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Tiivistelma

Markus Malmgren: Nuotin vierestd soittamisen taito — ndkdkulmia kenraalibasson
olemukseen. Musiikin tohtorin tutkintoon sisdltyva kirjallinen ty6 Taideyliopiston
Sibelius-Akatemian DocMus-tohtorikoulussa. Kevit 2015. 184 sivua + 11 liitesivua.

Tutkin téssd ty0sséd urkujen funktiota erilaisten instrumentaalisten ja vokaalisten
kokoonpanojen soinnillisesti yhdistdvéna tekijand. Tdméa funktio ilmenee historiallisessa
kenraalibassokdytidnndssi, joka tdstd syystd on tutkimukseni keskeinen teema. Pohdin
urkujenrakennuksen, esittimiskéytantdjen, soittotekniikan ja notaation kysymyksid urkurin
ja musiikinjohtajan nidkokulmasta. Problematisoin nykyajan periodi-instrumentaalisia
kayténteitd historiallisten 1dhteiden valossa. Ennen muuta kuitenkin tarkastelen
kenraalibassoa sen historiallisia, tyylillisii ja teoreettisia merkityksid laajempana
musiikillisena ilmiona.

Urkujenrakennuksessa tapahtui kidnteentekevéd kehitystd 1400-luvulla, jolloin uruista
tuli universaali sdestyssoitin. Tdssé roolissa urut — jos niiden ominaisuuksia hyodynnetién
tarkoituksenmukaisesti — ovat edelleen tdysin ajankohtaiset musiikin tyylilajista
riippumatta. Arvioin nykyisen urkurikoulutuksen painotuksia kriittisesti; sen suppean
klaveristinen ndkokulma urkuihin ja urkujensoittotekniikkaan on tutkimukseni perusteella
historiakatsannossa yksipuolinen.

Ammattiurkurin toimenkuvahan oli aina 1900-luvun alkuun saakka nykyisté
huomattavasti laajempi. Urkurilla oli keskeinen rooli julkisessa musiikkiymparistossd, ja
hénen tyohonsa liittyi usein niin kapellimestarin kuin séveltdjankin tehtdvid. Erityisesti
liturgisen musiikin toteutuksessa urkuri toimi koko yhtyeen ddanenjohtajana. Kontrapunktin
hallintaa ja musiikillisten resurssien organisoinnin taitoja pidettiin ensiarvoisina, miké nékyi
urkurin pdtevyysvaatimuksissa. Téstéd syystd korostuivat urkurien koulutuksessa ei
solistinen ohjelmisto vaan kenraalibasso ja improvisointi. Vaikka harmoniaoppi véhitellen
1800-luvun kuluessa otti kenraalibasson paikan musiikinteorian yleisené lahtokohtana ja
perustana, kenraalibasson hallinta sdilyi urkureita, saveltdjid ja kapellimestareita
yhdistdvadnd kompetenssina aina 1900-luvun alkuun saakka.

Laajasti ymmarrettyna késitteend ja erityisesti kiytdnnon toimintona kenraalibasso ei ole
sidoksissa mihinkd4n musiikin tyyliin. Tutkimukseni viittaakin siihen, ettd 1600-luvun
alussa luotu kenraalibasson kasite liittyi vakiintuneisiin kirkkomusiikin kayténtoihin.
Vokaalipolyfoniaa séestettiin varsin yleisesti uruilla kautta 1500-luvun. Niin ollen
kenraalibassoa ei ole perusteltua pitdd tekijénd, joka erottaa barokin renessanssista.

Sellainen kasite kuin ’kenraalibassokausi” seké sen synonyymiksi 1900-luvulla
vakiintunut “barokki” johtavat siis mité ilmeisimmin harhaan. Kysymykseksi asettuukin,
ovatko vanhan musiikin liikkeen, urkutaiteen ja kirkkomusiikin 1900-luvulla muotoutuneet
ideologiset paddmadrit itse asiassa rajoittaneet yleistd kiinnostusta ja sen myotd my0s
osaamista erityisesti 1700-lukua vanhempaa musiikkia kohtaan. Tdmén tyoni paddmaarét
eivit kuitenkaan kohdistu periodisoitinkulttuuriin sinénsé: tutkimani historialliset kdyténteet
voivat olla monella tapaa ajankohtaisia nykyajan yha useampimuotoisessa ja -siséltdisessa
musiikkiympéristdssd. “Nuotin vierestd soittamisen taito” yhdistda nimittdin nykyéénkin
muusikoita yli kaikkien genrerajojen.

Avainsanat: urut, monialainen muusikkous, musiikinjohto, polyfonia, kenraalibasso,
historiallisen kirkkomusiikin kdytdnnot, periodisoitinkulttuuri.



Sammandrag

Markus Malmgren: Konsten att spela mellan noterna — aspekter pa generalbasens visen.
Avhandling for musikdoktorsexamen pa den konstnérliga linjen vid DocMus-
doktorsskolan. Konstuniversitetet, Sibelius-Akademin. Hosten 2015. 184 sidor + 11
bilagssidor.

I denna studie undersoker jag orgelns funktion som klangligt férenande element i olika
vokala och instrumentala sammanséttningar. Denna funktion ar utmérkande for historisk
generalbaspraxis, varfor densamma ocksa utgor det centrala temat i mitt skriftliga arbete.
Jag behandlar fragor kring orgelbyggnation, uppforingspraxis, spelteknik och notation fran
organistens och dirigentens synvinkel. Jag ifragasitter nutida periodinstrumentala kutymer
mot bakgrunden av historiskt kdllmaterial. Men framst stravar jag efter att vidga begreppet
generalbas i forhéllande till dess traditionella konnotationer som ett historiskt fenomen, ett
stilistisk attribut och ett teoretiskt system.

Orgelbyggnationen genomgick ett omvilvande skede pa 1400-talet, da orgeln
utvecklades till ett universalt ackompanjemangsinstrument. I denna roll &r orgeln — om dess
potential utnyttjas &ndamalsenligt — alltjimt fullt relevant, oberoende av musikalisk genre.
Jag granskar kritiskt prioriteringar inom dagens organistutbildning; att man betraktar orgeln
ur en snévt klaveristisk synvinkel stir enligt min studie i bjért kontrast med historisk
orgelpedagogisk praxis.

Yrkesorganistens arbetsbild var ju dnda fram till borjan av 1900-talet betydligt
mangsidigare dn nufortiden. Organisten hade en central stéllning i det offentliga
musikaliska rummet; savél kapellmédstar- som kompositdrsrollen ingick i hans tjansteplikter.
Sarskilt inom den liturgiska musiken fungerade organisten som primus motor for hela den
musikaliska apparaten. Kontrapunktisk expertis och formaga att administrera musikaliska
resurser var av hogsta vikt. Darfor prioriterades generalbas och improvisation hdgre dn
indvande av solistisk repertoar i organistutbildningen. Under 1800-talets gang kom
visserligen harmonildran att s smaningom ersitta generalbasen som grund for gemene
musikers teoretiska insikter. Generalbasen forblev dock en professionellt forenande lénk
mellan organister, kompositorer och kapellméstare dnda till borjan av 1900-talet.

I begreppets vidaste bemérkelse och i synnerhet som praktisk funktion &r generalbasen
inte knuten till ndgon sérskild musikstil. Min studie tyder pa, att begreppet generalbas, nér
det skapades i borjan av 1600-talet, anslot sig till en vil etablerad praxis: bruket att utnyttja
orgeln till att ackompanjera vokalpolyfoni var allmént utbrett under dtminstone hela 1500-
talet. Det &r saledes knappast befogat att betrakta generalbasen som en skiljelinje mellan
rendssans och barock.

Savil begreppet ’generalbasepoken” som den motsvarande bendmning som etablerade
sig under 1900-talet, barocken”, dr alltsd uppenbart vilseledande. Mdjligen har till och med
rent ideologiska motiv hos respektive intressegrupp — periodinstrumentkulturen,
orgelkonsten och kyrkomusiken — bidragit till att begrénsa bade det allménna och det
professionella intresset for historisk uppforingspraxis nér det géller musik fran tiden fore
1700-talet. Fokus for min studie ligger dock inte pa periodinstrumentalism och historisk
repertoar i sig: visentligt dr, att de historiska praxis jag utforskat pd manga sitt kan vara
aktuella ocksa i dagens standigt mer pluralistiska musikkultur. ”Konsten att spela mellan
noterna” forenar namligen ocksa idag musiker dver alla genreméssiga gréanser.

Nyckelord: orgel, musikalisk multikompetens, dirigering, polyfoni, generalbas, historisk
kyrkomusikpraxis, periodinstrumentkultur



Abstract

Markus Malmgren: The Art of Playing between the Notes — Aspects on the Essence of
Thorough Bass. Written report presented as part of requirements for the Doctor of Music
degree in the Art Study Program. University of the Arts Helsinki, Sibelius Academy,
DocMus Doctoral School. Autumn 2015. 184 pages and 11 pages of appendices.

My report will look at the function of the organ as a sonorously unifying element in various
instrumental and vocal ensembles. This function is apparent in the historical practice of
thorough bass, which for that reason serves as the common theme of this work. I discuss
organ building, performance practices, playing technique and notation from the point of
view of an organist and music director. I question contemporary period instrumental
practices in the light of historical sources. But first and foremost, my perspective on
thorough bass as a musical phenomenon is broader than the historical, stylistic and
theoretical meanings with which it is usually associated.

In the 15th century organ building underwent a dramatic development that transformed it
into the universal accompaniment instrument. This role — if the capacity of the organ is used
in a suitable manner — is still relevant today, regardless of musical style. I therefore take a
critical view on contemporary organ pedagogy; its narrow keyboard-centric perspective on
the organ and organ playing technique is, on the basis of my research, historically one-sided.

Until the beginning of the twentieth century, the work description of an organist was far
broader than it is today. The organist played a central role in the public musical sphere, and
his tasks usually included the role of composer and conductor in addition to that of
performer. Particularly in the realization of liturgical music, the organist would act as
principal player of the entire ensemble. Expert knowledge of counterpoint and ability to
organize musical resources were considered essential skills for an organist, which is
reflected in the qualifications required for a vacancy. For this reason, the study of
improvisation and thorough bass was emphasized at the expense of learning solo repertoire
in the organist’s training. In the 19th century, a general theory of harmony gradually began
to supersede thorough bass procedures as the foundation of practical music theory. For
organists, composers and conductors, however, thorough bass remained a vital skill well into
the twentieth century.

