen tahdeista 65—
69). Nuottiesimerkin tahdit ovat taman kromaattesbbssolle perustuvan sekvenssin
lopusta. Tamantyyppisen tekstuurin siirtdminen aaorkosketinsoittimille olisi varsin
epaidiomaattista, erityisesti nopeassa tempossdn Bauttaakin oikean kdden kuviot
arpeggio-kuvioiksi, jolloin niiden soittaminen amintevaa.

Silloin kun Bach lisda vasempaan kateen esimerkiksasavelkulkuja, myds harmonia
usein muuttuu samalla. Bachilla on tahdeissa 6pai8i idiomaattisempi kuvio oikeassa
kadessa, myds selvasti Vivaldia liikkuvampi ja mdsempi bassostemma. Tassa kohdassa
on kaksi selkeaa harmonian muutosta: lisétty donttisgptimi tahdissa 66 ja Il asteen
soinnun septimiharmonia tahdissa 68. Naméa harmanitokset johtuvat pikemminkin
vasemman kaden kuvioista kuin kontrapunktin lis&&@sta. Myos sointukaannokset
poikkeavat naissa tahdeissa kuvioiden vuoksi. \divabassodénen kromaattinen lilkke on
Bachilla kuitenkin imagindarisena kuvioiden harnuissa.
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Nuottiesimerkki 4.16. Vivaldin viulukonsertto D-duuri, op. 3 nro 9 (R8Q® ja Bachin
cembalokonserttosovitus D-duuri, BWV 972, 3. caladit 65-69.
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4.2.4 Suuria harmonian ja kuvioituksen muutoksigassa soolotaitteessa

Vivaldin D-duuri-viulukonserton kolmannen osan gitksoolotaitteen (tahdit 76—111)
jalkipuoliskolla on tekstuurillisesti mielenkiintoén kohta. Nama tahdit 96—111 ovat
tekstuuriltaan melko staattisia (ks. nuottiesimerkt 7). Edeltavét sooloviulun
kuudestoistaosakuviot ja sekvenssit saavat hyvrtristoivan, e-urkupisteen ylle
rakentuvan jakson. Sooloviululle on notatoitu kakstieita tahdista 96 soolotaitteen
loppuun saakka. Basso continuolla on pitkd domtnakupiste ja viulut 1-2 soittavat
samaa urkupistedanté kahdeksasosarepetitioin ahoi@in.

Bachin sovitus tasta kohdasta on huomattavasti matkiaisempi, seké kuvioitukseltaan
ettd harmonioiltaankin. Bach lisda motiivisen jainymelodisen bassodanen vasempaan
kateen. Erityisesti tahdeissa 104-111 bassoaamikean kaden paikallaan pysyvia
kuvioita profiloidumpi. Bachin tekstuurin musiikidlet painotukset ovatkin hyvin erilaiset
kuin Vivaldilla.

Bach muuttaa my0ds sooloviulun kaksoisotteet laajésinB-aanisiksi arpeggioiksi,
tahdista 102 eteenpdain. Harmoniaa Bach rikastaenvasn kaden lomasavelisilla
kuvioilla tahdeissa 104—109. Soolotaitteen kahdesseisesséa kadensaalisessa tahdissa
(tahdit 110-111) on Bachille ominaiseen tapaan danttiseptimiharmonia Vivaldin
dominanttiharmonian sijaan.
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Nuottiesimerkki 4.17. Vivaldin konsertto viululle ja orkesterille D-dulRV 208 "Grosso

Mogul” ja Bachin urkukonserttosovitus C-duuri, BVB94, 3. osa, tahdit 96-112.
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(Nuottiesimerkki jatkuu seuraavalla sivulla)
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4.3 Urkusovituksen tekstuurin sovittaminen kahdelle sormiollejajalkiolle

Kuten aiemmin tdman soolotaitteiden sovituspemgatkasittelevan luvun 4 johdannossa
mainitsin, voidaan Bachin urkukonserttosovitustamnkjnlaisena yleisperiaatteena pitaa
pyrkimysta sovittaa soolotaitteet sivusormiolle ¢Rpositiville) ilman jalkiota aina kun
mahdollista. Talldin soolotaitteiden tekstuuri ofvim samantapaista kuin
cembalosovituksissa, joissa ei kayteta jalkiotachB@sin sovittaa myos useita
urkusovitustensa soolotaitteita kahdelle sormigllglkiolle, erityisesti a-molli- ja C-
duuri-urkukonserttosovitustensa nopeissa osisskk&dksena on d-molli-konserton
fuuga-osa, jossa Vivaldilla olevat tutti-sooloteét Bach jattda kokonaan huomioimatta.
Bach kasittelee taman fuugan tekstuuria melko \&pasnakin konserttomuodon
nakodkulmasta. Fuugan koko sormiotekstuuri soitetsaamnalta sormiolta, ja jalkiolla
soitetaan lahinna yksinkertaiset teeman savelsijpokkaiden kadenssien bassosavélet.

Yksi esimerkki kahden sormion ja jalkion kayttansigeloytyy a-molli-urkukonserton
ensimmaisen osan tahdeista 55-62 (ks. nuottieskinérk8 tahdeista 56—59). Taman
soolotaitteen tekstuuri on Bachilla 3-&anista. Be&yttaa tekstuurin yla-aanten
paallekkaisyyden vuoksi kahta sormiota. Vivaldirvillun stemmasta suoraan otettu
albertinbasso-motiivi vasemmassa kadessa korvaa kiddassa jousien soittamat
harmoniadanet. Jalkiolla soitetaan alttoviulujessogtemmaa usein oktaavia alempaa,
mika johtuu l&ahinna jalkion danialasta.

10 Tassa nakyy selvasti Bachin ajan saksalainengwittaa fuugat yhdella rekisterdinnilla alusta lopp.
Vaikka sormiomerkintaé ei ole nuotissa annettugsadn koko fuuga kaytanndéssa OW:ltéd samaan tapaan
kuin kaikki konserttojen tutti-taitteet. Tama fuuga muutenkin poikkeuksellinen Bachin sovittamissa
Vivaldin konsertoissa muun muassa kontrapunktigenteensa vuoksi.

11 Bachin aikana Saksassa oli tapana rekisteroidlifial soitettava bassoaani 16-jalkaiselle pohjatiéoin
se soi kirjoitetusta oktaavia matalampana. Togiangl6-jalkaiseen aanikertaan lisattiin tavallisest
normaalikorkuinen 8-jalkainen ja tarvittaessa mgkitaavia korkeampi 4-jalkainen @énikerta. Varsinkin
konserttosovituksissaan Bach tekee lukuisia oksdigtaja erityisesti jalkiossa, jolloin soiva pobgao
poikkeaa Vivaldista paikoitellen kahdellakin oktélas Mydskin aariadnten aanenkuljetus on Bachilla
toisinaan Vivaldista poikkeavaa johtuen joko jatki@énialasta tai myds Bachin mieltymyksesté kayttaa
vastaliikettd dariaéanten valilla.
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Nuottiesimerkki 4.18. Vivaldin konsertto kahdelle sooloviululle ja ortexdle a-molli, op.
3 nro 8 (RV 522) ja Bachin urkukonserttosovitus@hmBWYV 593, 1. osa, tahdit 56-59.

bep o rep ap o0 00 0 o o
Lt Pl P Pl Pl 1T T
e e P e T e e e
+ = e | o = o =
! f et ey i e T 3 N 1]
9 Frtle | e wfr L iy L o E T et b
v L7 A ===
g TIL T INFFREPERR PP
VI3YHgt e 1P 2 r ¢ ¢ F e [ T L+ +ppppe =y
Ea 4 [JJ | S— — | S — | - 13 | S — — ] ' r—— : — — z e
7
vl e e e e = e e e e Ll
B < e e e e s S S s S EEEE==E=cs===== ,
Bach
qg.” ‘!"Tb.’ F e rre o o ; £ TP — e mpa - N
EEEEE=S=EEE SSES GRS SRR R S e ¥ v
‘ b o s 0 p
g T et L o o ot M PPt e Pt et ter
L P P P e e s P e Pio P o (P P P Pt Pt il
1 Ry er =
¢ == e ==
preperef bopopeeepe srppreree
t g p p pF ¢ & = =
R s s

Toinen samankaltainen kohta l6ytyy saman a-mollidaston kolmannen osan tahdeista
86—113 (ks. nuottiesimerkki 4.19 tahdeista 86—-BB)ds tassa pitkassa soolotaitteessa
sooloviulut soittavat samassa rekisterissa, migttugn Bachin taytyy kayttaa kahta
sormiota voidakseen sailyttaa ndma yla-aanet sanokssavialassa. Sovitusteknisesti
vielakin kiinnostavampaa ja melko poikkeuksellistekaksoisjalkiol? kayttaminen. Bach
on tassa selvasti pyrkinyt sovittamaan Vivaldirsteliria mahdollisimman uskollisesti,
mika ei olisi onnistunut 3. ja 4. viulun repetitlein osalta muulla tavalla luontevasti kuin
kaksoisjalkiota kayttamalla.

12 Kaksoisjalkiolla tarkoitetaan kahden samanaika#sgmen soittamista, ts. soitetaan kummallakinlzlal
yhté itsendista aanta.
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Nuottiesimerkki 4.19. Vivaldin konsertto kahdelle sooloviululle ja ortexdle a-molli, op.
3 nro 8 (RV 522) ja Bachin urkukonserttosovitus@hmBWYV 593, 3. osa, tahdit 86—90.
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4.4 Urkusovituksen tekstuurin sovittaminen kahdelle sormiolleilman jalkiota

Bach sovitti muutamat soolotaitteet kahdelle soli@idiman jalkiota. Kolmessa Vivaldi-
urkusovituksessaan Bach menetteli ndin seuraakigsdissa: a-molli-konserton
ensimmaisen osan tahdeissa 48-51 ja 86—89 sek#a samserton kolmannen osan
tahdeissa 37-50, d-molli-konserton viidennen osammin kasitellyssé repetitiokohdassa
tahdeissa 35—-43 (ks. nuottiesimerkki 4.13) ja Crdkonserton ensimmaisen osan
tahdeissa 64—-80 ja 118-126 sek& saman konsertorakonén osan tahdeissa 7688 ja
130-140.

Yleisesti voidaan todeta Bachin soolotaitteidemsojaoista, etta ne riippuvat
ensisijaisesti Vivaldin tekstuurista ja lisdkst&ijimiten uskollisesti Bach on halunnut sita
noudattaa. Silloin kun on ollut luontevaa soittasa? 3-aanista tekstuuria sormiolta (yksi
tai kaksi soolodanta seka bassoaani), Bach onrpadtityttamaan sivusormiota (RP)
kontrastina tutti-taitteiden soittamiselle paasaifai (OW) ja jalkiolla. Toisaalta silloin,

kun tekstuuri on paallekkaista, mutta toteutettsavisahdelta sormiolta, Bach on kayttanyt
kahta sormiota ilman jalkiota. Niissa kohdissasgal soolodani tai -aanet ja saestyskuviot
menevat Vivaldilla paallekkain ja lisaksi tarvitagsenaista bassolinjaa, Bach on paatynyt
kayttamaan kahta sormiota ja jalkiota saavuttaakseghdollisimman itsendiset eri 4anten
melodialinjat.
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5 Hitaiden osien uloskirjoitetut koristelut

Konserttojen hitaissa osissa Bach kayttaa pahaltnoja sovittamistapoja kuin nopeissa
osissa muuttaen muun muassa melodiaa, kuvioitstuieka ja harmoniaa. Uloskirjoitetut
koristelut liittyvat kuitenkin erityisen kiinteagtiuri hitaisiin osiin. Kolmessa uruille
sovittamassaan konsertossa Bach ei juurikaanKisé@steluja hitaiden osien
soolomelodioihin. A-molli- ja d-molli-konserttojemtaat osat ovat kuviointien
yksinkertaisuudessa silmiinpistavan uskollisia WiMa vastaaville osille. C-duuri-
konserton resitatiivimainen hidas osa puolestaajo @tun perin poikkeuksellisen tayteen
koristeltu. Vaikka Bach muuttaakin joitakin korikt@ ja lisdd muutamia kuvioita, ovat
nama lisdykset kontekstissaan varsin pienid. Kdsittseuraavaksi kahta Bachin Vivaldi-
sovituksissa olevaa hidasta osaa, joihin Bach oskirjoittanut koristelut. Molemmat
hitaat osat siséltyvat Bachin cembalolle sovittarkibnserttoihin.

Bachin g-molli-cembalosovituksen toinen osa poilkeaiutamissa kohdissa merkittavasti
Vivaldin hitaasta osasta. Bachilla on selvastitdifiytossaan jokin eri versio tasta
konsertosta kuin nykyaan tunnettu Vivaldin kongeRY 316a, koska saman konserton
kolmas osa poikkeaa Vivaldin julkaistusta konseadgysin (ks. alaluku 1.3.2 Bachin
kayttamista lahteista Vivaldi-sovitusten pohjarffi@isen osan muutamat selkeéat
rakenteelliset eroavuudet eivat kuitenkaan ole mierkittavia, ettd ne eivat mahdollistaisi
yleisluontoista melodian ja harmonian analyysiaottlasimerkisséa 5.1 voidaan nahda,
miten Bach koristelee yla-aanta lukuisilla diminoula, hajasavelilla ja appoggiaturilla
toisen osan alkutahdeissa. Vivaldin yksinkertaisehodian runkosavelet Bach kuitenkin
sailyttda jopa rytmisesti hyvin samankaltaisinaupirdisen kanssa. Samaan tapaan Bach
menettelee koko toisessa osassa.

Toinen merkittdva sovitustekninen muutos melodiarskelun liséksi on saestyskuvion
muuttaminen liikkuvammaksi. Bach kayttaa albertsdmn kaltaista kahdeksasosakuviota,
joka realisoi basso continuon harmoniaa. Tassamlettd Bach halusi harmonioiden
soivan sormipedaalin avulla, kuten tahtien 7 ja8rkt antaisivat olettaa. Bach ei ole tata
ylilegatoa notatoinut tassa sovituksessa, muttdidagjan cembalomusiikissa, varsinkin
ranskalaisissa savellyksissa nuottien ylle tailali@itetut kaaret tarkoittavat
harmoniadanten soimaan jattamista. Bach myds Kisiaatiikkaa bassoon tahdeissa 1-4,
mik& on omiaan lisddm&an harmonista jannitettapidétysten avulla.