As a broad concept and especially as a practical function, thorough bass is not tied to any
one musical genre. My study, in fact, indicates that the early 17th century concept of
thorough bass is firmly rooted in well established church music practices. The organ was
extensively used for the accompaniment of vocal polyphony throughout the 16th century.
Therefore there is no reason to consider the concept of thorough bass as a division mark
between stylistic periods such as the renaissance and the baroque.

‘The thorough bass period’ and its better-known twentieth century equivalent ‘baroque’,
are obviously misleading concepts. The respective twentieth century ideologies of the Early
Music Revival, the organ culture, and church music may possibly have actually limited
general interest in, and expertise of music prior to the 18th century. The main focus of this
report is not, however, the period instrument movement as such. The historical practices I
have studied can in many ways be relevant in today’s increasingly pluralistic musical
environment. As ever before ‘the art of playing between the notes’ unifies musicians across
all genres.

Keywords: organ, multidisciplinary musicianship, conducting, polyphony, figured bass,
performance practice of historical church music, period instruments.
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Saatteeksi

Miti kenraalibasso on? Yhteisymmarrysti siitd, mitd kenraalibasso on, mihin sitd
tarvitaan ja miten sité pitéisi tulkita ja toteuttaa, ei koko sen historian aikana ole
saavutettu. Osittain tima johtuu siitd, ettd kenraalibasson késite ilmaantui keskelle
vakiintuneita, mutta my0s olosuhteiden mukaan hyvinkin vaihtelevia kaytantoja.
Kenraalibasso oli kuitenkin ollut olemassa monenlaisissa hahmoissa jo kauan ennenkuin
sitd alettiin kutsua kenraalibassoksi.

Yhé tdnd péivind kenraalibasso voi tarkastelijan ndkokulmasta riippuen tarkoittaa
ainakin historiallista ilmioté, soittoteknistd vdlinettd, musiikillista tyylipiirretti,
esittamiskdytintod tai musiikinteoreettista jarjestelmdd. Tamékéén tutkielma ei pyri
yksiselitteiseen kenraalibasson mééritelméan. Se ei tarjoa kattavaa selvitystd sen
enempdi kenraalibasson kuin kenraalibasso-metodiikankaan historiasta. Se ei ole
soittajalle suunnattu kdytdnnon kenraalibasson ohjekirja, eikd siini tarkastella
kenraalibassoa teoreettisen analyysin vélineend. En pyri kiteyttdmédn nikemystani
kenraalibassosta, vaan yritén valottaa sen olemusta monesta nikokulmasta.

Nékemykseni siitd, mitd kenraalibasso on ja miten sitd pitdisi toteuttaa, on
muotoutunut kdytdnnon kokemuksen perusteella. Tatd tutkielmaa kirjoittaessani olen
kuitenkin monessa kohdin 16ytényt itseni tarkastelemasta aihettani yllattavista
ndkokulmista; padteiltd sivussa ndkee usein asioita uusista ja mielenkiintoisista
nékokulmista.

Urkurina ndkokulmani kenraalibasson olemukseen kiteytyy ilmaisuun “’nuotin
vierestd soittamisen taito”. Riippumatta musiikin toteuttamisen olosuhteista tai
kiytetystd notaatiosta urkuri joutuu yleensd aina joko poikkeamaan kirjaimellisesta
notaatiosta tai ainakin liséiméain soittoonsa informaatiokerrostumia lukuisista muista
ldhteistd. Tama johtuu jo urkujen rakenteesta: urut eivét ole toiminnallisesti ja
soinnillisesti ennakoitava soitin. Jokaiset urut ovat tiysin yksilolliset, mutta jopa samat
urut voivat eri olosuhteissa olla sekd soittoteknisesti ettd soinnillisesti tidysin eri soitin.
Esimerkiksi akustiset muutokset yleisoméérin vaihdellessa vaikuttavat usein
dramaattisesti urkujen sointiin. Joustava suhtautuminen nuottikuvaan on jo tdstd syysté
aivan keskeinen urkujensoittotekniikan elementti. Improvisoinnilla onkin kautta
urkumusiikin historian — viimeistd puolta vuosisataa lukuunottamatta — ollut
nuotinnettua musiikkia selvésti vahvempi asema. Suhtautuminen nuotinnettuun
urkumusiikkiin on usein ollut vdhintddn ambivalentti, ajoittain suorastaan vihatteleva.

Kenraalibasso syntyi musiikkiympériston, jossa partituurin kaltaista nuottikuvaa ei
nykyaikaisessa mielessd ollut olemassakaan. Kyky hahmottaa ja ymmaértdd musiikkia
aivan muista lahtokohdista kuin nuottikuvan perusteella oli 1600-luvun taitteessa kaiken
muusikonkoulutuksen pdédmaiéra. Toisin on nykyéén: olen opetustoiminnassani pannut
merkille, ettd jos oppilaan tausta on hyvin notaatiokeskeinen, timé yleensé vaikeuttaa
sellaisen nuotin vierestd soittamisen taidon omaksumista, jota vaivaton
kenraalibassonsoitto — tai miki tahansa sdestiminen — edellyttidd. Toisaalta kokemus
esimerkiksi populaarimusiikin likiarvoisista nuotinnustavoista ndyttié olevan eduksi
myo0s kenraalibasson opiskelussa. Pyrinkin tdssé tutkielmassa valottamaan siti
tosiseikkaa, ettei kenraalibasso ennen 1900-lukua ollut milloinkaan tiettyyn musiikin
aikakauteen, tyyliin, kokoonpanoon tai edes notaatiotapaan sidottu idiomi.



Liki 300 vuoden ajan kenraalibasso toimi universaalina musiikin hahmottamisen ja
toteuttamisen keinona muuttuvista olosuhteista ja ihanteista huolimatta. Uskon
kenraalibasson yleispitevyyteen nimenomaan kéytdnndllisend toimintona tdnékin
pdivand, musiikin tyylilajista, kokoonpanosta ja olosuhteista riippumatta. Yksi timén
tutkielman keskeisistd oletuksista onkin, ettd kaikenlainen museaalinen ja
rekonstruktiivinen suhtautuminen kenraalibassoon on anakronistista. Riittdvén viljésti
médriteltynd kenraalibasso voi edelleen olla seki ajankohtainen ja yleispiteva
soittotekninen asenne ettd kiytannollinen musiikin hahmottamisen véline.

Olen jakanut tutkielmani aihepiireittdin viiteen pddjaksoon, joten lukija voi
valikoiden perehtyéd késittelemiini aiheisiin. Vaikka aihepiirit limittyvdt monitahoisesti
toisiinsa, toivon tdmin jasentelyn palvelevan eri aloja edustavaa lukijakuntaa: urkureita
ja muita kosketinsoittajia, periodi-instrumentalisteja, musiikinjohtajia, kirkkomuusikoita
ja korrepetiittoreita, ehkd myds teoreetikoita, séveltdjid ja historiantutkijoita.

Ensimmaisessa péddjaksossa (I Termi) valotan kenraalibasson varhaishistoriaa ja sen
liittymistd aikakauden vokaalipolyfoniaan. Luku 3 on katsaus kenraalibassonotaation
kehitykseen kédytannollisestd tydvélineesti teoreettisen havainnollistamisen
keinovaraksi.

Toisessa pddjaksossa (II Tausta) tutkin, mitd kenraalibasso oli ennen kuin sité alettiin
kutsua kenraalibassoksi. Luvussa 6 kisittelen erityisesti urkujenrakennusta olettaen, ettd
urkujen nopea kehitys 1400-luvulla merkittavéasti vaikutti renessanssipolyfonian
ominaispiirteiden vakiintumiseen. Luku 7 problematisoi nk. a cappella -ihannetta
renessanssin kirkkomusiikin esittimisessi aikakauden kdytédnnon realiteettien valossa.

Kolmas padjakso (III Toiminta) valottaa urkujen roolia instrumentaalisesti rikkaan
kirkkomusiikin toteutuksessa. Esittelen ja analysoin muutaman keskeisen 1600- ja
1700-luvun kirjoittajan ohjeita urkujen kéytosté liturgisessa musiikissa yleensd ja
erityisesti kenraalibasson soitossa. Téssé tarkastelen erityisesti Michael Praetoriuksen,
Andreas Werckmeisterin, Johann Jacob Adlungin, Johann Matthesonin ja Samuel Petrin
kirkkomusiikin toteutusta koskevia kirjoituksia.

Neljannen pédédjakson (IV Taito) luvussa 10 tarkastelen polyfonisen satsin notaation ja
sen kdytdnnon toteuttamisen vélistd suhdetta. Pyrin osoittamaan, miten polyfonisen
satsin edellyttamé soittotekniikka perustuu urkujen rakenteen ja kehon luontaisten
litkkeratojen sanelemille lainalaisuuksille. Luvussa 11 tutkin tempon ja aikamitan
suhdetta. Pohdin mm. proportioiden eli temposuhteiden merkitystd kenraalibasson
soittajan nikokulmasta.

Viidennessé pidjaksossa (V Traditio) valotan kenraalibasson asemaa 1800-luvun
musiikkiympéristossa sekd tarkastelen nk. vanhan musiikin liikkeen, kirkkomusiikin ja
urkutaiteen kehityslinjoja viimeisen vuosisadan aikana. Pohdin ndiden alkujaan tiivisti
yhteisty0ssé toimineiden taiteenalojen keskindisid suhteita, tarkoituksenani kannustaa
yhteisten intressien tunnistamiseen seké koulutuksessa ettd musiikkiymparistossa
yleensa.

Useat tutkielmani aiheista ovatkin pitkdén askarruttaneet minua urkurina,
musiikinjohtajana, sdestdjidnd, orkesterimuusikkona, sovittajana, séveltdjéni ja
pedagogina. Toiset aiheet muuttuivat tutkimukseni edetessi kiehtovista suorastaan
vélttimattomiksi.

Tédmin tutkielman liitteissé esittelen kenraalibassoajattelun ja funktionaalisen tonaalisen
ajattelun pohjalta kehittiméani ex tempore -koraalisoinnuttamisen metodin.
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Sen teoreettiset perusteet on tdysin integroitu kdytdntoon; tavoitteena on ergonomisesti
vaivaton mutta samalla soinnillisesti moitteeton soinnutus.

Jos paikoin kisittelen jotakin seikkaa vain pintapuolisesti, pyrin viittaamaan niihin
lukuihin, joissa kisittelen kyseistd aihetta perusteellisemmin. Kaikki vieraskielisten
lainausten kdannokset sekd niihin hakasuluilla merkityt lisdykset ovat omiani, ellei
toisin mainita.

Tédma tutkielma on kdytdnnon muusikon puheenvuoro. Aineistoni ja sen
késittelytavan ensisijaisena valintakriteerind on oma muusikon kokemukseni. Haluankin
kiittdd Opus X -yhtyettd ja sen taiteellista johtajaa Petri Tapio Mattsonia seké kaikkia
niitd ldhes sataaviittdkymmentd muusikkoa, joita ilman en olisi voinut toteuttaa
opinndytekonserttejani tohtorintutkintoni tavoitteiden mukaisesti. Monet tdmén
musiikillisen yhteistyon antamista kdytdnnon kokemuksista ja yhdessd tekemistimme
oivalluksista ovat vaikuttaneet tdmén tutkielman siséltoon.

Tutkielman tydstamisessd minua ovat avustaneet monet henkilot, joille kaikille
lausun ldmpimaét kiitokset. Haluan tdssi mainita heisti MuT Kati Himaildisen seké
erityisesti MuT Timo Kiiskisen, joka on ahkeroinut paitsi kirjallisen tyoni ohjaajana
myos tenorilaulajana, soitinvirittdjané, roudarina ja rock-oopperan solistina. Jos
onnistun ilmaisemaan asiani selkeésti ja ymmaérrettévisti, kiitos siitd kuuluu kuitenkin
ennen kaikkea suomalaisen sivistyksen visymaéttomaélle Tyo6ldiselle, Hannu Taanilalle.

Sibelius-Akatemian kirjaston henkilokunta on opastanut minua aineistonhakuun
liittyvissd kysymyksissi ja urkujenrakentaja Helmuth Gripentrog on asiantuntevasti
kommentoinut tutkielmani niitd osioita, joissa kisittelen urkujen rakennetta. Tdmén
tyon ulkoasun viimeistelyssd ndkyy MuM Héakan Wikmanin kéddenjilki. Kannustavasta,
innostavasta ja tarkkanikoisestd ohjauksesta haluan lopuksi kiittdd MuT Marcus
Castrénia ja sitd iloista taiteellisten tutkijoiden joukkoa, joka monen vuoden ajan auttoi
minua rakentamaan tutkielmaani sen alkutekijoistd 1dhtien.
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I TERMI

1. Johdanto

1.1 Minun kenraalibassoni

Muusikon toimenkuvassani vanha musiikki, kirkkomusiikki ja urkumusiikki ovat aina
liittyneet toisiinsa niin saumattomasti, etten ole koskaan kokenut tarpeelliseksi erottaa
niitd eri alueiksi. Yhteiseksi nimittéjéksi on noussut kenraalibasso. Se liittyy kaikkeen
muusikontydhoni, riippumatta siitd, toiminko soittajana, musiikinjohtajana, pedagogina
vai sovittajana. Kenraalibassoajattelun muovaamat musiikilliset kiytdnnot ovat moneen
kertaan ylittdneet toiminnassani kaikki mahdolliset genrerajat: luen kenraalibassoon
kuuluvaksi kaiken sellaisen soiton, johon ei liity itsendisté solistista roolia vaan jonka
tarkoitus on palvella ympéar6ivad musiikillista toimintaa ja tapahtumista. Toisaalta olen
huomannut, ettd en endd pddse eroon kenraalibassosta edes solistina toimiessani sen
enempai soittotekniikan kuin esittdméni musiikin hahmottamisen, analysoinnin ja
jasentdmisen suhteen. Kenraalibasso on minulle siis ensisijaisesti kiytantd, erdénlainen
musiikillinen eldméntapa.

Kasitteeseen kenraalibasso liittyy nykyisin hyvin monenlaisia merkityksia.
Maallikolle kenraalibasso saattaa assosioitua hyvinkin erityiseen musiikin lajiin, kuten
esimerkiksi J.S. Bachin passioiden resitatiiveihin, tai stereotyyppisesti juuri ndissi
yleisimmin kéytettyihin soittimiin, kuten cembaloon tai urkupositiiviin.” Moni
muusikko sijoittaa ehkid kenraalibasson lahinnd musiikinteorian viitekehykseen — eikd
aina kovin mieluisin etumerkein.” Jopa vanhan musiikin ammattilainen saattaa korvata
Suomen kieleen luontevasti taipuvan kenraalibasso-termin paljon kompeldmmaélld basso
continuolla tehdikseen peséeroa ristiriitaisia tunteita herittivéin kenraalibassoteoriaan.
Tédmi moniselitteisyys liittyy monella tapaa ns. historiallisen musiikin esittimisen
problematiikkaan; kytkeytyyhén kenraalibasson historia viimeisen vuosisadan ajalta
vahvasti vanhan musiikin litkkkeen kehitysvaiheisiin. Seuraavassa kuvaan joitakin oman
kenraalibassoretkeni vaiheita.

Taannoisesta virkapaikastani tiedusteltiin minulta kerran, olinko mahdollisesti lainannut jollekulle
seurakunnan kontrabasson, kun sité ei mistddn 16ytynyt. Ihmetykseni oli suuri, silli tietdékseni
seurakunta ei koskaan ollut omistanut kontrabassoa. Pian arvoitus kuitenkin selvisi: erdén
kuljetusfirman kantomiehet oli lahetetty noutamaan kirkosta cembaloa. Ilmeisesti toimeksiantajalla oli
kuitenkin mennyt kenraalibasso ja kontrabasso sekaisin. Paikan p&dlld miehet kylla olivat pahkdilleet,
ettd mikd se semmoinen kontrabasso oli, jonka kantamiseen tarvittiin kahta miesta.

Monelle ikdpolveni muusikolle muistuu mieleen Martin Wegeliuksen jo 1800-luvun lopulla
kirjoittama ja Eino Linnalan 1940-luvulla suomentama ja uudelleentoimittama musiikinteorian
oppikirja “Kenraalibasso”. Kirjan alkuperéiset tarkoitusperét eivit juurikaan liittyneet kdytannolliseen
musiikin harjoittamiseen. Tdma luultavasti teki sen sisdllon vaikeaselkoiseksi suurelle osalle
musiikkiopistojen oppilaista, joita motivoi musiikkiopintoihin l1dhinné soittaminen ja laulaminen eli
kdytdnnon musisointi.
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1.2 Alussa oli sana

Jonkin verran toisella kymmenelld tormésin ensi kertaa juhlalliselta kuulostavaan
kisitteeseen kenraalibasso. Nokkahuilunsoittoa opiskeleva siskoni alkoi tuoda
soittotunneilta kotiin Handelin, Leclairen, Loilletin ja Telemannin sonaatteja. Sovituksia
kaikin tavoin karsastavalla 1980-luvulla nuotit olivat ajanmukaisia Urtext-editioita,
joiden séestyslaitosten oikeasta yldreunasta 10ytyi tunnollinen merkinta:
Generalbafiaussetzung von NN. Niistd merkinnoistd seké klaveerisatsin oikean kdden
osuuden yleensd hieman pienemmaistd nuottifontista paittelin melko pian, ettd sdestys
oli téltd osin kulloisenkin NN:n eikd sdveltdjan omaa tekstia.

Téma tieto tulikin tarpeeseen, silld ensi silméykselld helpohkoilta vaikuttavat
sdestykset osoittautuivat usein yllattavin hankaliksi. En osannut yksiloidd misti tima
hankaluus johtui, eihdn esimerkiksi nopeita nuottiarvoja esiintynyt oikean kidden
osuuksissa kuin harvoin. Pysyikseni vikkelien huilusoolojen vauhdissa, minun oli
kuitenkin usein lahes pakko jéttda sielta taltd a4nid, jopa kokonaisia sointuja
soittamatta. Lievid tunnonvaivoja aiheuttivat nuottilaitosten esipuheet, jotka korostivat
nuottijulkaisun uskollisuutta alkuperéisille késikirjoituksille. Ndin ollen esipuheet
ndyttivit velvoittavan myds tinkiméttomaan kenraalibassosovituksen nuottikuvan
mukaiseen toteuttamiseen. Lysin kuitenkin pian perusteet epdortodoksiselle
sdestystavalleni: koska oikean kéden satsi ei ollut séveltdjdn omaa késialaa,
nuottikuvasta ottamani vapaudet eivit voineet olla tdysin tuomittavaa.

Joskus kuitenkin myds bassostemma, joka nimenomaan oli sdveltdjan alkuperdista
tekstid, tuotti vasemmalle kddelle niin suuria vaikeuksia, ettd stemman
yksinkertaistaminen tuntui ainoalta ratkaisulta. Mistd nyt riittdvén hyva tekosyy
arvovaltaisesta nuottikuvasta poikkeamiselle? Onneksi malli 16ytyi erdiden sonaattien
bassostemmoista, joihin erityisen hankalissa kohdissa oli toisinaan “virallisesti”
nuotinnettu helpompi toteutusvaihtoehto. Esimerkiksi nopeissa 16-osakuluissa séveltdjét
ndyttivit toisinaan suosittelevan bassostemman yksinkertaistamista siten, ettd tarvitsi
soittaa vasemmalla kidelld vain tirkeimmit nuotit, yleensé neljdsosat.’

Ainakin jotkut barokin mestarit ndyttivét néin itsekin hyviksyneen my06s vasemman
kdden osuuden helpottamisen erityisen hankalissa kohdissa. Katsoin siis voivani
soveltaa samaa periaatetta aina kun bassostemma tuntui vallan mahdottomalta soittaa.
Vasta paljon myohemmin minulle valkeni, ettd vika ei ollut huonossa vasemman kidden
tekniikassani, vaan ettd monet jousisoittimelle tyypilliset ja luontevat bassokulut ovat
kosketinsoittimelle erittdin vaativia. Bassostemmaa, joka modernissa painetussa
editiossa ndyttdéd vaativuudessaan hyvin velvoittavalta, sovitettiin aikanaan arkailematta
kulloinkin kéytdssé olevan bassosoittimen ominaisuuksien mukaan.

Jos tillaiset helpotuskeinot olivat tarpeen pianolla sdestidessdni, osoittautuivat ne
aivan vilttimattomiksi, kun toisinaan séestin siskoni nokkahuilusooloja uruilla —
eivitkd ainoastaan soittoteknisistd syistd. Huomasin nimittdin, ettd hiljaakin soittaessani
urkusidestys saattoi ldhes peittdd alleen nokkahuilusoolon, jos soitin niin kuin nuottikuva
médrdsi. Oikean kdden osuutta oli pakko karsia; erityisesti korkeimpia dénid piti jattaa
soittamatta tai siirtdd alemmaksi, jotta huilustemma olisi kuulunut hyvin.