61

Nuottiesimerkki 5.1. Vivaldin konsertto viululle ja orkesterille g-miolbp. 4 nro 6 (RV
316) ja Bachin cembalokonserttosovitus g-molli, B9, 2. osa, tahdit 1-8.
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Vivaldin G-duuri-viulukonserton hitaan osan kuvitbion saveltajalle tyypillisen
yksinkertaista (ks. nuottiesimerkki 5.2 toisen oalrsta). Tekstuuri on ohutta, vain 2-
aanista koko toisen osan ajan. Melodia on pisgestili rytmeistaan huolimatta melko
yksinkertainen ja se jattaa runsaasti tilaa salistiprovisoimille koristeluille. Viulut 1 ja 2
seka alttoviulu soittavat unisonossa alaaantanSesbnatomainen ja harmoniselta
likkeeltaan hyvin yksinkertainen, padasiassa seganuoteista koostuva.

Bach koristelee yla-aanen melodiaa erilaisin lomel@luin sailyttaen kuitenkin
melodian runkosévelet, joskin ne ovat toisinaarnrisesti eri kohdassa kuin Vivaldilla.
Lomaséavelisia ovat tahtien 1-2 ja 4-7 intervallif&yTahdin 3 koristelut voi jakaa
kahteen lajiin. Ensimmaisell& iskulla oleva laskavaeggio dominanttiharmonialla
pehmentda Vivaldin kovalta vaikuttavaa alaspaispiisiihyppya. Toinen elementti on
saman tahdin 2. ja 3. iskulla oleva ylospéinenaijrppnka voi myos katsoa tayttavan
septimihyppya, talla kertaa ylospain. Bach muuttaakvaldin kulmikasta melodiaa

laulavammaksi asteittaisilla kuvioilla. Bachin Bsaaa kontrapunktista validanta kasittelen
alaluvussa 6.1.
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Nuottiesimerkki 5.2. Vivaldin konsertto viululle ja orkesterille G-duuop. 7 nro 8 (RV

299) ja Bachin cembalokonserttosovitus G-duuri, B8, 2. osa, tahdit 1-7.
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6 Sovitetun tekstuurin laajat muutokset

Toisinaan Bach muuttaa Vivaldin tekstuuria niinjpaltai niin poikkeuksellisilla tavoilla,
ettd muutoksia ei voi lukea kaikkein tyypillisimpisovitusperiaatteisiin. Tallaisia
muutoksia ovat esimerkiksi lisétty itsendinen kaptmktinen &ani kokonaiseen osaan tai
laajahkoon taitteeseen, tekstuurin muuntaminenpaifdisesta l&ahes tunnistamattomaan
muotoon ja tutti-soolo-rakennetta radikaalisti okl kosketinsoitintekstuuri.

Kasittelen seuraavaksi naité laajoja ja rakentasti poikkeuksellisia Bachin tekemia
muutoksia muutaman esimerkin avulla. Pohdin sanmajlés niita mahdollisia syita,

joiden vuoksi Bach on paattanyt sovittaa tekstuuaiaammin ja radikaalimmin kuin olisi
ollut tarpeen. Nyt kasiteltavat esimerkit ovat Itemitaan aikaisempien lukujen kategorisia
esimerkkeja huomattavasti yksittdisempia poikkerestsia. Siitd huolimatta ne ovat
merkittavia, silla niistd nahdaan, ettd Bach valgavituksissaan kaavamaisuutta tekemalla
toisinaan yllattavilta vaikuttavia sovitusratkasufoitinidiomaattisuuden kannalta nama
yllattavat muutokset ovat kuitenkin keskeisia, kasle paljastavat jotain Bachin
ajattelutavasta sovittajana: tarkeinta ei ole saaikirjaimellisesti kaikkea vaan luoda
mahdollisimman tyylikas ja myos soittoteknisestirtiva sovitus. Joskus tama tarkoittaa
alkuperaisen tekstuurin radikaalia muokkaamistéerkseuraavissa esimerkeissa voidaan
nahda.

6.1 Taysin itsenaisen kontrapunktisen aanen lisdamen kokonaiseen osaan

Kasittelin luvussa 5 Bachin uloskirjoittamia koektja tahan Vivaldin G-duuri-
viulukonserton hitaaseen osaan (ks. nuottiesimdfki Tassa luvussa keskityn vain
Bachin koko osaan lisddmaan kontrapunktiseen véed joka on Bachin Vivaldi-
sovituksissa ainoa kokonaiseen osaan lisatty damallisesti Bach menettelee samaan
tapaan hyvin paikallisesti esimerkiksi kadenssdisé@amalla &animaaraa. Kyse onkin
tassa tapauksessa obligato-kontrapunktin lisdataiselsstuuriin, jota voi jo pitaa
eraanlaisena uudelleen saveltdmisena tai vahima@ékkaamisena, koska se muuttaa
alkuperaisen teoksen luonnetta merkittavasti sekébnisesti etté rytmisesti. Ta&man
hitaan osan viimeista tahtia edeltavissa kahdegshssa (tahdit 23—34) Bach lisda
aanimaaraé kadensseilleen tyypilliseen tapaanamejgjopa viiteen (tahdin 24
ensimmaisella tahtiosalla).

Syy tdhan koko osan laajuiseen lisattyyn validarmeemielestani ensisijaisesti
harmoninen. Mikali Bach olisi vain koristellut y&nen, mutta jattanyt aladénen
sellaiseksi kuin se Vivaldilla on, olisi tulokseoliut jokseenkin vaatimattomalta
kuulostavaa 2-aanista klaveeritekstuuria. SilloatiB olisi todenndkoisesti vahintaankin
lisdnnyt rytmista variaatiota, kuten albertinbas@@a nuottiesimerkki 5.1), aladaneen ellei
peréti johtanut siihen imitaatioita yla-adanestait&ukin on vaikea kuvitella, miten taméa
hidas osa voisi olla viela vaikuttavampi ja tyyl#ddmpi kuin se Bachilla jo on. Samaan
aikaan siina vallitsee tasapaino kolmen selvé&stnidisen ja funktioltaan taysin erilaisen
aanen kesken.
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Nuottiesimerkki 6.1. Vivaldin konsertto viululle ja orkesterille G-duuop. 7 nro 8 (RV
299) ja Bachin cembalokonserttosovitus G-duuri, B8, 2. osa, tahdit 1-7.
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6.2 Lisatty kontrapunktinen &ani hitaan osan loppuun

Vivaldin D-duuri-viulukonserton hidas osa on motawoin poikkeuksellinen. Yksi
erikoisuus on sen resitatiivimaisuus. SooloviulMlealdi on uloskirjoittanut
poikkeuksellisen tarkat koristelut. Saestyksestiasmainoastaan basso continuo
soittamalla resitatiiveille ominaisia harvoin vaitata harmonioita (ks. nuottiesimerkki
6.2).

Bach noudattaa Vivaldin kuviointeja ja harmoniditarinkin uskollisesti, joitakin pienia
rytmisia ja metrisia muutoksia lukuunottamatta. ideksa viimeisessa tahdissa (tahdit 21—
23) Bach muuttaa kuitenkin Vivaldin yksinkertaist&#aasti soinnusta toiseen vaihtuvaa
tekstuuria lisdamalla kontrapunktisesti itsendisgstadaanen vasempaan kateen (tahdin 21
koholta alkava kuvio). Olen merkinnyt seka Vival@ittd Bachin nuottiin hakasilla
imitoitavan melodiapatkan seka Bach-esimerkin vasamkéaden soittaman imitaation
tenoridanessa. Tama aani on soolomelodian yksaikegttua unisonoimitaatiota tahdissa
21. Seuraavassa tahdissa lisatyn &anen luonneunutsgndisemmaksi vastadaneksi
laskevan liikkeen ja kromatiikan myota. Viimeisetsiddissa Bach lisaa viela toisenkin
itsenaisen aanen (vasemman kaden ylempi &ani ddlkuitenkin ensisijaisesti
harmoniaa tayttava funktio osan aikaisempien réisitointujen tapaan.
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Nuottiesimerkki 6.2. Vivaldin konsertto viululle ja orkesterille D-dulRV 208 "Grosso
Mogul” ja Bachin urkukonserttosovitus C-duuri, BVB94, 2. osa, tahdit 19-23.
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6.3 Lisatty validani pitkan soolotaitteen loppuun

Nuottiesimerkissa 6.3 nahdaan, miten Bach lis&adsen validédnen soolotaitteen
loppukadenssiin tahdeissa 79—80. Tamé& on kahddisedeesimerkin tapaan selvasti
kontrapunktin lisdamista Vivaldin paikalliseen Zagésgen tekstuuriin, jossa 2.—4. viulut
soittavat unisonossa saestysta soolostemmalle iBeitema tekstuurimuutos on
merkittéava, koska samalla harmonia muuttuu taygefdimaksi. Kyse ei ole tavallisesta
realisoidusta basso continuosta, koska tassa kshadasso continuo puuttuu. Merkille
pantavaa on, etta Bach lisd&d myds sivusavelisdimsgpvaliddneen tahdin 80 neljannella
tahdinosalla. Valiaanen lisaysta taman soolotaittehdessa viimeisessa tahdissa voi
mielestani pitda seuraavan ritornellon ennakointifakti on samankaltainen kuin jos
basso continuo tulisi mukaan jo tdssé kohdass&neversinaista tuttia. Erityisesti
dominanttiseptimisointu suorastaan huutaa toonikausta, mika on taméan soolon ja
ritornellon valisen taitekohdan jannitteen muutekkannalta merkittdvaa. Toinen tulkinta
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tasta lisatysta valiaanesta on se, etta tekstysyiypBachilla samankaltaisena tahdista 79
eteenpain, Vivaldin unisonojen sijaan. Tasta setgkstuurin suurempi yhtenaisyys.

Nuottiesimerkki 6.3. Vivaldin konsertto viululle ja orkesterille D-dulRV 208 "Grosso
Mogul” ja Bachin urkukonserttosovitus C-duuri, BVB94, 1. osa, tahdit 74-81.
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6.4 Monitasoiset ritornello—soolo-muodosta poikkeaat tekstuurin muutokset

Vivaldin G-duuri-viulukonserton kolmannen osan teisda 43—49 on koko ajan
samankaltaista ritornello-tekstuuria (ks. nuottresikki 6.4). Bachin vastaavan kohdan
sovitus poikkeaa jo visuaalisesti hyvin selvastraliista. Tahtien 43—-45 oikean kaden 3-
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ja 4-aaniset paksut soinnut viela tunnistaa sanmakseriaaliksi, mutta vasemman kaden
kuudestoistaosakuviot poikkeavat taysin Vivaldikstaurista. Tahdista 45 eteenpéin
Bachin tekstuuri on yhtakkia vain 2-aanista, kuypsdessa olisi soolotaite. Bachin
sovituksen vaikutelma tassa onkin kieltaméatta dadgteen kaltainen. Kuitenkin Vivaldin
ritornello jatkuu tahtiin 49 saakka. Vasta sengélik orkesteritekstuuri ohenee 2-aaniseksi
(sooloviulu ja basso continuo). Bachin tahdissaek&maa radikaalia tekstuurin
ohentamista voisi pitda suorastaan harhaanjohtagdidase ei millaén tavalla edes yrita
jaljitella orkesterin tehoja. Myds ero ritornellgnsitd seuraavan soolotaitteen valilla
(tahdista 49 eteenpdin) on Bachilla lievempi kuimailla, silla sovitus jatkuu 2-
aanisena. Tosin kuudestoistaosaliike siirtyy ylaei ja kahdeksasosaliike aladaneen.
Tama soolotaite onkin edeltavasta ritornellost&gtein selvasti alkuperaiselle
uskollisempi.

Kenties Bach halusi valttdd monotonista vaikuteln@lea olisi saattanut syntya, mikali
han olisi yrittdnyt sovittaa erityisesti tahdit 48-uskollisesti. Se olisi ollut vielakin
erikoisempaa edeltavien tahtien basson kuudestsekavioiden jalkeen, joten oikeastaan
Bachin tapa ohentaa tekstuuri 2-daniseksi on hiywinteva ratkaisu, jolla saavutetaan
tekstuurillista variaatiota Vivaldin hiukan variaid toistetun fraasin tapaan (tahdit 43—-45
ja 46—48). Juuri tdma tekstuurin muutos onkin @agnen kriteeri muutokselle, ei

niinkaan se, etta seuraava, tahdista 49 alkavatsaea on myds 2-aaninen. Siind basson
rytminen lilkke muuttuu joka tapauksessa (kuudetdosista padosin
kahdeksasosaliikkeeksi), joten ritornellon ja soalajalla tapahtuu tekstuurin rytminen
muutos myds Bachilla, vaikka se onkin selvasti \dista poikkeava.