®  Ks. esimerkiksi C.P.E. Bach 1762 s. 252.
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Bassostemmojakin koin uruilla soittaessani joskus valttdmattomaiksi yksinkertaistaa jo
siitd syystd, ettd suuret bassopillit eivdt nopeimmissa kuluissa ehtineet soida kunnolla, ja
koko sdestys ndin uhkasi puuroutua.

Olin ymmértinyt, ettei pianoa soittamiemme nokkahuilusonaattien syntyaikoihin
ollut olemassakaan; kaiketi urut ndin ollen olivat niille paljon alkuperdisempi
sdestyssoitin. Miksi siis arvovaltaiset Urtext-kenraalibassosovitukset tuntuivat toimivan
niin huonosti uruilla? Tutustuttuani myéhemmin cembaloon olin jo omaksunut melko
omavaltaisen tavan noudattaa — tai pikemminkin olla noudattamatta — nuottikuvaa
kenraalibassoa soittaessani. Cembalolla barokkisonaattien kenraalibassosovituksia oli
teknisesti huomattavasti helpompaa soittaa kuin uruilla, mutta jotenkin dénekkailti ja
kompeldiltd ne sellaisenaan nuotin mukaan soitettuina kuulostivat cembalollakin.

Opin siis kantapizn kautta soittamaan kenraalibassoa "nuotin vierestd".* Kun
musiikkiopistossa alkoivat varsinaiset kenraalibasson opinnot, minulta oli aluksi
sananmukaisesti pallo hukassa: nyt pitikin sijoittaa pallot tismélleen oikeisiin kohtiin
nuottiviivastolle. Teoriatehtdvien kirjoittaminen vield jotenkin sujui, mutta
kenraalibasson soittotehtévit aiheuttivat lahes ylitsepddseméttomid hankaluuksia.
Jokaisen koskettimen piti painua tdsmalleen oikeassa jérjestyksessd alas, kuvitteellista
neliddnistd partituuria uskollisesti seuraten. Tulin vakuuttuneeksi siité, ettd jossakin oli
koira haudattuna, ja siitd ldhtien kenraalibassoon liittyvit ristiriitaisuudet ovat aina
kiehtoneet minua.

1.3 Sormet solmussa — jalat ristissi

Jo ennen mainittuja huilusonaatteja olin vuosien ajan tietdmétténi puuhastellut
kenraalibasson kédytdnnon problematiikan parissa. 8-vuotislahjaksi sain vanhan,
koulujen ja kotien tarpeisiin laaditun Ruotsin kirkon koraalikirjan vuodelta 1917.
Hiukan mydhemmin perin my0ds vuoden 1943 nk. Armas Maasalon koraalikirjan eli
Suomen kirkon silloisen virallisen virsikirjan sdestyslaitoksen. Kun 12-vuotiaana menin
ensimmaiseen kesdtyOpaikkaani kanttorin sijaiseksi, olin soittanut molemmat kirjat
kannesta kanteen useita kertoja. Nyt oli ryhdyttévi opiskelemaan myos
suomenruotsalaista nk. John Sundbergin koraalikirjaa.

Koska pianotunneilla soitettiin kaikkea muuta kuin koraalikirjaa, tulin myos
virsisdestykseen kehittdneeksi varsin omintakeisia metodeja, ennen kuin varsinaiset
koraalisoiton opinnot alkoivat urkutunneilla muutamaa vuotta mydhemmin. Pianolla
koraalisatsien soittamista helpotti suuresti legatopedaali. Sen avulla tiuhaan — véhintdin
neljdsosittain, toisinaan perdti kahdeksasosittain — vaihtuvat soinnut ehti edes jotenkin
soittaa laulun vaatimassa tempossa, ilman ettd sormet menivét solmuun. Nelidénisen
satsin jokaisen soinnun sdvelen séntillinen soittaminen nuottikuvan mukaan tuntui
kuitenkin turhalta ja vaivalloiselta. Keskityinkin 1&hinnd melodian ja basson
oikeellisuuteen ja tingin viliddnissd aina kun sormet uhkasivat ”loppua kesken”.

Uruilla soitettaessa tdmé kéytantd kivi tdysin valttamattoméaksi: kun uruissa ei ole
legatopedaalia niin kuin pianossa, koraalisatsin melodia ja basso oli sidottava
huolellisesti, jotta sdestys ei olisi kuulostanut héiritsevin katkonaiselta. Tdhén sormet

*  Tami mainio sanonta tissi yhteydessi on Sibelius-Akatemian lehtorin Pekka Suikkasen keksimi, ja

kuvaa mielestdni erinomaisesti minka tahansa nuottikuvan luovaa, kdytdnndllistd ja joustavaa soivaa
toteuttamista.
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riittivét juuri ja juuri, mutta vain jos vilidédnet jétti sitomatta ja toisinaan jopa kokonaan
soittamatta. Kun aikanaan opin jalkiosoiton, koraalisatsin bassostemma siirtyi jalkojen
vastuulle. Vaikka vélidédnten tarkka sitominen niin helpottui, en koskaan oikein
ymmaértanyt, mitd hyotya tillaisesta sitomisesta olisi ollut. Se vei mielestdni aivan
turhaan huomiota melodialta, héiritsi soittoni sujuvuutta ja teki siitd kompelod ja
rytmisesti epdvarmaa. Soitettaessa neliddnisté koraalisatsia uruilla vdlidénten tarkka ja
katkeamaton sitominen edellyttdd nimittdin varsin monimutkaisia sormittamiskeinoja,
kuten mykkid sormenvaihtoja ja usein epdmukavia sormen tai jalan liu’utuksia
koskettimelta toiselle.

Varhaisimpia kokemuksiani sekd urkujensoitosta ettd kenraalibasson toteuttamisesta
yhdisté siis juuri nuotin vieresté soittamisen tarve. Myohemmin urkujensoiton opintoni
etenivit kuitenkin varsin uskollisesti nuottien mukaan. Improvisointi tuli tosin jo
varhain kuvaan mukaan, mutta siind luontevalta tuntuvaa kehon liikeratojen sanelemaa
soittotapaa en pitkdéin aikaan osannut soveltaa aina vain ankarammin kontrolloidun
ohjelmistosoiton puitteissa. Vililld tuntui, kuin improvisoidessani olisin istunut aivan
eri soittimen ddressa kuin urkukappaleita soittaessani. Mitd pitemmaélle urkujensoiton
opintoni etenivét, sitd vaikeammalta alkoi tuntua oman kehon ja soittimen
ominaisuuksien vilisen vuorovaikutustilan tavoittaminen ja hyddyntdminen — myos
improvisoidessani. Nuottikuvan kautta, oman itseni ulkopuolelta maardytyvit
mielikuvat, joita omaksuin laajenevan ohjelmiston myo6té, alkoivat yhd enemmén
kahlita motoriikkaani myds ilman nuotteja soittaessani.

Pitkdaikainen pyrkimykseni ymmaértdd mistd kenraalibassossa on kysymys on
avannut tien ulos aikaa mydten syntyneisté soittokyvyn ja -halun rajoituksista. Nykyéédn
koen, ettd urkujen soinnillisten ominaisuuksien tiysipainoinen hyodyntdminen
kenraalibassonsoitossa edellyttdd nimenomaan nuotin vieresté soittamisen taitoa. Pitda
kuitenkin tietdd, mink4 nuotin vierestd kulloinkin kannattaa soittaa, sekd miten ja miksi.
Téllaisen tiedon ja tietoisuuden omaksumisen suurimmiksi esteiksi ja hidasteiksi ovat,
ehké hieman ylléttdenkin, osoittautuneet valmiin nuottikuvan perusteella muodostuneet
ja muodostettavat mielikuvat musiikin soivasta olemuksesta.

1.4 Nuoteitta ja nuotin vieresta

Kun vuosia harjoittelee nuotinnetun klaveerisatsin realisoimista pelkéstéén siten, ettd
siirtdd sitd kirjaimellisesti nuotti nuotilta soivaksi kudokseksi, nuottikuvasta saattaa tulla
erddnlainen motoriikan manuaali: nuottikuva alkaa ohjata ja sdddelld kehon liikkeité
soittimen ddressd. Téllaisen taustan omaavasta soittajasta kenraalibassonotaatio saattaa
ndyttdd ikddn kuin vajaalta nuottikuvalta, johon hén kokee tarvetta lisdtd puuttuvat
nuotit”. Kenraalibasson soittaminen hahmotuu tilldin ehka erddnlaisena velvollisuutena
toteuttaa kuvitteellista partituuria soivassa muodossa: rekonstruoidaan mielessa
kenraalibassostemma komplisoiduksi nuottikuvaksi ja kdénnetadn tima vuorostaan yhté
vaativaksi motoriikaksi, aivan kuten "oikeaa" klaveeriteostakin soitettacssa.
Vaivalloisuudestaan huolimatta timéd toimintatapa on tuttu ja turvallinen nuottikuvalle
uskolliseen soittoon tottuneelle. Sen sijaan notaation sallima satsitekninen vapaus —
nuotin vierestd soittaminen — saattaa heréttid soittajassa ldhinné véérien dénten pelkoa
muistuttavaa stressid, joka varmasti tuntuu kaikkea muuta kuin ergonomiselta
yksinkertaisuudelta.
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Arvelen, etti tietoisuus urkujen ominaisuuksista ja taito hyddyntéé tata tietoisuutta
kokonaisvaltaisesti on helpointa oppia kokonaan ilman nuottikuvaa. Tdma pitee
luonnollisesti kaikkiin soittimiin, lauludénestd puhumattakaan, ja ndin nykydin
kasittdadkseni ldhes poikkeuksetta alkeisopetuksessa toimitaankin. Urut ovat kuitenkin
tassé suhteessa erikoistapaus. Aloittelevalla urkurilla on nykyéén yleensé jo runsaasti
muita musiikkiopintoja takanaan, toisin kuin useimpien muiden soitinten vasta-alkajilla.
Perusteellisia pianonsoiton opintoja pidetddn monin paikoin jopa urkujensoiton
aloittamisen ehdottomana edellytykseni.” Ehkd tisti johtuu, etti jo aloittelevan urkurin
ohjelmisto on usein soittoteknisesti varsin vaativaa ja edellyttdd melkoista nuottikuvan
hahmotuskykyé sekd motorista valmiutta. Ajatellaanko kenties liian elementaarisen
materiaalin turhauttavan pitkalld musiikinopinnoissaan olevaa? Pidetdéinko ehka
pedagogisesti perusteltuna siirtyé heti opintojen alkuvaiheessa mahdollisimman
nopeasti musiikillisesti haastavan ohjelmiston pariin?

Oman kehon — kuulo- ja tuntoaistin — sanelemat viestit kulloinkin
tarkoituksenmukaisesta motoriikasta ovat kuitenkin luotettavampia kuin aina pakostakin
viitteellinen ja moniselitteinen nuottikuva. Kehon viestejd voi ja pitdd oppia
kuuntelemaan ja tunnistamaan, ja urut ovat poikkeuksellisen tehokas monitori ndiden
viestien tarkkailemiseen. Myds se, miten ympérilld soittavat ja laulavat muusikot
reagoivat kenraalibassosta vilittyviin viesteihin, tarjoaa olennaista informaatiota
soittotavan tarkoituksenmukaisuudesta. Ndinhédn on aina kamarimusiikkia esitettdessa.
Koska urkujen soinnilliset resurssit ovat poikkeuksellisen suuret, urkuri vaikuttaa
kuitenkin soitollaan parhaimmillaan — ja pahimmillaan — erittdin suuressa maarin
yhtyeen tyoskentelyyn.

Vuosia sitten soitin Genevesté radioidussa suorassa ldhetyksessd Radion
Sinfoniaorkesterin kanssa Richard Strauflin mammuttiteosta Also sprach Zarathustra.
Esitysolosuhteet olivat absurdia hipovat: kymmenien metrien etdisyydeltd piti yrittéa
seurata pikkuruiselta ndyttavaa kapellimestaria, valtavien urkujen pauhatessa
konserttisalin katon rajassa niin, ettei edes tdydestd orkesterista kuulunut ylos lehterille
yhtddn mitddn. Konsertin jdlkeen purin epdonnistumisen tunnettani tutulle konkarille,
joka lohdutti minua sanoen, ettd kylld kaikki joskus pumppaavat. Tdhén nuori, vasta
orkesterin riveihin palkattu ensiviulisti totesi: ”Niin, mutta kun erdédt pumppaavat, se
vaan kuuluu aika paljon pahemmin kuin jos jotkut toiset pumppaavat.”

Oman kokemukseni mukaan hyvi kenraalibassonsoitto perustuu kokonaisvaltaisen
yksinkertaisuuden tiedostamiseen. Oli késilld oleva partituuri kuinka monimutkainen
tahansa —kuten esimerkiksi polyfoninen satsi on aina — soitettavasta kudoksesta on
osattava karsia kaikki motorinen kompleksiteetti, niin ettd soiva satsi on toteutettavissa
mahdollisimman pelkistetyin ja yksinkertaisin liikkein. Tietoisuus oman kehon
toiminnan ja soittimen ominaisuuksien vélisestd vuorovaikutuksesta tarjoaa parhaan
mahdollisen ldhtokohdan kenraalibasson hahmottamisen ja sen soittotaidon
omaksumiselle.

* Kuuluin tyéryhmisn, joka 2000-luvun alussa laati SMOL:in toimeksiantamana perustason 1-3

tasokokeiden sisdltokuvaukset. Tydryhmaén tavoitteena oli perustella ja tukea urkujensoiton opetuksen
ulottamista nuorimmille musiikkiopistojen oppilaille. Ennen niiden tasokuvausten voimaan tuloa
vuonna 2005 urkujensoittoa saattoi virallisesti opiskella vain nk. opistotasolla, kuten yksinlaulua.
My®s itse sain aloittaa varsinaiset urkujensoiton opinnot vasta suoritettuani pianonsoiton peruskurssin
3/3. Henri Sarametsén vuonna 2014 valmistuneen tutkimuksen mukaan (Turun AMK) SMOL:in
voimassa olevia ohjelmistosuosituksia ei kuitenkaan ole tdhdn mennessé juuri lainkaan sovellettu
urkujensoiton alkeisopetuksessa.
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Koska kenraalibasson soitto niin olennaisesti perustuu korvan ja tuntoaistin
yhteistoimintaan, se sijoittuu melko lailla tdysin nuotittoman soiton, esimerkiksi
improvisoinnin, ja yksityiskohtaisen nuottikuvan médrittelemédn soiton vilille.
Parhaimmillaan kenraalibasso voi siis valmentaa sellaiseen rentoon ja paineettomaan
soittoasenteeseen,” jossa nuottikuvasta ei tule harjoittelun tavoite vaan jossa se pysyy
ainoastaan 1dhtokohtana musiikin soivalle olomuodolle.

Viime kéddessd kenraalibasson soitossa on kyse koko partituurin ja sitd kautta koko
soivan koneiston — jopa kokonaisen orkesterin tai kuoron — hallinnasta. Kenraalibasson
soittajan on siis tiedostettava seké nuottikuva etti sen soiva toteutus huomattavasti omaa
nimenomaista osuuttaan laajemmin. Koko partituurin jokaisen yksityiskohdan
soittaminen ei ole mahdollista eikd edes toivottavaa. Omaa osuuttaan toteuttaecssaan
kenraalibassonsoittajan — ja kenen tahansa sdestdjan — on kuitenkin huomioitava soivan
ympéristonsé jokainen tapahtuma. On simultaanisti tehtéva tarkoituksenmukaisia
valintoja késilld olevien vaihtoehtojen vélilld. On jatkuvasti muunneltava satsin
rakennetta tai soittotapaa vaihtelevien ja usein ennalta arvaamattomien soivien
tilanteiden mukaan. Tété tarkoitan nuotin vierestd soittamisen taidolla. Sen hallitessaan
urkuri — miksei myds kuka tahansa kenraalibassonsoittaja — pystyy kdidntdiméaan minka
tahansa nuottikuvan vaivattomasti sekd oman kehonsa ettd kulloinkin kdyttdménsa
soittimen kielelle.

Kenraalibasso ei siis ole orkestrointikysymys: kenraalibassoa ei liséta tai liitetd
yhtyeeseen tai orkesteriin, vaan se on lahtokohta ja kiintopiste, jonka ympérille koko
yhtye rakentuu, kokoonpanosta riippumatta. Vaikka kenraalibasson ei tule kiinnittia
itseensd mitdén huomiota, sen on oltava kaikkialla ldsni. Se on musiikkia koossapitiva
elementti, jonka mukaan yhtyeen muusikoiden — niin laulajien kuin soittajien — on joka
hetki voitava orientoitua. Itse ymmarrédn tdmén siten, ettd kenraalibassoa on aina
soitettava riittdvéin voimakkaasti, mutta kuitenkin siten ettd kuulija tuskin kiinnittdd sen
olemassaoloon mitdéin huomiota. Urkuja oivallisempaa mutta samalla haasteellisempaa
soitinta tdhdn tehtdviin on vaikea kuvitella: miten saada urut sulautumaan
huomaamattomasti musiikilliseen ymparistoonsé radikaalisti toisistaan poikkeavissa
tilanteissa? Soolosonaatissa hiljaisintakin urkusointia on sddnndsteltdva taiten, kun taas
monikymmenéénisessd motetissa on tarvittaessa kdytettdvad suurten urkujen koko
soinnillista kapasiteettia.

6 Kiytin omassa opetuksessani kisitetti soittoasenne kuvaamaan siti persoonallisuudesta, mielentilasta

ja asenteista muodostuvaa lahtokohtaa, joka ohjaa suhtautumista motoriikkaan, soittoasentoon,
teoreettiseen nuottikuvan hahmottamiseen tai soittimen ominaisuuksien hyédyntdmiseen
(danenmuodostus, dynamiikka jne.). Tésté seuraa, ettd soittotekniikka on seurausta soittoasenteesta, ei
painvastoin. Soittoasenteen jonkinlaisena synonyymina pidén késitettd fokus: miten muusikko nékee
roolinsa musiikillisessa tapahtumassa ja mihin aspektiin tai aspekteihin hén ensisijaisesti keskittyy
tdssd valitsemassaan roolissa. Soittoasenteen skaalaa voisi kuvata sellaisilla vastakohtaisuuksilla kuin
pyrkid/tavoitella/tehdéd — antaa tapahtua; soittaa — antaa soida/saattaa soimaan; tulkita/ilmaista —
toteuttaa. Kokemukseni mukaan aktiivisuuden, tarkkaavaisuuden ja tdsmaéllisyyden erottaminen
energisyydesti ja fyysisestd voimankéytostd on yhtéd haasteellista kuin rentouden, vaivattomuuden ja
véhéeleisyyden erottaminen passiivisuudesta, velttoudesta ja huolimattomuudesta.
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1.5 Pallo haltuun

Kenraalibasso ei ole millekdin soittimelle radtaloityd idiomaattista satsitekniikkaa.
Kenraalibassostemmasta ei siis tehdd esimerkiksi urku-, cembalo-, luuttu, kitara- tai
pianostemmaa. Tdma tarkoittaisi nimenomaan ylimdérdisen obligatostemman lisdédmista
sdvellykseen — toisin sanoen erdénlaista uudelleenorkestrointia. Kaikki nk.
uloskirjoitetut kenraalibassostemmat ovat tillaisia sovituksia, jotka sellaisenaan
toteutettuina aina muodostavat sdvellyksen soivassa olomuodossa ylimiérdisen
elementin. Tavalla tai toisella ne yleensé palvelevat huonosti, jopa héiritsevit
yhteismusisointia ja heréttivit sindnsd moitteettomastikin soitettuina usein
kyseenalaista huomiota.

Etenkin hyvin runsaasti koristellut kenraalibassorealisoinnit ovat kokonaisvaltaisen
motorisen yksinkertaisuuden tiydellinen vastakohta. On vaikea sanoa, ketd tai mité
niiden on ajateltu palvelevan.” Onko urkureille ja cembalisteille pelkistettyjen
soinnutusten sijaan kenties haluttu tarjota teknisesti yhtd haastavaa — toisin sanoen
mielenkiintoista — soitettavaa kuin yhtyeen muille soittajille? Joka tapauksessa urkuri tai
cembalisti ndyttdytyy realisoidessaan kenraalibassoa tdhdn tapaan pikemminkin
kérkipelaajana ja yksilosuorittajana kuin pelaavana valmentajana. Mielesténi
taménkaltaiset kenraalibassorealisoinnit heijastavat lukemattomien pianokoulujen ja
muiden instrumenttiopetuksen oppikirjojen edustamaa ajattelumallia: musiikillinen
kiinnostavuus mairdytyy soitettavien nuottien lukumééran perusteella. On vaikea
kuvitella ndkokulmaa, joka olisi jyrkemmin ristiriidassa kenraalibasson olemuksen
kanssa.