Nuottiesimerkki 6.4. Vivaldin konsertto viululle ja orkesterille G-duuop. 7 nro 8 (RV
299) ja Bachin cembalokonserttosovitus G-duuri, BOVS, 3. osa, tahdit 42-53.
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Myds saman, kolmannen osan viimeisissa ritornataéissa 59-64 Bach muuttaa
Vivaldin varsin konventionaalista orkesteritekstalguorastaan scarlattimaisen
raiskyvaksi ja virtuoosiseksi (ks. nuottiesimerBlb). Niiden edelld tahdeissa 56-57 Bach
lisdd bassodéneen kuudestoistaosaliikettd, jokdée@dnen kuvioiden imitaatiota.
Kuudestoistaosaliikkeella on seké& kontrapunktinés jatkuvaa kuudestoistaosaliiketta
yllapitava funktio. Lopputahdeissa 62—63 Bach ki#/ttyvin erikoisia
oktaavikaksinnuksia yla-aanen laskevassa asteikWsdieka tama kohta ei olekaan
soittoteknisesti mitenkaan epaidiomaattinen, okusienkin tekstuuriltaan hyvin erikoinen
Bachin tuotannossa. Viimeisessé tahdissa Bach gaauuila Vivaldin harmoniaakin.
Siin& missa Vivaldilla on liike subdominanttitehalil asteen kvinttisekstisoinnulta)
dominantin kautta toonikasoinnulle, on Bachillametamaton dominanttiseptimisointu,
jossa valmistettu kvartti purkautuu jalkimmaisedt@innulla terssiin. Myds tama
harmoninen muutos on kiinnostava, varsinkin, kuorsaivan taman konserton lopussa.
Bach varmaankin halusi mahdollisimman vahvan kasl&atson kaiken sen kuvioinnin
jalkeen, mita edellisisséa tahdeissa ja koko kolneaea osassa on ollut.
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Nuottiesimerkki 6.5. Vivaldin konsertto viululle ja orkesterille G-duuop. 7 nro 8 (RV
299) ja Bachin cembalokonserttosovitus G-duuri, B8, 3. osa, tahdit 55-64.
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Vivaldin D-duuri-viulukonserton kolmannen osan loppolella tahdeissa 69—-78 on kaksi

harmonisesti identtistd viiden tahdin fraasia (ksottiesimerkki 6.6). Ensimmainen tuttina

soitettava sekvenssimainen fraasi on tahdeissa36®eh orkesteritekstuuri on 3-aanista.

Tata seuraa saman fraasin toisto tahdeissa 7448 talla kertaa 2-aanisena
(sooloviulun ja basso continuon soittamana). Jatkénsta 5-tahtista fraasia voi pitéa

edellisen kaikuna, vaikka Vivaldi ei merkitsekdaanm-nyanssia. Diminuendoteho on

6.5 Laajat alkuperéisesté poikkeavat tekstuurimuutdset
orkestraatioon sisddnrakennettu.
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Bachin sovitus edella mainituista tahdeista onigoi@alisesti niin erilainen, etta sité ei
uskoisi ainakaan ensi silmaykselld samaksi kohd&esih jatkaa tahtia 69 edeltavaa yla-
aanen kolmaskymmeneskahdesosakuvioitusta ainant@Btsaakka. Siina missa
orkesterin tutin intensiteetti tahdissa 69 riitthduttamaan karakteria, Bach paattaa
tehostaa tekstuuria jatkuvilla alaspaisilla kolmaskneneskahdesosa-asteikoilla. Niilla
tuntuukin olevan ensisijaisesti karakterinen funkfioisaalta mit&d nopeampia (jopa
yksidanisia) kuvioita cembalolla soitetaan, sittmakkaammalta soittimen sointi
kuulostaa. Jos Bach olisi Vivaldille uskollisestitgnyt tutti-taitteen alussa
kolmaskymmeneskahdesosista kuudestoistaosiin tétisgin kohdan luonne taysin
erilainen, pikemminkin diminuendo kuin crescendanKostava on mygs taman 5-tahtisen
fraasin toiston sovitusratkaisu tahdeissa 74—78shBiBach sailyttaa yla-aanen miltei
sellaisenaan (lyhyitd kolmaskymmeneskahdesosakau@ideissa 74—77
lukuunottamatta). Naissa tahdeissa Bach siirtad@askymmeneskahdesosakuviot
vasempaan kateen.

Bachin tekemi& sovitusratkaisuja tamén cembalogks@n tahdeissa 69-78 ei voi
mitenkaan perustella ainakaan soittoteknisen idaitismuden tavoittelulla, silla varsinkin
viiden jalkimmaisen tahdin fraasin kolmaskymmenéslesosakuviot ovat melko
epaluontevia soittaa vasemmalla kadella. Edellatuvekstuurin muutokset tuntuvatkin
olevan soinnillisidiomaattisia. Varsinkin soitettga vain yhdeltd sormiolta ovat
cembalotekstuurissa kaikki kuvioituksen, aantertelse, rytmien ja rekisterien hienoudet
merkitsevia. Bachin sovitusteknisesti radikaaleidgttavat sovitusratkaisut tuottavatkin
lopulta ennen kaikkea idiomaattiselta kuulostazadynaamisestikin varikkaan
sointipaletin, joka vastaa ehka jopa paremmin \dwabrkesterin sointitehoja kuin
uskollinen ja korrekti sovitus.

Nuottiesimerkki 6.6. Vivaldin viulukonsertto D-duuri, op. 3 nro 9 (R8® ja Bachin
cembalokonserttosovitus D-duuri, BWV 972, 3. adadit 65—-85.
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6.6 Laajat tekstuurin muutokset kokonaisen osan séla

Yksi Bachin kekselidimmista tekstuurin muutoksistad-molli-urkukonserton

ensimmaisen osan urkusovitus (ks. nuottiesimerkR). @ahdeissa 1-20 Bach muuttaa
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Vivaldin 2-&énisen sooloviulujen imitaatiolle petuan tekstuurin 3-aaniseksi siirtdmalla
d-urkupisteen jalkioon ja lisaamalla taukoja yldn&é Bach jopa lisad yhden tahdin (tahti
10 Bachin sovituksessa) saavuttaakseen mahdollismiéydellisen kaanonin Vivaldin
alkuperéisen idean pohjalta. Soiva korkeus on Besbvituksen tahdeissa 1-20 sama kuin
Vivaldilla, silla Bachin rekisteréintiohjeiden mukia kaytettaessa 4-jalkaisia danikertoja
molemmilla sormioilla tekstuurin soiva korkeus @ams kuin Vivaldilla.

Bachin sovituksen tahdeissa 21-29 (Vivaldilla thB@-28) Bach realisoi oikeaan kateen
basso continuon soinnut vasemman kaden soittaesksssllon kuvioita. Tahdeissa 30-31
Bach lisaa sellostemmalle l&hes kirjaimellisen mian.

Nuottiesimerkki 6.7. Vivaldin konsertto kahdelle sooloviululle, sooltslke ja orkesterille
d-molli, op. 3 nro 11 (RV 565) ja Bachin urkukorisesovitus d-molli, BWV 596, 1. osa
kokonaan (tahdit 1-31 Vivaldilla ja tahdit 1-32 Bdta).
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6.7 Ritornellon erikoistapaus

Ainoa ritornello, jonka toistuessa Bach muuttastelria radikaalisti alkuperaisesta
poikkeavaksi, on a-molli-konserton ensimmaisen dsskivaiheilla oleva IV asteen
ritornello (ks. nuottiesimerkki 6.8). Vivaldin tetksiri on samanlaista kuin aina taman
ritornellon ensimmaisen motiivin esiintyessa. Bacdllestaan sovittaa taman kohdan niin,
etté viulujen teema soitetaan oktaavi-unisonoisgs@rmiolta oktaavia alempaa ja ilman
mitdan harmonioita. Yla-aanen oktaavisiirto johlwonnollisesti d&:n valttAmisesta.
Tekstuurin radikaalia muutosta ei kuitenkaan ves#kohdassa perustella pelk&astaan
aanialan rajoituksilla. Bach on selvasti halunmuiostaa tata ritornello-motiivia kokonaan
alkuperaisesta poikkeavalla tekstuurilla. Talldess&istuvan materiaalin yllattavalla
variaatiolla on ilmiselvésti oltava jokin merkityama merkitys taytyy jokaisen tulkitsijan
kuitenkin itse l6ytaa.
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Nuottiesimerkki 6.8. Vivaldin konsertto kahdelle sooloviululle ja ortexdle a-molli, op. 3
nro 8 (RV 522) ja Bachin urkukonserttosovitus atimBWV 593, 1. osa, tahdit 51-55.
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7 Yhteenvetoa Bachin kayttamista sovittamisperiaa#ista

Olen kasitellyt edella kategorioittain Bachin kosksoitinsovituksissaan kayttamia
sovitusperiaatteita. Vaikka onkin ollut mahdollig@ota yhteen useita selkeita kategorioita
erilaisista tavallisista (ja joistakin poikkeukssiitakin) sovitusratkaisuista, ei mielestani
ole kuitenkaan mahdollista tai edes jarkevaa \&@ie#ta Bachilla oli jokin tietty metodi.
Musiikillisesti Bachin sovituksia ei voi yksisekiesti tiivistaa jollakin metodilla
tehdyiksi. Tasta kertovat jo ne lukuisat poikkeukset sovitusratkaisut, kuten yllattavat
epaidiomaattiset ratkaisut, jotka eivat sopisi "Biacsovittamismetodeihin”. Muutenkaan
Bachin tekemia sovitusratkaisuja (siis poikkeamizaldin tekstuurista, kuvioista tai
harmoniasta) ei voi aina edes yhden ainoan konssrsdlla "systematisoida”. Vaikka
Bach onkin sovittajana varsin systemaattinen jéesyatisoi monia Vivaldin
yksityiskohtia, han ei tee sita kuitenkaan kaavaewti.

Bachin sovituksissaan tekemat muutokset ovat nalte selitettévissa joko tyylillisin tai
soittoteknisin perustein. Tarkeata Bachille ondal&a soinnillinen ja toisaalta
soittotekninen idiomaattisuus. Ensin mainittu ilreeresimerkiksi &animaaran vaihteluna.
Suurempi aanimaara tarkoittaa suurempaa aanenvaeiragla tai cembalolla soitettuna.
Jalkimmainen, soittotekninen idiomaattisuus, onl@staan helposti havaittavissa
erityisesti suurien hyppyjen tai epaluontevien kigen muuttamisena klaveristisemmiksi.

Tyylilliset tai esteettiset sovitustekniset ratkdjkuten kontrapunktin lisaéaminen, taukojen
tayttdminen, harmonian muutokset, uloskirjoitetotigteet, sekvenssien muuttaminen
systemaattisiksi, sormiojaot urkusovituksissa jdem suhde tutti- ja soolotaitteisiin, ovat
sellaisia sovitusratkaisuja, jotka eivat olisi ell@alttamattomia. Erityisesti tekstuurin
laajat muutokset (ks. luku 6) ovat seurausta sgaitttaiteellisista valinnoista. Bach on
halunnut muuttaa tekstuuria radikaaliksi saavugaahk jonkin musiikillisen efektin pelkéan
tarkan sovittamisen sijaan. Tasta kay esimerkkaikkapa nuottiesimerkissa 6.6 esitetty
D-duuri-cembalosovituksen kolmannen osan lahesrnasigaldista poikkeava tekstuuri.

Toiseen, selvasti teknisempaan, ryhmaan kuuluMatigagti soittotekniset tai
soitinidiomaattiset ratkaisut, jotka ovat seliteitga esimerkiksi soittotekniikan tai
soittimen aanialan rajoituksilla. Naiden rajoitusteurauksena esimerkiksi melodian
ylimpi& &&nia on pitanyt muuttaa siten, etta kuvimtlaan soittaa kosketinsoittimella.
Toisaalta Bach on muuttanut monia kuvioita, kutajdja arpeggioita tai hyppyja
sellaisiksi, ettd ne ovat luontevammin soitettaaid¢amakin sovitusratkaisut ovat siiné
mielessa vapaavalintaisia, etta Bach olisi voinutittaa kuviot monella eri tavalla. Ei voi
sanoa, ettd Bachin tekemat ratkaisut olisivat b@®oita mahdollisia, vaikka ne olivatkin
enemman tai vahemman tarpeellisia. Tassa ollaawkiittamisen ytimessa: sovittajalla on
tavallisesti lukuisia vaihtoehtoisia tapoja muutt@lestuuria tai kuvioita paremmin
kosketinsoittimille sopiviksi. Hanen omasta maustgasovitustyylistaan (sovitussoittimen
ohella) riippuu, millaisiin ratkaisuihin han lopalsovituksessaan paatyy.
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OSA 2

8 Oman Bach-tyylisen urkusovituksen tekeminen Vivalin konsertosta

Alaluvuissa 8.1 ja 8.2 pohdin toisaalta tyylisaattista jonkin mallin, kuten tassa tydssa
Bachin Vivaldi-sovitusten, mukaan ja toisaalta naumita asioita, joita sovittajan on tarkeda
ottaa huomioon Bach-tyylisen sovituksen tekemiseB&éa luku 8 on pohjaa luvuille 9 ja
10, joissa tarkastelen tarkemmin sovitettavaksaliisemani Vivaldin konserton
sovitusprosessia ja varsinaista sovitustani.

8.1 Tyylisovittaminen jonkin historiallisen mallin mukaan

Sovittamisessa on mielestani oleellista erottatsipalkuperéinen teos sen sovituksesta
my0s naiden valinen tyylillinen suhde. Kaytannasssta tahansa teoksesta voi tehda
mille tahansa soittimelle tai soitinryhmalle sokien, joka voi joko yrittda mukailla
uskollisesti alkuperaisen teoksen tyylia tai siti@rkoituksella poiketa siita. Esimerkiksi
Bach ja Vivaldi olivat aikalaisia, mutta silti Baohsovitukset Vivaldin konsertoista
edustavat ennen kaikkea Bachin omaa tyylid muurssaukontrapunktisuudessaan eivatka
niinkaan alkuperdista, italialaista Vivaldin tyyliédleisemminkin barokkisaveltgjat
(muiden muassa Vivaldi ja Handel) lainasivat muliigta materiaalia itseltddn ja muilta
saveltgjiltd muokaten sitd omaan kayttétarkoituksaesopivaksi. Myohemmin esimerkiksi
Ferruccio Busoni sovitti Bachin urkuteoksia piarollalloin sek& sovitussoitin etta
sovittamistyyli poikkesivat alkuperaisista teokaisjallisesti historiallinen musiikki on
usein "paivitetty” sovittajan ajan soittimille jausiikkityylille sopivaksi eik& niinkaan ole
pyritty uudelleen tuottamaan saveltdjan teoksenpakéista tyylia ja esittamistapaa.
Yleisesti voidaan todeta, etta sovitus palveleeearkaikkea sovittajan tavoitteita, olivatpa
ne sitten kaytannollisia, esteettisia tai pedagagis

Bach-tyylisen sovitukseni tekoprosessissa itse@méstavaa on ollut nimenomaan saada
oma sovitukseni kuulostamaan mahdollisimman sanseiia kuin Bachin tekemat. Tasséa
prosessissa oleellinen osa on ollut Bachin sosdtuahalysoiminen ja vertailu niiden
pohjana oleviin Vivaldin konserttoihin. Keskeineyslgmys onkin ollut se, mika tekee
Bachista juuri Bachia, jopa silloin, kun teoksefmjama on toisen saveltajan teos. Tahan
kysymykseen liittyy mielestani |aheisesti myos teéisste ja teoksen identiteetti, joka
todennakaoisesti muuttuu aina kun musiikkia sovitet&oska oma tarkasteluni on ollut
kaytdnnosta nousevaa, en ota tdssa kantaa laajdrastiteelliseen kysymykseen siité,
mit& on teoksen identiteetti.