Minulle itselleni on aina ollut tirked saada olla soittaja muiden joukossa, ja nden urut
parhaimmillaan soittimena muiden soittimien keskuudessa. Hyvin vieraalta tuntuu
ajatus, ettd urut ja urkurit olisivat olemassa ensi sijassa urkumusiikkia varten.
Viimeisintd vuosisataa lukuunottamatta urkuja on aina kéytetty padasiallisesti kaikkeen
muuhun kuin urkumusiikin soittamiseen. Koko urkumusiikin kisite — siind
merkityksessd, joka on mairittynyt urkutaiteen emansipaatiopyrkimysten myoti 1900-
luvun kuluessa — on mielestdni uudelleenmairittelyn tarpeessa. Urut ovat kehittyneet
ominaisuuksiltaan verrattoman monipuolisiksi kaikkien niitten lukemattomien erilaisten
tehtévien ja olosuhteiden myotd, joissa niitd on kautta aikojen tarvittu. Valtava osa
urkujen potentiaalista jaa kayttdmatté, jos niiden ominaisuuksia ja soittotekniikan
vaatimuksia tarkastellaan yksipuolisesti solistisen urkumusiikin nikokulmasta.
Tallainen ajattelu sulkee myds aivan suotta urut monien musiikin tyylilajien
ulkopuolelle historiallisesti ennenkuulumattomalla tavalla.

Minulle kenraalibasso on opettanut, miten saan urkumusiikin kuulostamaan ja
tuntumaan musiikilta ainakin omissa korvissani ja omassa kehossani. Samalla on
késitykseni siitd, mistd kenraalibassossa on kysymys myds jatkuvasti laajentunut.
Aikanaan urut tuntuivat nokkahuilusonaattien kenraalibassosovituksissa 1&hinni
koripallolta pdytitenniskisoissa. Nykyédédn kenraalibasso tarkoittaa minulle urkujen
ominaisuuksien tdysipainoista ja tarkoituksenmukaista kiyttod kaikessa kuviteltavissa
olevassa musiikissa, jopa urkumusiikissa.

Esimerkiksi Barenreiterin NBA-edition J.S. Bachin passioiden urkustemmat.
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Endlich soll auch der finis oder End-Ursache aller Music /
und also auch des General-Basses seyn /

nichts als nur Gottes Ehre und Recreation des Gemiiths. ®
Friedrich Erhardt Niedt

2 Kenraalibasson kisitteen synty

2.1 Kenraalibasso barokin keskeisena kasitteena

Kaésitetti basso continuo (lat. bassus continuus/ bassus generalis, saks. Generalbass;
ransk. basse continue; engl. Thorough Bass / Continued Bass, it. my0s basso generale
jalat. bassus per organo) kéyttdd ensimmdistd kertaa Lodovico Grossi da Viadana
(1560-1627) kokoelmansa Cento concerti ecclesiastici (1602) esipuheessa.” Jo 1600-
luvun alussa ilmaantuvat kenraalibassosanastoon myos basso numerato (it.), bezifferter
Bass (saks.) ja Figured Bass (engl.). On kuitenkin huomattava, ettid kenraalibasso ja
numeroitu basso eivit ole tarkkaan ottaen synonyymeja vaan edellinen tarkoittaa
yleisesti ottaen kdytdntod sdestdd (polyfonista) musiikkia bassostemman perusteella ja
jalkimmainen rajatummin tihén kdytintoon liittyvia notaatiota.'”
Kenraalibassokéytinto ei sindnsd edellytd bassonumerointia, eikd esimerkiksi
Viadanan continuostemmoissa ole bassostemman liséksi ainuttakaan symbolia
muutamaa #- ja b -merkkié lukuunottamatta. F.T. Arnold huomauttaa, ettd osassa
varhaisinta kenraalibassokéytidntoon liitettyd ohjelmistoa, nk. firenzeldisissa
monodioissa,'’ numeroidut bassostemmat eivit ldheskédin aina edes muodosta koko
teoksen ldpi jatkuvaa fundamenttia. Niin ollen firenzeldisten monodioiden
numeroiduista bassoista ei Arnoldin mukaan pitiisi lainkaan kayttaa kasitettd continuo
Viadanan tarkoittamassa merkityksessé. Firenzen monodistit kéyttivdt bassonumerointia

¥ Niedt 1706 s. 32. Kaiken kaikkiaan musiikin tarkoitus ja néin ollen myés kenraalibasson

olemassaolon perimmdinen syy on ainoastaan Jumalan kunnia ja mielen virkistys.
’  Viadana 1605 [1602].
10 Arnold 2003 [1931] s. 6.
Firenzeldinen camerata (oik. Camerata di Bardi, ryhmén tukijan kreivi Giovanni Bardin mukaan)
pyrki 1580-luvulla herédttdimaén henkiin antiikin kreikan draamojen sévellystyylid. Ryhméan kuului
mm. G. Caccini, P. Strozzi, V. Galilei ja E. de Cavalieri. Ndma eivit koskaan itse kutsuneet
sdvellystyyliddn monodiaksi. Tétd késitettd kdytti ensimmaisend G.B. Doni 1630-luvulla, mutta 1600-
luvun alun kenraalibassosdestyksellisen yksinlaulun yleisnimityksend monodia on 1900-luvun
keksintd (ks. Fortune & Carter: Monody, Grove Music Online seké Palisca: Bardi, Giovanni, Grove
Music Online).
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stile rappresentativoa’’ edustavissa teoksissaan jo muutamaa vuotta ennen Viadanan
konserttoja. Arnold pitdd kuitenkin mahdollisena, ettéd firenzeldiset itse asiassa
seurasivat Viadanan esimerkki, silli he olivat kaikki toimineet Roomassa 1590-luvulla,
jolloin Viadanan konsertot saavuttivat sielld suuren suosion."

1900-luvun vanhan musiikin litkkeen piirissé seki stile rappresentativo ettd basso
continuo on usein yhdistetty my&s seconda prattican Kisitteeseen.'* Sitd kayttivit
ensimmadisind Monteverdin veljekset vastatessaan Giovanni Artusin kritiikkiin
(L'Artusi, 1600), joka koski erityisesti Claudio Monteverdin erdissd teoksissaan
oikeaoppisista dénenkuljetussaanndistd ottamia vapauksia.'” Samalla Monteverdin
veljekset tulivat luoneeksi kédsitteen prima prattica, jota kuitenkin vasta 1900-luvulla
alettiin kéyttidd nk. renessanssipolyfonian tyylillisend luonnehdintana. Seka veljesten
lausunnoista ettd erityisesti Claudio Monteverdin omasta sdvellystuotannosta on
padteltava, ettd he itse pitivét kontrapunktisesti oppinutta savellysihannetta, prima
pratticaa, korkeassa arvossa. Késitteelld seconda prattica ei siis pyritty kumoamaan
vakiintuneita sdvellystekniikan hyveitd, vaan se oli ainoastaan osa argumentointia, jolla
prima prattican sianndisti poikkeamiselle haettiin legitimiteettia.'® Seconda prattica on
siis tosiasiassa tdysin riippuvainen prima pratticasta.

1900-luvulla seconda pratticasta tuli kuitenkin kdytannollisesti katsoen barokin
edistyspyrkimysten yleisnimike, jonka alle voitiin sijoittaa l1&hes miké tahansa
musiikilliseksi innovaatioksi tulkittu 1600-luvun ilmid.'” Térkedmméksi muodostuivat
renessanssin ja barokin viéliset erot kuin niitd yhdistivat tekijat. Kuvaavaa on, ettd seka
stile rappresentativo etti firenzeldinen monodia on yhdistetty Viadanan
kenraalibassosdestyksellisiin soolomotetteihin, mutta samalla néhty jopa 1700-luvun
secco-resitatiivien esikuvina. Kummallekaan néistd mielleyhtymisti ei 16ydy
historiallisia perusteita.'® Todellisuudessa kyse oli vain 1500-luvun lopulla suurin
piirtein samanaikaisesti esiintyneistd, mutta erillisistd ilmidistd. Yhdessd ndma ilmiét ja
niihin liitetyt késitteet kuitenkin vahvistivat mielikuvaa varhaisten barokkisédveltdjien
médritietoisesta pyrkimyksestd vapautua — niin kuin on yleisesti ajateltu — kirkon
sddtelemistd renessanssipolyfoniasta. Ndiden késitteiden ja niiden taustalla vaikuttavien
ilmididen liittiminen toisiinsa yhtendiseksi narratiiviksi on ollut monella tapaa
tarkoitushakuinen prosessi. Toisen maailmansodan jélkeiseen barokki-ideologian
musiikki- ja yhteiskuntapoliittiseen ohjelmaan sopi stile rappresentativon, monodian,
seconda prattican ja basso continuon kietoutuminen toisiinsa. Yhdessi ne muodostivat
keskeisen todistusaineiston sen dramaattisen musiikillisen murroksen puolesta, joka oli
koko barokin olemassaolon edellytys.

Termi esiintyy ensimmadisté kertaa painettuna G. Caccinin Euridicen nimilehdesséd v. 1600 (composta
in stile rappresentativo).

5 Arnold 2003 [1931] s. 6.

Niin mm. von Heijne, Jacobs, Ohrwall & Klingfors 1985 s. 8 seur.

Monteverdi, Claudio 1608 sekd Monteverdi, Giulio Cesare 1607.

Carter & Chew, Monteverdi, Claudio, Grove Music Online.