Teoskasite on yksi pohdinnan arvoinen asia so@tukbhdalla. Onko sovitus sama teos
kuin alkuperéinen? Tai onko sovittaja uskollinekupleraiselle teokselle ja sen séveltgjan
intentioille? Teosuskollisuutta voi mielestani kgaalaistaa varsinkin silloin, kun joku
toinen kuin alkuperainen saveltaja tekee teokssastauksen eri soittimelle. Uskollisinkin
sovitus poikkeaa aina jollain tavalla alkuperai&aspksesta (muun muassa soitinnus,
harmonia, kuviot, esitysmerkinnéat ja tyyli). Tarkkm alkuperdisen teoksen yksityiskohtia
noudattavien sovitusten valilla on erilaisia astgja& puhumattakaan tietoisesti
vapaammista sovituksista, jotka etaantyvat joskwnkin kauas alkuperaisista teoksista.
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Bachin uruille ja cembalolle tekemien Vivaldi-sasten kohdalla alkuperainen soitin
(jousiorkesteri) muuttuu, ja teosten monet savedksiset yksityiskohdat eroavat toisinaan
huomattavastikin alkuperaisista teoksista. Naiarokyseessa on vahintaankin
idiomaattinen ja persoonallinen sovitus, joskug&éri teos, joka tosin noudattaa
uskollisesti alkuperéisen teoksen rakennetta. Miate séaveltdjan teoksen estetiikan
voikin erottaa sovittajan tekeman sovituksen aktetta.

Sovittamisen estetiikka on kiinnostava ja samakdka vaikeasti maariteltava asia.
Estetiikka tuntuu kiinteasti liittyvan tyyliin jayylipiirteisiin. Saveltajan valitsemat
savellystekniset tyylikeinot maarittavat teostankaovittaja tekee tasta savellyksestd oman
sovituksensa, muuttuu myos teoksen alkuperainetiigk aina jollain tavalla. Tama on
usein hyvakin asia. Sovittaja voi tietenkin halstemn yrittdd haivyttaa oman osuutensa
mukailemalla mahdollisimman uskollisesti savellyksstetiikkaa.

Bachin sovituksissa myos sovittamisen ja saveltémiglinen suhde on kiinnostava ja
oleellinen kysymys. Bach tyostaa Vivaldi-sovitulssian temaattista materiaalia monella
eri tasolla niin, etta tuloksena on vahintaankisstetty versio alkuperaisesta teoksesta.
Toisaalta Bachin sovitukset eivat ole kuitenkaangméomia savellyksiaan, koska ne
pohjautuvat vahvasti alkuperdisiin teoksiin.

8.2 Mallina Bachin sovittamistapa — mita asioita sattajan taytyy ottaa huomioon?

Koska tarkoitukseni oli sovittaa Vivaldin konserttuille Bachin tapaan, oli ensiksi
tarkeaa kayttaa samanlaisia periaatteita kuin Bagftuksissaan. Sovitus pitdd myds
pystya soittamaan Bachin ajan uruilla, joten stattainen idiomaattisuus oli yksi toimivan
sovituksen kriteereista. Lisdksi monet tyylillisat esteettiset sovitusratkaisut, kuten
kontrapunktin liséaminen ja kuvioiden muutoksettoseellisia, jotta sovitus voisi
kuulostaa bachmaiselta. Soittoteknisesti olikimlgvaa kayttéa kahta sormiota ja jalkiota
Bachin tapaan siten, etta ritornellot soitetaarspéaiota (OW) ja jalkiota kayttaen, ja
soolotaitteet usein sivusormiolta (RP). Talla sajanlla on tarked merkitys muodon
jasentymisen kannalta, ja sen noudattaminen onsasstaiksessani oli oleellista. Tosin
poikkesin Bachin tapaan eri syista tasta periastdearsin usein soolotaitteiden
sovittamisen kohdalla kayttamalla niissé kahta sotarja jalkiota. Myos Bachin ajan
urkujen &anialojen noudattaminen on tarkeada, kaskahjaavat sovittajaa muuttamaan
kuvioitusta joissain kohdissa. Nama muutokset miabn tuottavat alkuperaisesta
poikkeavaa tekstuuria, jossa nakyy myos sovittigdenjalki.
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9 Oman sovitusprosessin kuvausta

Tassa luvussa tarkastelen sovituksen tekoa proseskokulmasta. Esitan muutamia
erilaisia sovitusvaihtoehtoja joistakin kohdistggrustelen niissé tekemiani ratkaisuja.
Alaluvussa 9.1 perustelen sitd, miten paadyin sowidan juuri sen konserton, jonka
lopulta sovitin. Alaluvussa 9.1.1 esitan valitsetaasVivaldin konsertosta karkean
muotoanalyysin, mika on tarpeellista myohemmin ksai10 kuvaamieni
sovitusratkaisujen ymmartamiselle.

Alaluvussa 9.2 tarkastelen muutamia ensimmaisen w&anellon mahdollisia
sovitustapoja uruille ja alaluvussa 9.3 muutamiatssmahdollisuuksia molempien
nopeiden osien soolotaitteiden kohdalla. Alaluvigdaarkastelen lyhyesti
uloskirjoitettujen koristeluiden lisaamista konserhitaan osan melodiaan tdméan osan
kertautuvissa puoliskoissa.

9.1 Sovitettava Vivaldin konsertto ja perustelut véinnalle

Ensimmainen valintakriteerini oli 16ytaa sellainéivaldin viulukonsertto, jota Bach ei ole
sovittanut. Valinnanvaraa olikin jopa Vivaldin eikana julkaistuissa konsertoissa
runsaasti. Valitsin pitkallisen pohdinnan ja kokeiljalkeen sovitettavakseni uruille
Vivaldin viulukonserton d-molli, op. 8 nro 7 (RV 24 Tama konsertto julkaistiin muun
muassd\elja Vuodenaikaaisaltavassa 12 konserton kokoelmassa noin vubri2i,

joten se on Bachin sovittamia konserttoja joitakilosia mydhaisempi. Tosin konsertto on
todennakaoisesti ollut olemassa jo ennen vuotta 132®n omistettu Vivaldin oppilaalle
Johann Georg Pisendelille, joka miltei varmastiessimmaisen osan kayttoonsa
Dresdenin kasikirjoitusluonnoksena ollessaan Veagta vuosina 1716-1717.
Mahdollisesti Vivaldi muokkasi d-molli-konserttoaifakin vuosia myéhemmin uudestaan
opus 8 -kokoelmansa julkaisua varten. (Everett 2006 Konserton savellystyyli ei
mielestani poikkea liikaa Bachin sovittamista Vidial konsertoista. Nain ollen oli
luontevaa sovittaa tama viulukonsertto Bachin smyperiaatteita kayttaen.

D-molli-konserton aariosat perustuvat selkeallernéllo-muodolle useimpien Bachin
sovittamien Vivaldin konserttojen nopeiden osigatn. Taman konserton ritornellot ovat
riittdvan rikkaita tekstuuriltaan, eivéatka toistiah mekaanisesti, mika oli yksi kriteerini
sopivan konserton loytamiselle. Varsinkin sovitedliesi tarkoitetun konserton ritornello-
tekstuurin taytyy olla riittavan idiomaattisestv#ettavaa, jotta Bachin periaatteita voisi
kayttaa luontevasti. Myos soolotaitteiden taytyjasginaan olla riittdvan kiinnostavia ja
samalla sen verran "tyhjia tai valjia”, etta niihioi lisata paikallisesti esimerkiksi
kuvioitusta vasempaan kateen.

Taman konserton hidas osa poikkeaa kaksiosaisetomsgpuolesta Bachin sovittamista
Vivaldin konsertoista. Se ei kuitenkaan ole mikaate Bachin sovittamisperiaatteiden
soveltamiselle myds tahan osaan. Kummankin puatiglestauksiin oli mahdollista
kirjoittaa ulos koristelut Bachin kahden Vivaldirabalosovituksen tapaan.
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9.1.1 Vivaldin konserton yleinen muotoanalyysi

Esitan tassa karkean yleisanalyysin Vivaldin kotosta d-molli, op. 7 nro 8. Partituuri
l6ytyy kirjallisen tydn liitteesta.

1. osa:

Taulukossa 9.1 esitdn konserton ensimmaisen osatokaavion. Ensimmaiseen

sarakkeeseen olen merkinnyt kunkin taitteen, toisaeakkeeseen sen tahdit, kolmanteen
savellajeja koskevat tiedot ja neljanteen joitakikstuuria koskevia huomioita.

Taulukko 9.1. Vivaldin viulukonsertto d-molli, op. 8 nro 7 (R¥2), 1. osan muotokaavio.

Taite Tahdit | Savellaji Tekstuuri
Ritornello 1 1-13 d-molli 3-aénista, melko kontrapunktista

Soolotaite 1 13-25 moduloi d-mollista | 2-danista, alkaa samalla imitaatiolla

a-molliin kuin 1. ritornello
Ritornello 2 25-33 a-molli samanlaista tekstuuria kuin 1.
ritornellossa
Soolotaite 2 33-41 a-molli 2-aanista, sekvensaalista
Ritornello 3 41-42 | a-molli lyhyt ritornellon katkelma

Soolotaite 3 42-52 moduloi a-mollista | 1. viululla laajoja arpeggioita, koko

g-molliin orkesteri sdestaa urkupistesoinnuin
Ritornello 4 52-58 | moduloi g-mollista | tahdeissa 52-55 uutta

d-molliin ritornellotekstuuria
Soolotaite 4 58-68 | d-molli soolokadenssin kaltainen,

dominanttiurkupiste bassossa
tahdeissa 63—68

Ritornello 5 68—-76 | d-molli samanlaista tekstuuria kuin 1.
ritornellossa

Ensimmainen ritornello (tahdit 1-13) alkaa imitaliéi tahdeissa 1-2, jolla on muodon
jasentymisen kannalta merkitystd, koska my6s ensimen soolotaite alkaa samalla
imitaatiolla. Ensimmainen soolotaite (tahdit 13—-2BAltaa 2-aanista, suurelta osin
sekvensoivaa tekstuuria. Toinen ritornello (ta@&#+33) on dominanttisavellajissa a-
mollissa ja sen tekstuuri on samanlaista kuin emgireessa ritornellossa. Suurin
melodinen muutos on tahdeissa 31-32, joiden synidlapkuviot Vivaldi sijoittaa

oktaavia ylemmaksi kuin alkuperaisessa ritornedoSyy on mitd ilmeisimmin se, etta
Vivaldi haluaa lopettaa ritornellon 1-viivaisen alivin alueelle eika pieneen oktaavialaan.
Toinen soolotaite (tahdit 33—41) sisaltaa jalleeianista tekstuuria ensimmaisen
soolotaitteen tapaan. Soolotaite pysyy a-molliabig¢n 36—39 sekvenssista huolimatta.
A-mollissa oleva kolmas ritornello (tahdit 41-42skeyttaa soolotaitteen hetkeksi.
Kolmas soolotaite (tahdit 42—52) on staattinen gieren sooloviulun laajoihin
arpeggioihin, joita sdestaa koko orkesteri urkghiatmonioin. T&ma soolotaite moduloi a-
mollista g-molliin. Neljas ritornello (tahdit 52—p8oostuu seka uudesta
sekvenssimateriaalista tahdeissa 52-55 ettd aiekunifusta materiaalista (tahdit 56-57).
Tama g-mollissa alkava ritornello-taite paatyy dHimmg jossa pysytaan kaytannossa koko
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ensimmaisen osan loppuun saakka. Neljdnnessa aitiglessa (tahdit 58—68) sooloviulu
soittaa kuudestoistaosakuvioita enimmakseen luwijd basso continuon saestyksella.
Tahteja 63—68 voi pitaa jonkinlaisena soolokader@sgonka pohjalla soi
dominanttiurkupiste bassossa. Viides ja samallaeiinen ritornello (tahdit 68—76) on
ensimmaisen ritornellon lyhennetty versio.

2. 0sa:

Sooloviulu soittaa cantabile-melodiaa saestysastimglla. Muoto on 2-osainen, ja
molemmat 8-tahtiset puoliskot kerrataan. Taman aésamoninen kliimaksi on mielestani
napolilaisen sekstisoinnun sisaltava tahti 14 yisgsti soinnun purkautuminen suoraan
perusmuotoiseen toonikasointuun (tai oikeastaaensahlisen kvarttisekstisoinnun
kdannokseen) seuraavassa tahdissa on teholtaantaask

3. osa:

Taulukossa 9.2 esitdn konserton kolmannen osanaka@¢ion samaan tapaan kuin

ensimmaisesta osasta (taulukko 9.1).

Taulukko 9.2. Vivaldin viulukonsertto d-molli, op. 8 nro 7 (R¥2), 3. osan muotokaavio.

Taite Tahdit | Savellaji Tekstuuri
Ritornello 1 1-17 d-molli lahinn& 4-aanista, imitoivaa tekstuuria

Soolotaite 1 17-43 | moduloi d-mollista | vaihtelevaa tekstuuria, sooloviululla
a-molliin paljon kaksoisotteita

Ritornello 2 43-55 | a-molli samanlaista tekstuuria kuin 1.
ritornellossa

Soolotaite 2 55-81 | moduloi a-mollista | vaihtelevaa tekstuuria, sooloviululla

F-duuriin koko ajan kaksoisotteita
Ritornello 3 81-92 | F-duuri alku 1. ritornellon kaltainen, tahdit 85+
92 oktaaviunisonoissa
Soolotaite 3 92-115 | d-molli sekvensaalista, sooloviulua séestaa vain
basso continuo, loppuu soolokadenssiin
Ritornello 4 115- d-molli samanlaista tekstuuria kuin 1.
127 ritornellossa

Ensimmainen ritornello (tahdit 1-17) sisadltaa enékeeen 4-aanista orkesteritekstuuria
toonikasavellajissa d-mollissa. Viulujen valilla mnitaatioita tahdeissa 5-14.
Ensimmainen soolotaite (tahdit 17-43) alkaa kahdeiain triolikuvioilla. Tekstuuri
vaihtelee usein. Sooloviulu soittaa miltei koko Istaitteen ajan kaksoisotteita. Tama
soolotaite moduloi dominanttisavellajiin a-molliifoinen ritornello (tahdit 43-55) on
dominanttisavellajissa a-mollissa. Tekstuuri vastasimmaisen ritornellon tekstuuria.
Toisessa soolotaitteessa (tahdit 55—-81) soolovauaui koko ajan kaksoisotteita. Tekstuuri
koostuu muun muassa sekvensseista ja vaihtelemngahnan soolotaitteen aikana.
Soolotaite loppuu fanfaareja muistuttaviin kuviailmnedianttisavellajissa F-duurissa
tahdeissa 73—81. Kolmas ritornello (tahdit 81-9&yw koko ajan F-duurissa. Se alkaa
samaan tapaan kuin aikaisemmat ritornellot, matiién 85—-92 oktaaviunisonot
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esiintyvat vain tassa ritornellossa. Kolmas sodiet@ahdit 92—-115) alkaa samalla tavalla
kuin ensimmainen soolotaite (tahdeissa 17-20). Kauladotaite on toonikasavellajissa d-
mollissa, vaikkakin sekvenssit hAmartavat savéliajumaa hetkittain. Tahdit 110-115
muistuttavat tamé&n konserton ensimmaisen osan igigngtornelloa edeltavaa
soolokadenssia. Myds tassa kolmannen osan soologsidsa on eréaéanlainen
dominanttiurkupiste bassossa (tahdit 110-112)ntzaiotettuna. Neljas ja samalla
viimeinen ritornello (tahdit 115-127) on alkuritetlon tapaan toonikaséavellajissa d-
mollissa. Tassa se esiintyy kuitenkin hieman lylettyna, silla alkuperaisen ritornellon
nelja ensimmaista tahtia puuttuvat.

9.2 Ritornellon erilaisten sovitusratkaisujen tarkastelua

Ennen omassa sovituksessani tekemieni sovitussaikai analysointia ja perustelua on
mielestéani tarkeda tutkia muutamia peruskysymyksita Bach-tyylisen sovituksen
tekeminen asettaa. Kasittelen seuraavissa alakavietegorioittain muutamia keskeisia ja
tarpeellisia sovitustapoja, joita olen soveltanybmlopullisessa sovituksessani. Tama ei
ole siis viela varsinaisen sovitukseni analyysianvaovitusprosessissa esiin nousseiden
kysymysten pohtimista ja perustelua nuottiesimenklivulla. Kaikkia Bachin kolmessa
urkusovituksessaan kayttamia sovitusperiaatteitdeaimyoskaan ollut mahdollista
soveltaa yhteen ainoaan konserttoon, silla yhdekstn sisélla on harvoin niin
monenlaisia tekstuureja, etta siihen voisi sovetkkia Bachin omissa sovituksissa
esiintyvia kontrapunktisia, kuvioituksellisia jarh@nisia sovitusperiaatteita.

Seuraavaksi kasittelen joidenkin Vivaldin d-molbfserton op. 8 nro 7 ensimmaisen osan
alkuritornellon yksittaisten kohtien erilaisia smamahdollisuuksia. Koska ritornelloissa
esiintyy usein tekstuurinsa puolesta samankaltaisisiikillista materiaalia eri

savellajeista ja kontekstista rippumatta, on nsigri hyodyllista tassa kohdassa
tarkastella muutamia sovitusvaihtoehtoja vain ensiisen ritornellon avulla.
Samankaltaiset sovitusperiaatteet ovat sovellessaumyds kolmannen osan ritornelloihin.
Yleensa Bach sovittaa Vivaldilla samanlaisena pgsyntornello-tekstuurin myos samalla,
osan alussa valitsemallaan sovitustavalla. Sikoim Bach on valinnut hyvin uskollisen
alkuritornellon sovitustavan, myds seuraavat riélot yleensa noudattavat samaa
tekstuuria. Jos Bach on paattanyt lisata esimarkikgaatioita ritornello-tekstuuriin,
namakin toistuvat yleensa ritornello-materiaaliistisessa. Ainoa Bachin urkusovituksissa
oleva radikaali poikkeus tasta periaatteesta orbi-konserton ensimmaisen osan
tahdeissa 51-55 (ks. nuottiesimerkki 6.8).

Nuottiesimerkissa 9.1 on kirjoitettuna koko alkarrtello (tahdit 1-13). Ainoa notaation
muutos on se, etta olen kirjoittanut validénen ghaelle helpottaakseni vertailua
seuraaviin nuottiesimerkkeihin. Kuten nuottiesim&ik nahdaan, Vivaldin
ritornellotekstuuri on 3-aanista (jatan huomiotés$o continuon soittamat harmoniat). Jos
taman tekstuurin siirtaisi tallaisenaan, siis 3igémé, uruille, olisi tuloksena
urkutriosonaatin kaltainen tekstuuri, joka poikk&assin paljon Bachin sovitusten
taytelaisin harmonioin varustetuista ritornellotitsista.
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Nuottiesimerkki 9.1. Vivaldin viulukonsertto d-molli, op. 8 nro 7 (RV241. osa, tahdit
1-13.
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Seuraavaksi tarkastelen eri sovituskategorioiddml&tla samasta ritornellosta otettuja
lyhyempia katkelmia uruille sovitettuina. Tarkastehiita keinoja, joiden avulla tasta
ritornellosta voidaan saada bachmainen urkusoMisisian kustakin kohdasta allekkain
kaksi versiota, joista a on Vivaldille uskollisemaib elaboroidumpi. Sovellan aiemmin
luvuissa 2—6 tarkasteltuja Bachin sovitusperiatztei

9.2.1 Kontrapunktin lisddminen

Tama alkuritornello on Vivaldilla varsin kontrapumen, johtuen ennen kaikkea
imitaatiosta yla-aanen ja basson valilla kahdeasarenaisessa tahdissa. Imitaatio on
muodon ndkdkulmasta merkittava, eika sitéa ole empauuttaa urkusovituksessa
myoskaan soittoteknisista syista. Sovittaja votdakin halutessaan lisata ainakin hiukan
kontrapunktia valiaaniin edella mainittuihin talmiei 1-2. Esitan nuottiesimerkisséa 9.2
kaksi erilaista tapaa lisata kuvioitusta ja samiadlatrapunktia valiaaniin. Aanimaaraa olen
Bachin tapaan lisdnnyt neljaan, mihin vaikuttaa slgénraalibasson harmonioiden
realisointi (ks. alaluku 2.1).

Nuottiesimerkin versio a on Vivaldin orkesteritakstille uskollisempi kuin alempi. Olen
sailyttanyt validanen sellaisenaan, mutta lisansgnhaisen neljannen danen, jonka funktio
on lahinnd harmoniaa taydentava. Ensimmaisen tatidgsa olen luonnollisesti

realisoinut basso continuon soittaman toonikasoiniidssa sovitusversiossa nahdaan, etta
on varsin haasteellista lisaté itsenaista nel@tita tahan kontrapunktiseen tekstuuriin.
Tama johtuu Vivaldin dariddnten melodisesta liikdtéga dissonansseista. Myds Vivaldin
valiaanen sailyttaminen sellaisenaan tuottaa hiéasignenkuljetukselle. Koska jalkio on
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tarkoitus rekisteréida 16-jalkaiselle pohjalle,aitenori- ja bassoaani toisen tahdin alussa
mene ristiint

Versio b samoista alkutahdeista on astetta elathongpi ja kontrapunktisempi.
Ensimmainen sointu on painokkaampi hetkellisenrisii tekstuurin vuoksi. Merkittavin
tekstuurillinen muutos versioon a verrattuna orpluainen Vivaldin validanen tarkasta
noudattamisesta. Adriaanet ovat samanlaiset kusiogsa a, mutta valiaanten kuvioitus ja
aanenkuljetus on vapaampaa. Esimerkiksi ensimméabetin 3. iskulla alttoddnen
vastaliike yla-aanelle luo kontrapunktista vaikoteh. Tahdin viimeiseltd iskulta alkava
yla-&d&nen ja molempien validédnten rinnakkaisliikdineaarista kuvioitusta. Sen
seurauksena lomasaveliset kulut muuttavat Vivaidirmonista rytmia tihedmmaksi.
Lahinn& heikoille tahdinosille sijoittuvat lomaséset kulut ja harmoniat ovat omiaan
lisddmaan tekstuurin kontrapunktisuutta. Tuloksamgo varsin kontrapunktista tekstuuria,
silla molemmat validédnetkin ovat itsenaisia sekénigelta ettd melodiselta profiililtaan.
Edella mainitut muutokset ovat ensisijaisesti tiigia tai esteettisia, eivat soittoteknisia.
Soittoteknisesti ne ovat kuitenkin siina mielesiamaattisia, etté uruilla on luontevaa
soittaa nelidénista kontrapunktista tekstuuria.

Nuottiesimerkki 9.2. Urkusovituksen versiot a ja b Vivaldin viulukonsertd-molli, op. 8
nro 7 (RV 242), 1. osan tahdeista 1-3.
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1 Bach kayttaa muutamassa konserttosovituksensakehdellaista harmonisointia, jossa vasemman kaden
soittama tenoriaani nayttaisi menevan jalkion atdglle. Koska jalkio on ainakin konserttojen nogais

osissa ilmiselvasti tarkoitus rekisteréida 16-jaktle pohjalle (ja sormiot 8-jalkaiselle), eivéitrédt

kuitenkaan mene ristiin. Soinnillisesti on kuitemknerkitysta silld, etta naissd muutamissa yksit&a

kohdissa vasemman kaden tekstuuri ei ole selvistipana kuin jalkio (tai on priimi-intervallissarse

kanssa). Taman esimerkin 9.2 kanssa samankaléisenkuljetukseltaan ovat d-molli-konserton fuugaro
tahdeissa 53-54 (ks. nuottiesimerkki 3.6) ja logménssissa tahdissa 67 (ks. nuottiesimerkki 3Q-@yuri-
urkukonserton ensimmaisen osan tahdissa 12 jagkébsaman konserton kolmannen osan tahdeissa 125 ja

127 tavattavat, ndenndisesti ristiin menevat tgadsassoaéni.
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9.2.2 Tekstuurin yksinkertaistaminen idiomaattessyista

Tahtien 8-10 sekvensaalisessa kohdassa on urkiagawvitavalla tai toisella
yksinkertaistettava ainakin bassostemman kuvigoteg ne olisivat soitettavissa jalkiolla
(ks. nuottiesimerkki 9.1). Vivaldin kuvioitusta miuutenkaan ole erityisen idiomaattista
sovittaa uruille. Se on paikoitellen hyvin kulmikagrityisesti eri &anten intervallihypyista
johtuen.

Nuottiesimerkissa 9.3 on myos kaksi toisistaan kealvaa versiota taman kohdan
sovittamiseen. Tekstuurin olen muuttanut Bachimaapnelidéniseksi. Versiossa a olen
muuttanut jalkion kuudestoistaosakuviot kahdekgareljasosista koostuviksi, jolloin ne
ovat teknisesti huomattavasti idiomaattisempia.itksgen alttoddni on itse lisddmani. Sen
funktio on toisaalta rytminen ja toisaalta harmanti@ydentava. Sovituksen tenoriaanen
olen sdilyttanyt suurelta osin uskollisena Vivaldilidanelle. Tahdin 8 viimeiselld iskulla
olen kuitenkin sailyttanyt kuudestoistaosaliikk¢ghiséannyt rinnakkaisliiketta yla-aanelle
tahdissa 10 (my0s kuudestoistaosia). Tassa tahesssslyy Bachin sovituksille tyypillinen
septimi, jota voi pitdd basso continuon harmonealisaationa (ks. alaluku 2.1). Tahdin 9
toisella iskulla olen muuttanut kuviota valttaakiséivaldilla esiintyvan piilotetun
ylinousevan sekunnin (b—¢)sjoka kuulostaisi erityisen huonolta tissa sddassa, kun
b-savel on myds asteittain laskevassa alttodanessa.

Versio b samasta kohdasta poikkeaa tekstuuriltaauntamissa kohdissa versiosta a.
Jalkiostemma siséaltaa jatkuvaa kahdeksasosaliikett@nyos jasentyy selkedmmin neljan
nuotin kuvioiden vuoksi tahtien 8 ja 9 loppupuobsgla seké tahdin 10 alkupuoliskolla.
Tamantyyppinen sekvenssinomainen kuvioitus luottekéle myds harmonista
pysyvyytta. Validdnen kuudestoistaosaliikkeen atojb tahdin 8 toiselta iskulta, ja se
jatkuu keskeytymattomana kadenssin loppuun, tah€@isaakka.

Melodian alaspaisen septimihypyn olen muuttangsibypyksi tahdin 9 kolmannella
iskulla. Syy tdh&n on toisaalta harmoninen ja ttsamyds melodinen. Harmoninen tama
muutos on siksi, etta alttoaanéertia ei toisteta yla-aanessa, vaan siina on
dominanttisoinnun kvintti. Melodinen tama muutossiing mielessa, etta intervallien
supistaminen muuttaa hypyn profiilia melodisemmakaikkakaan ei aivan asteittaiseksi
likkeeksi. Hiukan samankaltainen tilanne melodigtwyjen ja harmonian valilla on Bachin
a-molli-konserton ensimmaisen osan tahdeissa 15=likakin itse konteksti on siina
hyvin erilainen ristiin menevan melodian ja saedfyen vuoksi (ks. alaluku 3.1.4).
Kayttaméani melodiahypyn muutoksen periaate on kiitesukua Bachin ratkaisulle
aanten paallekkaisyyden valttamisessa. Jokaisatlalld on siis oma rekisterinsa, jolloin
ne profiloituvat mahdollisimman selkeé&sti.
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Nuottiesimerkki 9.3. Urkusovituksen versiot a ja b Vivaldin viulukonsertd-molli, op. 8
nro 7 (RV 242) 1. osan tahdeista 8-10.