7 Ibid.

'* Baron, John. H. 1968 s. 464.
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Tosiasiallisesti kenraalibasso ei 1600-luvun alussa ollut milldén tavalla radikaali
uudistus. Vokaalimusiikin'® sdestiminen uruilla ja/tai muilla soittimilla bassostemmasta
tai vokaalisatsin stemmoista sovitetusta soitinstemmasta oli vakiintunut kéytinto. Ei ole
sattuma, ettd monet Viadanan Cento concerti -kokoelman soolomoteteista muistuttavat
tekstuuriltaan 1500-luvun tyypillisid polyfonian sidestdmiseen laadittuja kaksidénisid
urkustemmoja (ks. luku 4). Myo6s nk. basso seguente -stemmat yleistyivét erityisesti
monikuoro-ohjelmistossa jo 1500-luvun puolivilissi.*’ Niissé eri kuorojen kulloinkin
matalimpana soivista vokaalistemmoista on koostettu yhtenédinen instrumentaalibasso,
jonka pohjalta urkuri soitti polyfonista kudosta tukevaa tai tiydentdvaa satsia.
Todennékdisesti basso seguente -notaatio perustuu vieldkin vanhempaan kéytantoon
soittaa urkusatsia yksinkertaisesti suoraan vokaaliteoksen matalimmasta
vokaalistemmasta.”' Heinrich Schiitzin Psalmen Davids -kokoelman (1619)
monikuoroisten teosten bassus continuus -stemmat ovat kdytdnndssa juuri téllaisia
basso seguente -stemmoja. Ndhddkseni saksankielisilld alueilla yleisimmaksi
vakiintunut kisite Generalbafs kattaakin luontevasti sekd basso continuon etti basso
seguenten merkitykset.

Viadanan argumentointi kenraalibassonotaation puolesta pohjautuu siis suurelta osin
kritiikkiin ilmeisen yleistd polyfonisen musiikin esittimiskdytantdd kohtaan.
Polyfonisen liturgisen musiikin toteuttamisen yhden tai enintddn muutaman laulajan ja
soittajan sekd urkujen voimin on taytynyt olla varsin tavallista. Térkein syy téhén lienee
ollut alituinen henkildston puute; 1600-luvun alussa ei edes Rooman
hyvévaraisemmissa kapelleissa ollut juuri enempdi kuin kymmenkunta vakituista
muusikkoa. Jokapdivdisten liturgisten velvoitteiden ohella heiltd vaadittiin tuon
tuostakin osallistumista erilaisiin tilapdisesityksiin, kuten hovien korkea-arvoisten
vieraiden kunniaksi jarjestettyihin monikuoroesityksiin.”* Hyvin todennikoisesti tilanne
on Rooman ulkopuolella ollut huonompi, eivitkd kokoonpanot luultavasti olleet
yleisesti ottaen merkittdvisti suurempia 1500-luvullakaan. Jo tavanomaisen
kaksikuoroisen kahdeksanddnisen motetin esittiminen on siis kaikkialla Euroopassa
usein edellyttidnyt urkurilta huomattavaa panosta, vaikka keskivertokapellin koko
kapasiteetti olisi ollut kéytettidvissa.

Téstd syystid motettien sdestiminen oli ammattitaitoisen urkurin tarkeimpii tehtavia.
Téma tarkoitti urkuversion laatimista polyfonisen teoksen stemmoista koostamalla seké
tamén nk. intabulaation esittimistd yhdessé kéytettdvissd olevan laulajiston ja
soittajiston kanssa. Kenraalibassonotaation ansiosta urkureiden ei tarvinnut enéa
koostaa polyfonisen teoksen erillisistd stemmoista itselleen intabulaatiota.> Musiikin
rakenne kuitenkin séilyi entisellddn, eikd urkurin rooli esitystilanteessa juurikaan

Kisite vokaalimusiikki on vahintdan 1600-luvulle asti anakronistinen, mutta kdytén sitd tissa
tutkielmassa nuotinnetun vokaalipolyfonian nimikkeend erotuksena toisaalta improvisoidusta ja ndin
ollen tallentamattomasta musiikista ja toisaalta monofonisesta latinalaisesta kirkkolaulusta.
Varhainen esimerkki basso seguente -stemmasta on Alessandro Striggion (1536-1592) 40-danisen
motetin Ecce beatam lucem urkustemma. Kun teos esitettiin Baijerin hovissa 1568, Striggio méérési
erityisesti, ettd laulustemmoja tuli vahvistaa soittimin. Kokoonpanoon kuului 8 huilua, 8 jousisoitinta,
8 pasuunaa, cembalo ja bassoluuttu. Urkuja ei mainita erikseen, luultavasti siksi ettd urut
automaattisesti kuuluivat kirkkomusiikin esityskokoonpanoon. Kokoonpanon perusteella vaikuttaa
todenndkoiseltd, ettd basso seguente -ryhmissd on soittanut urkuri, cembalisti ja bassoluutisti.

! Horsley 1977 s. 470.

> Bassani 2012 s. 2.

# Polyfonisen musiikin intabulointikiytinndsti ks. luku 4.1.
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muuttunut uudenlaisen notaation my6td: musiikki oli edelleen samaa polyfonista satsia
kuin ennenkin ja kontrapunktin hallintaa tarvittiin néin ollen soittajalta entiseen malliin.

Selvai on, ettd kenraalibassonotaation yleistymisti edisti suuresti Viadanan
kirkkokonserttokokoelma, josta seuraavan vuosikymmenen aikana ilmestyi useita
uusintapainoksia eri puolilla Eurooppaa. Luonnollisesti kenraalibasso alkoi véhitellen
vaikuttaa my0s sévellystekniikoihin ja musiikillisiin kdyténtoihin, mutta huomattavan
hitaasti ja kaikkea muuta kuin johdonmukaisesti.**

Kenraalibasson kisitteen ilmaantuminen musiikilliseen kielenkdytt66n vuoden 1600
vaiheilla ei siis ndytd edustavan mitenkddn erityisen uutta musiikillista ajattelutapaa.
Seka notaationa ettd toimintana kenraalibasso liittyy vahvasti jo tdysin vakiintuneisiin
kaytantoihin. Universaalina ilmiona kenraalibasso juontaa juurensa ennen kaikkea
kirkkomusiikista. Tdma on historiallisen 1&hdeaineiston valossa niin yksiselitteistd, ettd
on vaikeasti selitettdvissd, miksi kenraalibasso 1900-luvun kuluessa miellettiin
nimenomaan maallisen musiikin keinovaraksi. Erityisesti ns. vanhan musiikin litkkeen
piirissd kenraalibasso on ajoittain ndhty jopa jonkinlaisena “kirkkomusiikin
hegemonian” vastavoimana. Téllainen késitys on himmastyttivdn anakronistinen, kun
ottaa huomioon, kuinka syville 1500-luvun kirkkomusiikillisiin kdytantdihin
kenraalibasso historiallisen l&hdeaineiston valossa néyttdd ankkuroituneen.

Ylipdataan kenraalibasson rooli barokin — renessanssiin nihden radikaalisti
uudenlaisen musiikkityylin — tunnusmerkkind on mité ilmeisimmin viimeisen
vuosisadan aikana ylikorostunut. Varhaisten kenraalibasso-ohjeiden kirjoittajat nakyvét
pdinvastoin pitdvéan itsestdén selvind, ettd muusikot hallitsevat perinteisen
ddnenkuljetussddnndston. Jopa itse kenraalibassonotaatio oli esityskdytdnnollisessa
mielessi toissijainen, suosittelevathan useat kirjoittajat aina Viadanasta ldhtien vanhaan
tapaan (urku)tabulatuurin laatimista vokaaliteoksesta korrektin ddnenkuljetuksen
turvaamiseksi. Sen enempéd kenraalibassonotaatio kuin itse kdytintokdin eivat ndin
ollen ole sinédnsa ristiriidassa Gioseffo Zarlinon (1517-1590) jo teoksessaan Le
Istitutioni Harmoniche (1558) méirittelemin savellystekniikan kanssa.” Ainakin 1600-
luvun valistuneista ndkdkannoista paitellen laadukas kenraalibasso sijoittuu
ensisijaisesti sen sdvellysidiomin yhteyteen, joka nykyaidn mielletdan
renessanssipolyfoniaksi eli prima pratticaksi.

2.2 Kenraalibassoskepsismia 1600-luvulla

Epdileméttd kenraalibassoon liittyi alusta 1&htien myos lieveilmi6itd; erityisesti sen
uskottiin vaarantavan kunnollisen kontrapunktin hallintaa. Kaikkialla kenraalibasso ei
ndin ollen heréttinyt varauksetonta innostusta. Etenkin Ranskassa ja Englannissa
kenraalibassoon suhtauduttiin pitkdén vastahakoisesti ja ensimmadiset sikdldiset
kenraalibassoa kisittelevit ohjeet ilmestyivit vasta 1600-luvun loppupuolella.*®
Vuosisadan alkupuolen kenraalibassoléhteet ovatkin jérjestddn joko italian- tai

2 Williams & Ledbetter, Continuo, Oxford Music Online.

¥ Ks. Lang 2004 s. 8 seur.

%% Varhaisia kenraalibassoa kisittelevii ranskalaisia lihteiti: Nicolas Fleury: Méthode pour apprendre
facilement a toucher le théorbe sur la Basse continue (1660); Guillaume-Gabriel Nivers: L'Art
d'Accompagner sur la Basse Continue (1689); Jean-Henry d'Anglebert: Principes de
l'accompagnement du clavecin (1689); Matthew Locke: Melothesia or certain general rules for
playing upon the continued bass (1673).
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saksankielisid. >’ Kuitenkin myds jotkut italialaiset ja saksalaiset kirjoittajat pitavit
bassonumerointia tarpeettomana. Erdét pitdvit kenraalibassoa suorastaan vahingollisena
hyvin satsin hallinnan kannalta; mm. Girolamo Diruta (1554-1610) torjuu kategorisesti
kenraalibasson hyvén urkujensoiton perustana. Hian pitdd mahdottomana, ettd
numeroilla voitaisiin merkiti riittdvén tarkasti konsonanssit ja dissonanssit
polyfonisessa tekstuurissa. Hén kehottaakin oppilaitaan mieluummin kopioimaan
polyfonisen teoksen urkutabulatuuriin voidakseen soittaa virheettomasti. Edes
korrektisti numeroidut bassostemmat eivéit Dirutan mukaan riitd takaamaan sité, ettd
urkuri pystyy soittamaan kauttaaltaan moitteetonta urkusatsia.”®

Frank T. Arnold arvelee, ettd Dirutan kritiikin taustalla saattoi olla taitamattomien
urkureiden sdénnoistd tietiméton tai piittaamaton kenraalibassonsoitto. Myods Banchieri,
joka sinénsd suhtautuu kenraalibassoon myonteisesti, valittaa urkureiden
huolimattomuutta ja kehottaa lukijoitaan perehtyméan syviéllisesti korrektin
adnenkuljetuksen saantoihin.”® Myds Viadana itse suosittelee vakiintuneen kiytinnon
mukaisen (urku)tabulatuurin laatimista konserttoihinsa niiden vokaalistemman tai -
stemmojen ja kenraalibasson pohjalta.’® Soittaako urkuri tabulatuurista vai suoraan
kenraalibassostemmasta on Viadanalle yhdentekevéi; olennaista on, etti uruilla ei
hénen konsertoissaan ainoastaan tdydennetd polyfonista tekstuuria vaan tarvittaessa
toteutetaan se kokonaisuudessaan. Kenraalibassonotaatio on siis kdytdnnollinen
apuviline, mutta ilman kontrapunktista ammattitaitoa siité ei ole sellaisenaan hyotya.