1 v} i v .d;‘;l
G y o e L s * b — § 3 £ ﬂ!‘ r
i Y 4 ix ¥ I ] 1 ¥ A I '
4( |) 7 A 7 L
Ny 1 ﬁ o -~ «
i1 X ¥ ¥ ﬁ gy T p——_ 4 1 ¥ e B 1
| e | B | 11—
S .! =‘ ‘!. > [ N A T oW g LV E] 3 1 18 bl 2 a«®" N
AR S
=T = - * s 2 » o
Jo ¥ ¥ = ] 1 X | w1 1 ¥
P f—— 1 — 1 ¥ T e — =
i v ) GO

Tahdeissa 5-6 on Vivaldilla selke& sekvenssi. $gittaminen sellaisenaan uruille edes
kolmi&éanisena ei kuitenkaan ole erityisen luontekégettaessa yhta sormiota (OW).
Koska ylospéiset rinnakkaiset arpeggiot yla-aaaerdjidadnen valilla ovat vierekkaisissa
sointuasemissa, olisi soittoteknisesti epaluonteea@taa ne uskollisesti, kuten
nuottiesimerkin 9.4 versiossa a, jossa noudataalliststi Vivaldin validanta lisaamastani
neljannesta aanesta huolimatta.

Versiossa b on kolme merkittavaa kuvioituksellistautosta versioon a verrattuna.
Ensinnakin valid&nen arpeggion olen sen epaididmaatien vuoksi jattanyt kokonaan
pois validdnesta, milla on merkitysta ainoastaanditwksen kannalta, ei harmonian.
Toinen muutos koskee molempien tahtien kahta enéisténalttostemman
neljasosanuottia, ylospaista terssiliiketta. Ylagi@synkooppien vuoksi sille muodostuu
johtosavelen kaksinnus validanen kanssa molemalgieh ensimmaisella iskulla.
Mydskaan yla-aanen synkoopin viimeista aanta t@isahdinosalla ei pureta
aanenkuljetussaantdjen mukaan kolmannella iskdilaldilla tamantyyppinen hiukan
brutaali @anenkuljetus ei ole mitenkdan tavatortfariiach tuskin olisi sailyttanyt sita
sellaisenaan. Olen muuttanut sovitusversiossaoiadihen synkopoiduksi inversioksi yla-
aanelle, jolloin johtosavelen hetkelliset kaksinsetkja dissonanssien purkaminen toisen
iskun jalkeen jaavét kokonaan pois. Kolmas muutotuon valiadnen rytmittdminen
bassoaanen mukaan kolmannella ja neljannella eskdleisesti voidaan todeta, etta
sekvenssin kuvioitus on varsin erilaista naissalkaba versiossa. Hiukan samankaltaista
ritornellotekstuurin yksinkertaistamista voidaamada Bachin a-molli-konserton tahdeissa
42-46, joissa Bach jattaa joitakin Vivaldin valigg&mkuvioita pois ja toisaalta muokkaa
niitd omaan kuvioitukseensa sopivammiksi (ks. &al8.1.6). Vaikka kuvioitus onkin
hyvin erilaista kuin tassa kasiteltdvassa sovittsussa b, on ilmid samankaltainen.
Oleellista on saada sovituksesta idiomaattinen seitébteknisesti etta soinnillisesti.
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Nuottiesimerkki 9.4. Urkusovituksen versiot a ja b Vivaldin viulukonsertd-molli, op. 8
nro 7 (RV 242) 1. osan tahdeista 5-6.
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9.2.3 Aanimaaran muutokset — aanimaaran lisaangrigmsesti kadensseissa

Alkuritornellon paattavassa kadenssissa on luoatésata aanimaaraéd esimerkiksi
neljasta viiteen, kuten Bach menettelee esimerkiksiolli-fuugan muutamissa
kadensseissa (ks. alaluku 3.1.7). Adanimaaran lissinmyota tekstuuri muuttuu
paksummaksi, ja hajasavelisia kulkuja on luontdisad validaniin. Nain myods kadenssin
viimeiselle dominanttisoinnulle on helppo lisatpts@i joko valmistettuna tai
lomasavelisena (ks. alaluku 2.1).

Sovitusversio a nuottiesimerkin 9.5 kadenssitatiddi$—12 on edelleen nelidéaninen.
Vivaldin alttostemman olen sailyttanyt melko usis#ha, vaikkakin se risteilee valiaanten
valilla. Ainoastaan tahdin 12 jalkipuoliskolla seikkeaa alkuperaisesta. Oleellisin muutos
siina on hajasavelisen septimin lisddminen altteé@érahdin viimeiselld kahdeksasosalla.
En kasittele tdssé muita valiaanten melodisia nksigio koska lisétty neljas &éani on
luonteeltaan tadydentava, mika johtuu pyrkimyksesi§yttaa Vivaldin valiaani
mahdollisimman uskollisena.

Versio b poikkeaa edellisestad kolmessa suhteessmrikin aanimaara kasvaa tahdin 11
viimeisella kahdeksasosalla neljasta viiteen. Tasgumauksena koko kadenssi on
viisiaaninen. Aanten asettelu on edelleen varsjanagsta, johtuen yla-aanen ja basson
suurehkosta etaisyydesta. Toinen, aanimaaraa ndexkihpi sovitustekninen muutos on
kuitenkin tekstuurin suurempi poikkeavuus VivaldigKontrapunktisia lisayksia ovat
tahtien 11 ja 12 viimeisilla iskuilla olevat lomasdiset kuudestoistaosakulut, joita voi
pitd& pienimuotoisina imitaatioina yla-aanelle. Eiden olisi talloin yla-4anen kuvion esi-
imitaatiota, jalkimmainen puolestaan yla-dénen lasinen iskun retroinversio. Myos
harmonisesti nama kaksi kuviolisaysta ovat huomnariaia, koska molemmissa on
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lomasavelinen septimi. Erityisesti tahdin 12 viisedia iskulla oleva septimi on
merkittava, koska se on kadenssin viimeisella teammirkausta edeltavalla
dominanttisoinnulla.

Kolmas sovitustekninen ratkaisu on kontrapunktaasi rytmillinen. Tahdissa 11 olen
rytmittényt validdnet basson mukaan kahdesta sylsisinnakin saestysaanten
samanrytmisyys korostaa rytmisté kontrastia yléeaanVaikka sdestysaanet ovat tallgin
vahemman itsendisia, on rytmisyys tassa kohdasslastini tarkedmpaa kuin lineaarinen
tekstuuri. Toinen syy on yla-ddnen synkopointigjoilee paremmin esiin, jos muilla
aanilla on taukoa, esimerkiksi sidottujen piststtin aanten sijaan. Samankaltainen
ratkaisu Bachilla on a-molli-konserton ensimmaiesan kadenssitahdissa 15, jossa hén
tauottaa validanet tahdin kolmannella iskulla (ksottiesimerkki 2.1). Jalkio tosin soittaa
tasaista kahdeksasosakuviointia, mutta rytminekuweima on varsin samankaltainen kuin
tassa tarkastellussa sovitusversiossa b. Olisirsmginut sailyttaa Vivaldin basson
pisteelliset neljasosat sellaisinaan ja tauotté@a vaiaanet Bachin a-molli-konserton
esimerkin tapaan. Konteksti on tdssa kuitenkin danutoisenlainen, silla kyseessa ei ole
viela itse kadenssi. My6skin basson ja yla-dandinefdrytminen ja melodinen dialogi
tulee mielestani paremmin esiin, jos basson taaotifidaanten kanssa. Taman tyyppiset
sovitusratkaisut liittyvat etupaassa soinnilliseiomaattisuuteen liittyvia. Vaikka
harmonia olisikin tauotetussa kohdassa sama kummso sisaltavalla tahdinosalla, on
tauoilla aina jokin retorinen merkitys, jota ei \galvittdd pelkastaan kuvio- tai harmonia-
analyysin avulla. Soiva lopputulos on ilman mudtatdBachille ensisijainen l&htbkohta ja
tehdyt sovitusratkaisut ovat vain valineitd mudligesti toimivan sovituksen tekemiseen.
Taman tyyppinen lahestymistapa on olennainen nafitsi¢ssa Bach-tyylistd sovitusta.

Nuottiesimerkki 9.5. Urkusovituksen versiot a ja b Vivaldin viulukonsertd-molli, op. 8
nro 7 (RV 242), 1. osan tahdeista 11-13.
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9.3 Erilaisten sovitusratkaisujen tarkastelua nopeaden osien soolotaitteissa

Seuraavissa esimerkeissa sovellan muutamia Bacblataitteiden sovitusperiaatteita
Vivaldin d-molli-konserton soolotaitteisiin. Luonifisesti tassé ei ole mahdollista kasitella
kaikkia keskeisiak&an sovitusperiaatteita tai ssteknisida muutoksia, joita varsinaisessa
sovituksessani on. Poimin vain muutaman esimer&uaimnollistamaan sité, miten Bachin
sovitusperiaatteita voi soveltaa kaytantoon Vivaleli konserton kohdalla.

9.3.1 Kontrapunktin lisddmista soolotaitteen ba&seéan

Nuottiesimerkissa 9.6 on Vivaldin d-molli-konsertkmlmannen osan soolotaitteen tahdit
104-108 (a) seka yksi mahdollisen urkusovitusj@m)ka olen sovittanut sivusormiolle
(RP). Yla-aanen kuviot olen Bachin useiden soditgigien sovitusten tapaan sailyttanyt
sellaisenaan (kaksoisotteet tosin olen jattanyd maidin 104 jalkeen, silla nama savelet
kaksintavat bassossa kuultavan soinnun perussavElem sijaan bassoaaneen olen
lisdnnyt itsenaisid kuudestoistaosa-asteikkokuajgaiden tehtavana on toisaalta yllapitaa
jatkuvaa kuudestoistaosaliikettd jommassa kummééisassa ja toisaalta toimia
vastadanena yla-aanelle. Taman liikkkuvan bassodéanktio on myos tayttaa Vivaldin
bassotekstuurin taukoja. Bach menettelee samaaartagsimerkiksi C-duuri-

urkusovituksensa kolmannen osan tahdista 32 alkavamolotaitteessa (ks. alaluku 4.1.2
seka nuottiesimerkki 4.3).

Nuottiessimerkki 9.6. Vivaldin viulukonsertto d-molli, op. 8 nro 7 (RV243. osan
tahdeista 104-108 (a) ja yksi mahdollinen urkusesv(b).
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9.3.2 Oktaavisiirrosta seuraava kaksinkertainerirapuankti

Vivaldin d-molli-konserton kolmannen osan tahdei$8a20 on tekstuuria, joka toistuu
samanlaisena mydhemmassa soolotaitteessa tah82i# Nuottiesimerkki 9.7 on otettu
jalkimmaisesté kohdasta. Molemmat versiot ovatte&sgia uruille. Naistéd a on Vivaldin
tekstuurille uskollinen. Ainoa sovitustekninen @du koskee sormiojakojen
merkitsemista. Sormiojaot voisivat olla myds topgiim, mutta olen paattanyt
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soittoteknisista syista sailyttaa oikean kaden damsarmiolla (OW) kuin edeltavan
ritornellon, koska vasemmalla kadella on enemmEasasiirtyd sivusormiolle (RP).

Verrattaessa versiota b versioon a voidaan huowasimman kaden kuvioiden
oktaavisiirto alaspain. Sen seurauksena yla-aameakkaiset terssit muuttuvat
rinnakkaisiksi seksteiksi eli kontrapunkti muutkéénteiseksi. Tama on luonteva tapa
sovittaa kyseiset tahdit uruille. Bach muuttaa eskiksi a-molli-konserttonsa
ensimmaisen osan soolotaitteen materiaalin toistuksntrapunktin k&énteiseksi tahdeissa
25-27 (ks. alaluku 4.1.4 ja nuottiesimerkki 4.5astaavalla tavalla voi menetella myos
taman d-molli-konserton kolmannessa osassa: kwfiogsiintyessa ensimmaisen kerran
tahdeissa 17—-20 ne voi sailyttéda sellaisinaanigeenitoistuessa tahdeissa 92—95
vasemman kaden soittaman aanen voi siirtdd oktatemamaksi, kuten versiossa b.

Nuottiesimerkki 9.7. Urkusovituksen versiot a ja b Vivaldin viulukonsert-molli, op. 8
nro 7 (RV 242) 3. osan tahdeista 92—-95.
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9.3.3 Laajojen kuvioiden sovittaminen seka aanialpshtuvat kuvioiden muutokset

Nuottiesimerkissa 9.8 on Vivaldin d-molli-konsertensimmaisen osan soolotaitteen
tahdit 35—-38 (a) ja yksi tAmé&n kohdan mahdollissstatusratkaisuista (b). Koska tekstuuri
on Vivaldilla 2-aanista, on luontevaa siirtaa tekst kaksiaanisena sivusormiolle (RP).
Tassa esimerkissa yhdistyy kaksi erilaista sovatesforiaa. Tahdissa 35 ndhdéaén, kuinka
Vivaldin kuviot kayvét 3-viivaisen oktaavin alueelBachin ajan urkujen &énialan
rajoitusten vuoksi (ks. alaluku 1.4) kuvioitustaifiou muuttamaan siten, etta ne eivat ylita
ca. Olen esittanyt yhden mahdollisen tavan sovhktaaot danialaan sopiviksi (ks.

alaluku 4.1.6).
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Toinen nuottiesimerkissa 9.8 nahtava sovitusteknmautos koskee tahtien 36—38
ensimmaisilla tahdinosilla esiintyvia desimin lasja arpeggioita. Olen supistanut naita
kuvioita sekstin laajuisiksi, jolloin ne ovat luewisti soitettavissa uruilla (ks. alaluku
4.1.8 ja nuottiesimerkki 4.9 Bachin vastaavanldsesenettelytavasta).

Olen muuttanut edellisista soittoteknisista jais@tomaattisista syista rippumatta tahtien
36 ja 37 neljannen tahdinosan ensimmaisen kuudésbsian savelen terssia ylemmaksi.
Tama kuvion muutokseen johtava yksittdisen savedemdos on puhtaasti tyylillinen;
Vivaldilla yla-aani ja basso soittavat unisonorkgmn septimisoinnun terssi, ja sita seuraa
molempien danten vastakkaisliike kvintti-intervalliahtien viimeisella kahdeksasosalla.
Savelen vaihdoksen myotéikaan kuin pysyy paikallaan, mutta basso vaihamalla
voidaan sovituksen tahdissa 36 havaita rinnakkayh@spainen terssilike aanten valilla,
d—f bassossa j&f& yla-aanessa. Tama eraanlainen basso continuorhiamerittain
paikallinen realisointi (tai pikemminkin ehka sekonstruointi) kuvion muutoksen avulla
tuottaa mielestani paremman harmonisen loppututokaa kirjaimellinen Vivaldin

kuvion sovittaminen, jonka seurauksena harmong kéiyh&ksi basso continuon
harmonian puuttuessa. Vastaavasta kenraalibassamohian realisaatiosta johtuen olen
muuttanut tahtien 37 ja 38 ensimmaisilla iskuillevat soinnut septimisoinnuiksi yhden
arpeggion savelen avulla. Tama on helppo ja lu@ntapa rikastaa harmoniaa vain kuvion
intervalleja hiukan muuttamalla ilman &animaargadmista.

Nuottiesimerkki 9.8. Vivaldin viulukonserton d-molli, op. 8 nro 7 (RV241. osan tahdit
35-38 (a) ja yksi mahdollinen urkusovitus (b).
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9.3.4 Urkusovituksen tekstuurin sovittaminen kaledebrmiolle ja jalkiolle

Ensimmaisen osan tahdista 58 alkava soolotaité&gaaallekkaisia kuviointeja yla-
aanten valilla (ks. sovitus nuottiesimerkista 9¥Rsi tapa olisi siirtdd jompikumpi
kuvioista oktaavia alemmaksi Bachin cembalosowtnsapaan. Koska tarkoitukseni on
kuitenkin tarkastella uruille sovittamista, on tamkibhdan sovittamisessa luontevinta
kayttaa kahta sormiota ja jalkiota Bachin tapaan @kaluku 4.4). Talléin on mahdollista
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sailyttaa paallekkainen tekstuuri usein sellaisenkaten tassa sovitusversiossani. Tahdin
58 ensimmaisella iskulla olevaa kenraalibassohaianaealisointia lukuunottamatta
tekstuuri on tdsmaélleen sama kuin Vivaldilla.

Nuottiesimerkki 9.9. Urkusovitus Vivaldin viulukonserton d-molli, opn® 7 (RV 242), 1.
osan tahdeista 58-60.
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9.3.5 Intervallihypyn pienentaminen

Edellisen nuottiesimerkin 9.9 tahtien 59 ja 60ltajan klaveristisesti epaluonteva kuvion
tasovaihto. Septimihyppy'pta fig:teen olisi oikealla kadella soitettuna epamukaiksi
tapa pienentaa tata suurehkoa hyppya on nostada etila kuvio yhta sointuasemaa
ylemmaksi, jolloin tasovaihtokin on pienempi (ksiottiesimerkki 9.10). Olen ratkaissut
taman asemanvaihdon siten, etta tahdin 59 kaksnemdsta kuviota ovat samalta
korkeudelta kuin Vivaldilla, mutta kaksi seuraawaat yhtéa sointuasemaa ylempana,
jolloin harmonia pysyy samana. Olen taman kuviemanmuutoksen mydtd muuttanut
vasemman kaden kuvioitusta tahdin toisen iskunijatidiseltd kahdeksasosalta lahtien
tahdin loppuun saakka erityisesti%jehtosavelelle muutoin muodostuvia kaksinnuksia
valttaakseni. Vaikka kuvioitus muuttuu sekvenssiisial poikkeavaksi, on sen funktio
edelleen sama kuin Vivaldilla: se taydentaa yléedarpeggion harmoniaa.

Nuottiesimerkki 9.10. Urkusovitus Vivaldin viulukonserton d-molli, opn® 7 (RV 242),
1. osan tahdeista 59-60.
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9.4 Uloskirjoitettujen koristeluiden lisddminen hitaaseen osaan

Vivaldin d-molli-konserton hidas osa perustuu laakn melodiaan ja melko motoriseen
saestysostinatoon. Nuottiesimerkissa 9.11 on t&mean neljd ensimmaista tahtia
sovitettuna uskollisesti uruille (nuottiesimerkighaKahden sormion valttAmattomyytta
havainnollistavat lisaamani merkinrfatte melodian ylla jgpianovasemman kaden ylla.
Samaa merkintatapaa Bach kayttaa C-duuri- ja dhuklisovitustensa hitaissa osissa
iImaisemaan kahden sormion kayttamista.

Kolme ylinta nuottiviivastoa (nuottiesimerkissa kgt a, b ja c) puolestaan
havainnollistavat kolmea asteittain monimutkaistuazelodian koristelutapaa (ks. luku 5).
Version a koristelut ovat varsin yksinkertaisia.lbBan runkosavelet on sailytetty
paikoillaan. Vain ensimmaisen tahdin 2. iskullagskklmannen tahdin kahdella
ensimmaisella iskulla on lomasavelisia, melodiaaskelevia, kulkuja. Lisatyt trillit voi
tulkita appoggiaturiksi tahdeissa 2 ja 4, joskititrlisddminen naihin kohtiin olisi ollut
itsestdanselvyys seka Vivaldille etta Bachille.

Version b uloskirjoitetut koristelut ovat edellistéionipuolisempia. Myds nama kuviot ovat
luonteeltaan lomasavelisia, erityisesti tahdisdaridimmaisen tahdin viimeisen iskun
terssin tayttaminen®gsta [3:teen johtuu vasemman kaden séestyskuvioiden laskayv
terssista b-g'. Yla-aanen eteneminen Vivaldilld:gta suoraan®teen, joka on samaan
aikaan kaksinnettuna oktaavia alempana validanessitaa hieman kovan vaikutelman,
varsinkin kun melodia etenee vahennetylla kvarfidateen. Toisen tahdin pisteellista
fis%ta koristelen lisaamalla sivusavelisen kuvion tahdiselle iskulle. Sita voi pitaa
melodistesti edeltdvaa rajua vahennettyd kvartirmgensoivana ja tasoittavana ennen
laskevaa liiketta dlle saakka.

Kolmannessa versiossa c on jalleen monimutkaiseiopkirjoitettu melodian koristelu.
Harmonisesti merkittavimpia siina ovat appoggiattaadin 2 kolmannella iskulla ja
tahdin 4 ensimmaisell& iskulla. Tahdissa 3 on \dirayksinkertainen arpeggiomelodia
taytetty asteittaisella kuudestoistaosakuviollai¥@sti rytminen ja harmoninen rakenne
poikkeaa jo varsin paljon alkuperaisesta melodi&a runkosavelet ovat kuitenkin
edelleen l6ydettavissa koristeluista, toisinaarriseti eri kohdasta, kuten ensimmaisen
tahdin 13, joka sijoittuu vasta tahdin viimeiselle kahdekssasle. Bachilla on
samantapaista melodian koristelua kahdessa ulos&itjja koristeluita sisaltavassa
konserttojen hitaassa osassa (ks. nuottiesimedkijas.2).
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Nuottiesimerkki 9.11. Kolme erilaista melodialinjan koristelua (a, b jaja Vivaldin
viulukonserton d-molli, op. 8 nro 7 (RV 242) teksto sovitus uruille (d) 2. osan tahdeista

1-4.
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10 Oman valmiin Vivaldi-sovituksen analyysia

Alaluvussa 10.1 on koko oma sovitukseni Vivaldimgertosta d-molli, op. 8 nro 7
(RV 242). Alaluvussa 10.2 raportoin lyhyesti keskamista tekemistéani sovitusteknisista

ratkaisuista.

10.1 Oma Bach-tyylinen sovitus Vivaldin konsertosta d-molli, op. 8 nro 7 (RV 242)

Urkukonsertto d-molli
sovitettu Bachin tyyliin

Vivaldin konsertosta d-molli, op. 8 nro 7 (RV 242)
Sov. llpo Laspas

1. Allegro
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10.2 Tehdyt sovitustekniset ratkaisut ja niiden peustelu

Seuraavissa alaluvuissa 10.2.1, 10.2.2 ja 10.&iBéd@n lyhyesti keskeisimpia Vivaldi-
urkusovituksessani tekemiani sovitusratkaisujalUMassa 10.2.4 on néaista
sovitusratkaisuista viela tiivis yhteenveto.

10.2.1 Ensimmaisen osan keskeiset sovitusratkaisut

Taulukossa 10.1 esitdn oman urkusovitukseni ensisan@san sovitusratkaisuja
havainnollistavan kaavion. Ensimmaiseen sarakkeeslea merkinnyt kunkin taitteen ja
toiseen sarakkeeseen sen tahdit, kuten aiemmigsa Qukaavioissa. Kolmanteen
sarakkeeseen olen merkinnyt sormiojakoja koskesdbt ja neljanteen joitakin
sovitukseni tekstuuria, kuten danten lukumaargéejaia sovitusperiaatteita koskevia
huomioita.

Taulukko 10.1. Kaavio oman urkusovitukseni 1. osassa tekemistuiiusratkaisuista
Vivaldin viulukonsertosta d-molli, op. 8 nro 7 (R¥2).

Taite Tahdit Sormiojaot Sovituksen tekstuuri

Ritornello 1 1-13 OW ja jalkio paaasiassa 4-aanista

Soolotaite 1 13-25 RP 2-aanista, joitakin kuviomuutoksia
Ritornello 2 25-33 OW ja jalkio samanlaista tekstuuria kuin 1.

ritornellossa
2-aanistd, joitakin kuviomuutoksia

Soolotaite 2 33-41 RP

Ritornello 3 41-42 OW ja jalkio 4-aanista, 1. ritornellon kaltaista

Soolotaite 3 42-52 kaksi sormiota ja urkupistesoinnut RP:lla ja jalkiolla,

jalkio muunnetut arpeggiot OW:lla
Ritornello 4 52-58 OW ja jalkio 4-aanista, lisatty imitoivaa
kontrapunktia

Soolotaite 4 58-68 kaksi sormiota ja paallekkaista tekstuuria samassa
jalkio oktaavialassa
OW ja jalkio samanlaista tekstuuria kuin 1.

ritornellossa

Ritornello 5 68-76

Ensimmaisen osan ensimmaisen ritornellon olen tsonit pitkalti edellisessa,
sovitusprosessia kasittelevassa luvussa 9 kuvaamngdivalla. Tekstuurin olen pitanyt
lahinna 4-aanisena. Poikkeuksena ovat 5-danisenkadahdit 11-13 seka alkuritornellon
tahdit 3—4, joiden lyhyissa soinnuissa esiintyyaid@inen sekstisointu. Kun vastaava
tekstuuri toistuu tahdeissa 27-28 (ritornello 2) satsi 4-aanista. Syyna tadhan on
korkeampi rekisteri seka tavallinen Il asteen vétetty sointu napolilaisen sekstisoinnun
sijaan. TAma ei siis ole taysin samanlainen rittortaite Vivaldillakaan. Muuten toistuva
ritornello-taitteiden tekstuuri on paapiirteiss&@manlaista, joten en selita ritornelloja 2-5
sen tarkemmin.
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Ensimmaisen soolotaitteen (tahdit 13—25) alun iatiten sooloddnen ja basson valilla olen
sailyttanyt sellaisenaan, samoin kuin ritornell@gsalaman soolotaitteen olen merkinnyt
soitettavaksi RP:Itd, koska tekstuuri on 2-aanib&kstuuri on paaosin uskollista
Vivaldille. Joitakin eroja kuitenkin esiintyy, eyisesti yla-danen kuvioituksessa.
Esimerkiksi tahtien 17-19 viimeisilla tahdinositieevat kuviot olen muuttanut siten, etta
asemanvaihto seuraavien tahtien alkuun ei tuotpy)§kuten Vivaldilla. Nain nama
kuviot ovat soittoteknisesti idiomaattisempia. Tiakd 24 olen lisannyt
dominanttisointuun septimin pienella kuvion muutlies

Toisessa soolotaitteessa (tahdit 33—41) olen nuittaajat arpeggiot teknisesti
helpommin soitettaviksi kuvioiksi. Tahdin 38 viingeila iskulla olen muuttanut Il asteen
harmoniaa yla-aanen kromaattisella kvintin koro#liesvalttadkseni muutoin syntyvan
ylinousevan sekunnin yla-déanessa.

Kolmannen soolotaitteen (tahdit 42—-52) tekstuuteam®ovittanut kahdelle sormiolle ja
jalkiolle voidakseni sailyttdd saestyssointujera@kialan samana kuin Vivaldilla. Myds
téssa soolotaitteessa olen muuttanut varsin radika@kean kaden arpeggio-kuviointeja
saadakseni niista idiomaattisemmin soitettavia.

Viimeisen soolotaitteen (tahdit 58—68) olen jakakatdelle sormiolle ja jalkiolle
sailyttadkseni paallekkaiset kuviot mahdollisimnuakollisina Vivaldille. Soolotaitteen
loppupuoli (tahdit 63—68) on luonteeltaan kadenssnen. Olen sailyttanyt tahdit 63—-64
sellaisinaan, koska ne toimivat kuvioitukseltaamniievasti myos uruilla. Sen sijaan
tahdeissa 65—68 olen muuttanut kuvioitusta ja okéd@a monin tavoin. Puhtaasti
tekninen syy on cfen ja &f:n vélttaminen tahdin 65 viimeisell4 ja seuravardia
ensimmaisella iskulla. Olen muuttanut yla-aanenochiah kuitenkin jo tahdin 65 toiselta
iskulta l&htien. Seuraavan tahdin 66 kuviot ovataakuin Vivaldilla, mutta siirrettyna
oktaavia alemmaksi. Tahteihin 66—68 olen lisdnmyttkapunktisen validdnen. Tahdissa 67
harmonia koostuu dominantin ja toonikan vaihtelsstied heikosta subdominantista tahdin
viimeisella kahdeksasosalla.

10.2.2 Hitaan osan keskeiset sovitusratkaisut

Hitaan osan olen sen tekstuurin puolesta sailyttérahdollisimman uskollisena

Vivaldille. Olen tarkoittanut sovituksen soitett&gakahdelta sormiolta, jota
havainnollistavat merkinn&brte ja piano. Ainoa keskeinen rytminen muutos on
bassolinjan perustuminen neljasosaliikkeelle kabdstisasaveltoistojen sijaan. Td&méa on
l&hinn& soitinidiomaattinen ratkaisu. Uruilla omhievampaa soittaa pitkia tai pitkahkoja
nuotteja varsinkin bassossa, jotta &anet ehtivéitassa syttyd. Muuten bassolinja ja
harmoniatkin ovat miltei samat kuin Vivaldilla kokéissa osassa. Ainoastaan tahdeissa 7
ja 15 olen hieman muuttanut harmoniaa lisdamallEempiin kadensseihin lomasavelisen
septimin. My6s kuvioitus on néaissa kohdissa Vivstidipoikkeavaa.

Soolomelodiassa olen muuttanut kahta tahtia (t&hgitl1). Naista ainoastaan
ensimmainen oli Un vuoksi valttaméaton. Olisi kuitenkin epajohdonraista muunnella
kahden tahdin mittaista sekvenssia, joten olen taout melodiaa molemmissa kohdissa
samalla tavalla.
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Validanten kuvioita olen muuttanut enemman. Vivakksintaa toisinaan melodian tai
basson savelia siten, ettd ne kuulostaisivat amB&ch-tyylin kontekstissa aika
brutaaleilta. Olen pyrkinyt melko tayteen harmoniazaikka monilla iskuilla puuttuukin
joku kolmisointuharmonian savelista. Tahdeissa %i&8 siirtanyt Vivaldin 2. viulun
kuviot oktaavia alemmaksi ja muuttanut myos 1.wiukuvioiden asemaa. Talla tavoin
olen pyrkinyt eriyttamaan saestysaania soolometodikisterista.

Kaikkein nakyvin muutos Vivaldiin on lisdamani soolelodialinja uloskirjoitettuine
koristeluineen kummankin puoliskon kertauksessan&lKoristelut rikastavat harmoniaa
lukuisten sivusavelisten kuviointien vuoksi. Rytess tdma uloskirjoitettu melodian
koristelu on melko vaihteleva. Tahdit 1-2 ja 9—1@tovarsin maltillisia koristeluiltaan.
Tahdissa 13 olen ennakoinut seuraavan tahdin haigtdi sointua synkopoinnin avulla.

10.2.3 Kolmannen osan keskeiset sovitusratkaisut
Taulukossa 10.2 esitdn oman urkusovitukseni kolrammsan sovitusratkaisuja

havainnollistavan kaavion.

Taulukko 10.2. Kaavio oman urkusovitukseni 3. osassa tekemistuiiusratkaisuista
Vivaldin viulukonsertosta d-molli, op. 8 nro 7 (R¥2).

Taite Tahdit Sormiojaot Sovituksen tekstuuri

Ritornello 1 1-17 OW ja jalkio 4-3anistd lukuunottamatta tahtien 16-
17 kadenssia

Soolotaite 1 17-43 useita vaihtelevaa tekstuuria ja eri

sormiovaihdoksia sovitusperiaatteita

Ritornello 2 43-55 OW ja jalkio samanlaista tekstuuria kuin 1.
ritornellossa

Soolotaite 2 55-81 kaksi sormiota ja oikean kaden kuviot melko uskollisia,

jalkio (tahdit 55-59), | bassoaénessa lisattya kontrapunktia
RP (tahdit 59-81)

Ritornello 3 81-92 OW ja jalkio tahtien 85—92 unisonot idiomaattisest
sovitettuina
Soolotaite 3 92-115 kaksi sormiota ja oikea kasi melko uskollinen, bassoaani

jalkio (tahdit 92—-95), | kontrapunktinen
RP (tahdit 96-115)
Ritornello 4 115-127 | OW ja jalkio samanlaista tekstuuria kuin 1.
ritornellossa

Ritornellon tekstuuri on ensimmaisen osan ritooydkstuurin tapaan palatessaan aina
samanlaista. Vivaldin ritornello-tekstuuri on péaaoc%-aanista. Olen paikoitellen
pikemminkin realisoinut basso continuon harmonikitan yrittanyt kirjaimellisesti
sovittaa validania uruille. Olen yksinkertaistahasson kuvioita jattamalla kaikki
lomasaveliset kuudestoistaosakulut pois. Oktaatogi olen tehnyt jonkin verran
kuvioituksen ja &dnenkuljetuksen vaatimalla tavaMgos valiaanten tekstuurin olen
sovittanut enemman kenraalibassoharmonian kuirsteketemmojen pohjalta, vaikka
suuri osa valiaanista onkin loydettavissa orkestemmoista joko samalta korkeudelta tai
oktaavia korkeammalta. Erityisesti imitaatiot kahgimman viulustemman valilla
tahdeissa 11-14 olen jattanyt pois Vivaldin karkaanenkuljetuksen vuoksi, silla cis-
johtosavelen kaksintaminen ei kuulostaisi urkutelsssa hyvalta.
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Ensimmaisen soolotaitteen alun (tahdit 17—-20) @&anut kahdelle sormiolle ja jalkiolle
sailyttaakseni tekstuurin samanlaisena kuin Vivadirassa soolotaitteessa on useita
erilaisia tekstuureita. Tahdit 20—37 olen sovittasamalle sormiolle (RP), koska
tekstuurin voi soittaa ilman jalkiota. Soolotaittdeppu (tahdit 37—-43) vaatii kuitenkin
kuvioiden paallekkaisyyksien vuoksi kahta sormidt@man konserton soolotaitteissa on
huomattavan paljon kaksoisotteita, jotka olen hailursailyttda mahdollisimman
uskollisesti. TAman seurauksena soolotaitteidestweki on usein vahintadan 3-aanista.
N&in on myos seuraavassa soolotaitteessa tah&&is8a. Olen lisannyt
kuudestoistaosaliikettéd vasempaan kateen tahdetsse8. Sen sijaan olen halunnut
sailyttdd fanfaarimaisen kohdan (tahdit 73—76 pssdhaan. Taman fanfaarin toistuessa
seuraavissa tahdeissa 77—-80 olen lisannyt jallaaddstoistaosaliikettéd bassoaaneen. Nain
toisto ei ole mekaaninen vaan se on ikdan kuinrdioitu versio ensimmaisesta fraasista.

Tahdeissa 81-92 olevan Il asteen ritornellon toinahe (tahdit 85-92) koostuu
Vivaldilla oktaaviunisonoista. Olen sailyttdnyt ndamnisonot oktaaveissa sormiolla (OW),
mutta yksinkertaistanut kuviointia jalkiossa jatédla kaikki kuudestoistaosakulut pois.

Viimeinen soolotaite (tahdit 92—115) alkaa samtdialla kuin ensimmainen soolotaite.
Koska kyseessa on toistuva muotoyksikkd, olen Kayttkaanteista kontrapunktia yla-
aanissa. Taméan seurauksena aikaisemmat rinnakkeisgit ovat nyt rinnakkaisia
seksteja. Tahdeissa 99-103 olevat bassodanen koisthessakulut koostuvat lisatysta
kontrapunktista. Sivusavelmotiivi naiden tahtiemdella jalkimmaisella tahdinosalla on
eraanlaista esi-imitaatiota tahtien 104—-109 yléeagivusavelkuvioille. Tahdeissa 110—
115 on tdmé&n konserton ensimmaisen osan viimegsantaitteen tapaan soolokadenssin
omainen kohta. Tahtien 110-111 kaksoisotteet owvhiilla vaikuttavia. Olen lisannyt
naiden kuvioiden d&niméaréaa kolmeen saavuttaakaemankaltaista dynaamista efektia
uruilla. Sointuasemia olen hiukan muuttanut vaks&ai suuria hyppyja, kuten Vivaldilla
tahdissa 111. Tahdeissa 112-113 olen lisdnnyt dorttiharmoniaan septimin. Tahdin
112 yla-aanen kuviota olen imitoinut kahta oktaal@mpana. Seuraavien kahden tahdin
yla-&&nen kuvioita olen jalleen muuttanut (ensing@diosan vastaavan soolokadenssin
tapaan) valttaaksenfd. Vivaldilla basso continuo tulee uudelleen mukmatahdissa

114. Vasemman kaden kuudestoistaosien bassofutakiadguen olen paattanyt aloittaa
jalkion kuviot vasta seuraavasta tahdista, jogsanello palaa vield viimeisen kerran.

10.2.4 Lyhyt yhteenveto

Kuten edelld olemme ndhneet, ovat tekeméni sowitkesisut olleet toisaalta
soittoteknisesta idiomaattisuudesta johtuvia, katgreggioiden ja hyppyjen muuttaminen
luontevammiksi kuvioiksi ja toisaalta puhtaastilijigia, kuten kontrapunktin lisdéaminen
soolotaitteiden vasemman k&den kuvioihin. Harvatitokset ovat olleet valttamattomia,
kuten puuttuvien cisn ja d:n valttaminen. Kuitenkin monet basso continuoni&tv
olisivat olleet sellaisinaan varsin epaluontevikigdle (suuria hyppyja ja
kuudestoistaosia). Tama sovitukseni ei suinkaariadh®a oikea” tapa sovittaa tata
Vivaldin d-molli-konserttoa Bachin tyyliin. Siindoidaan kuitenkin n&hdé, kuinka Bachin
kayttamia periaatteita voi soveltaa kaytantoomsietta tuloksena on seké soittoteknisesti
ettéd tyylillisesti mielek&s sovitus.
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11 Yhteenveto koko kirjallisesta tydsta

Olen kasitellyt tassa kirjallisessa tyossani Johaabastian Bachin kayttamia
sovittamisperiaatteita hanen Vivaldi-sovituksissaguille ja cembalolle sek& naiden
periaatteiden soveltamista kaytantdon omassa Migakituksessani uruille. Kuten
kirjallisen tyon ensimmaisesséa osassa nahtiin,achBa ollut monia erilaisia
sovitusperiaatteita, joita h&n on soveltanut saarsdka loogisesti ettd luovasti, ja toisinaan
jopa odottamattomilla tavoilla (ks. tekstuurin kgajmuutoksia kasitteleva luku 6). Nama
sovitusperiaatteet voidaan jakaa paitsi erilaisétegorioihin (muun muassa kontrapunktin
lisddminen ja kuvioituksen muuttaminen) myos lagg@mhierarkioihin, kuten puhtaasti
soittoteknisiin ja toisaalta tyylillisiin tai estisiin muutoksiin. Kuten olen luvuissa 2—7
todennut, on Bachilla runsaasti molempiin ryhmiuukivia muutoksia. Soittoteknisia tai
soittimen rajoituksista johtuvia sovitusteknisidutnksia kiinnostavampia ovat mielestani
kuitenkin juuri sellaiset tyylilliset ja esteettismuutokset, joita ei voi perustella vain
"pakon sanelemina”. Naissd muutoksissa (esimerkistrapunktin lisddminen ja
tekstuurin muuttaminen) néahdaéan toisaalta idionsgattkosketinsoittimille sovittamisen
periaatteita ja toisaalta myods Bachin omaa ty@ech luonnollisesti sovitti Vivaldin
konsertot omaan tapaansa, olematta taysin uskolkaikille Vivaldin tekstuureille ja
harmonioille.

Vaikka Bachin sovitusperiaatteita voikin analysoj@&ategorisoida seka loytaa selkeita
perusteluita tekniikoille, on niiden soveltaminaritknkin monella tapaa haasteellista.
Taméa haasteellisuus johtuu osittain siita, ettaijodn Vivaldin konsertto on seka
tekstuuriltaan ettéd muodoltaan hiukan erilainetenceri teoksia ei voi sovittaa
kaavamaisesti samojen periaatteiden mukaan. Esksesgovittamani Vivaldin konserton
d-molli, op. 8 nro 7 (RV 242) ensimmaisen osanrnigdlon ddnenkuljetus ja kontrapunkti
on paikoitellen varsin erilaista kuin Bachin tekegd Vivaldi-sovituksissa. Sovittaessani
Vivaldin konserttoa Bachin tyyliin jouduin useinfgonaan juuri soveltamisen merkitysta
taydellisten vastaavuuksien puuttuessa. Tama kéi knnostavaa etta toisinaan
haastavaa. Miten soveltaa tiettyja periaatteitaisgassa tekstuurillisessa ja muodollisessa
kontekstissa siten, ettd ne ovat kuitenkin palsatetsa Bachin sovitusperiaatteisiin? Naita
sovittamisprosessiin liittyvia kysymyksia tarkastehuutamien nuottiesimerkkien avulla
luvussa 9. Luonnollisesti lahesk&an kaikkia tagk€iin sovittamisen periaatteita ei ollut
mahdollista purkaa auki. Luvussa 10 puolestaaryaa@ omassa sovituksessani
tekemiani sovitusratkaisuja erillaan itse sovitosgissin vaihtoehtoisten mahdollisuuksien
kuvauksesta.

Koko taman kirjallisen tyon kantavana ajatuksenaedida "tyylisovitus” Bachin Vivaldi-
sovitusten tapaan. Pohjatyona oli tarkead tutkiagteellisesti Bachin omia sovituksia
Vivaldin konsertoista. Sen jalkeen taytyi luonnedti soveltaa Bachin periaatteita tietyn
"tyylin” puitteissa. Lopputuloksena syntyikin yksionista mahdollisista urkusovituksista.
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