Teoksessaan Historia der Auferstehung Jesu Christi (1623) Heinrich Schiitz
hy6dynsi ensimmaisten saksalaisten sdveltdjien joukossa kenraalibassonotaatiota.
Myo6hemmin hén kuitenkin suhtautuu sithen penseésti ja huomauttaa useiden
kokoelmiensa esipuheissa lisdnneensé teoksiinsa kenraalibassostemmat vain kustantajan
toivomuksesta.’' Vastahakoisuus kenraalibassoa kohtaan niikyy myos monien muiden
sdveltdjien kannanotoissa. Tastd pddtellen Gregory Johnston pitdd mahdollisena, etti
painettujen nuottikokoelmien kenraalibassostemmat saattoivat ainakin toisinaan syntyé
jopa sdveltdjien tietdimattd, pelkdstddn muoti-ilmiollé ratsastavien kustantajien
aloitteesta. Johnston pohtii, yleistyikd kenraalibasso itse asiassa niinkddn sévellystyylin
ja -tekniikan kehityksen mydtd, vai oliko nuottikustantajien toiminta vahintdén yhta
tirked syy.’” Ehkd moni siveltijikin pyrki vain osoittamaan olevansa ajan hermolla
hy6dyntdmalla kenraalibassoa markkinointimielessé. Téllaiseen opportunismiin
ndyttdisi viittaavan lukemattomien kenraalibassostemmojen heikko taso 1600-luvulla.
Jopa alkeelliset numerointivirheet ovat niin yleisid, ettd kysya kdy, voivatko ne olla
pelkdstddn painovirheitd vai onko kenraalibassostemman laatijakaan — joko sdveltdja

7 Vuosien 1600-1630 vililld ilmestyneiti kenraalibassoldhteitd ovat mm. lihdeluettelossa mainitut

Viadana 1602; Aichinger 1607; Agazzari 1607; Banchieri 1609 ja 1611; Praetorius 1619c¢ ja Staden
1626 seka lisdksi F. Bianciardi: Breve regola per imparare a sonare sopra il basso (1607); G.P. Cima:
Concerti ecclesiastici, jalkipuhe (1610); (1626); G. Sabbatini: Regola facile, e breve per sonare sopra
il basso continuo (1628); C. Demanthius: Isagoge artis musicae (1632).

Diruta 1983 [1593/1609] Libro quarto s. 16. Diruta kdyttdd sanaa partitura, tarkoittaen nk. italialaista
urkutabulatuuria, joka 1600-luvulla oli kdsitteen partitura (tai spartitura) yleinen merkitys.
Kenraalibassonotaation yleistymisen my0std partituraksi alettiin myos kutsua kenraalibassostemmaa
(ks. myds Arnold 2003 [1931], s. 6 alaviite 3).

¥ Banchieri 1638 [1611] s. 11.

3% Arnold 2003 [1931] s. 34.

' Ks. mm. Schiitz 1948 s. VI-VIL

> Johnston 1998 s. 51 seur.
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itse tai kustantajan tehtdvéidn palkkaama muusikko — ollut tehtévénsa tasolla. Myos tésté
ndkokulmasta vastustus kenraalibassoa kohtaan vaikuttaa varsin ymmaérrettavalta.

Melko yleinen ja pitkdén jatkunut kenraalibassoskepsismi haastaa késitystd, etti
kenraalibasso oli ennen kaikkea musiikillisen uudistamisen keinovarana. Vastaavasti
sdveltdjdd, joka suosi tabulatuurinotaatiota kenraalibasson sijaan, ei voi ilman muuta
pitdd tyylillisesti konservatiivisena. Namé notaatiomuodot yksinkertaisesti tiydensivét
toisiaan ja palvelivat samaa tarkoitusta.

2.3 Varhaisimmat kenraalibasso-lahteet

Usean vuosisadan ajan Viadanaa pidettiin kenraalibasson keksijand, mutta timé perustui
historialliseen védrinkésitykseen. Virhetulkinta juonsi juurensa Viadanan
kirkkokonserttojen ensimmaisestd saksalaisesta painoksesta (1613), jonka esipuheessa
kustantaja Nicholas Stein viitti kenraalibassoa Viadanan keksinnoksi. Erityisesti
saksalaisessa musiikkikirjoittelussa titd virheellistd tietoa pidettiin faktana aina 1900-
luvulle saakka.Viadana itse toteaa kuitenkin vain ottaneensa joitakin vuosia aiemmin
kayttoon uudenlaisen notaation eikd suoranaisesti viitd keksineensa sitd. Hanen
voidaankin katsoa 1dhinnd uudistaneen tdmin yleisen, joskin varsin monitahoisen
kéytdnnon kirjoitustapaa.”

1600-luvun kenraalibassoa késittelevit ldhteet vaikenevat yleisesti ottaen
soittoteknisistd yksityiskohdista tiysin ja keskittyvit ensi sijassa satsiteknisiin
aspekteihin. Ainenkuljetussiintdjen noudattamisesta kirjoittajat ovat kuitenkin kaikkea
muuta kuin yksimielisid: Viadana sanoo esimerkiksi rinnakkaisten kvinttien ja
oktaavien vélttimisen olevan kenraalibassoa soitettaessa tarpeetonta, kunhan itse teos
on korrektisti sévelletty, toisin sanoen edellyttden ettd polyfonisen tekstuurin itsendiset
stemmat ovat oikeassa suhteessa toisiinsa.’*

Kuten 1500-luvun basso seguente- ja basso per organo —stemmat, myos Viadanan
kenraalibassostemmat ovat tdysin numeroimattomia — vain duuri- ja molliterssit on
merkitty #- ja b -merkein. Siti vastoin Michael Praetorius pitid mahdottomana korrektin
satsin soittamista ilman riittdvan tarkkaa numerointia. Praetorius arvosteleekin
erityisesti italialaisten séveltéjien tapaa olla merkitseméttd numeroita bassostemmoihin.
Hin kehottaa myds numeroihin tottumatonta urkuria laatimaan teoksistaan tarvittaessa
tavanomaisen tabulatuurin hyvén urkusatsin varmistamiseksi.” Titi keinoa tosin myos
Viadana suosittelee, korostaen erityisesti, ettei laiskuuttaan ole korvannut tabulatuuria
kenraalibassostemmalla, vaan koska monet urkurit pitévit tabulatuurista soittamista
hankalana.’® Padasia ei siis sen enempéé Praetoriukselle kuin Viadanallekaan ole
kenraalibassonotaatio sindnsi, vaan urkujen funktio motetteja esitettdessd sekd urkurin
valmiudet huolehtia tisti funktiosta.

» Lang 2004 s. 9.

** Lang 2004 s. 7.

% Praetorius 1619c¢ s. 146 seur. (126 seur.). HUOM! Syntagma I1l:n sivunumerot on valilld 104-128
merkitty virheellisesti 20 numeroa liian korkeiksi. Viitatessani em. jaksoon ilmoitan sivunumerot
alkutekstin mukaan. Selvyyden vuoksi todellinen sivunumero on merkitty sulkeisiin.

% Lang 2004 s. 6.
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Kirjainnotaatioon perustuvalla urkutabulatuurilla oli vankka asema erityisesti
saksankielisilld alueilla, missé se siilytti suosionsa aina 1600-luvun loppuun saakka.’’
Ehka juuri mahdollista skepsismid ennakoiden Praetorius siteeraa Bernardo Strozzia,
joka sanoo kuulleensa jopa Palestrinan motetteja séestettdvin numeroidusta bassosta
niin tdydellisesti, ettd niité olisi luullut soitettavan tabulatuurista eli uloskirjoitetuista
urkusovituksista.’® Imogene Horsley pitid mahdollisena, etti kyse oli samaisista
Palestrinan 5-ddnisistd moteteista, joihin kustantaja Filippo Lomazzo oli vuonna 1610
julkaisemaansa uusintapainosta varten tilannut milanolaiselta urkurilta Alessandro
Nuvalonilta urkustemmat.*® Ehki téssd on nimenomaan esimerkki kustantajan
pyrkimyksestd vauhdittaa painattamiensa teosten myyntid paivittdmélld ne muodikkailla
kenraalibassostemmoilla.

Palestrinalta on kuitenkin sdilynyt myds omakétinen basso per organo -stemma 6-
ddniseen motettiin Dum complerentur vuodelta 1585.* Strozzin kuvauksen perusteella
ei siis ole syytd olettaa, ettd Palestrinan motettien sdestdminen uruilla oli kenraalibasson
innoittama uusi keksintd. Pdinvastoin: kun Strozzi toteaa, ettd olisi voinut luulla urkurin
sdestdvén tabulatuurista, hin tulee vahvistaneeksi, ettd tapa siestidd polyfonisia
motetteja uruilla oli kaikille tuttu normaalitilanne. Vain itse kenraalibassonotaation
erinomainen soveltuvuus kyseiseen tarkoitukseen ansaitsi Strozzin mielesti eritysté
huomiota.

Juuri tillaista motettien séestyskdytdntdd Ludovico Viadana arvostelee kokoelmansa
Cento concerti ecclesiastici esipuheessa. Kun polyfonisen motetin stemmoista vain
muutama lauletaan ja puuttuvat stemmat soitetaan uruilla, jad teksti Viadanan mukaan
usein fragmentaariseksi, josta sen ymmarrettdvyys kérsii. Huoli tekstin yhtendisyydesté
onkin Viadanalle tirked perustelu basso continuon puolesta. Kun urkurin vastuulle
uskotaan koko polyfoninen satsi, tekstin voi kokonaisuudessaan laulaa vaikkapa vain
yksi ainoa laulaja, joka niin voi esittdd sen yhtendiseni ja selkeéna.*!

Kuten Williams toteaa, kirkkomusiikin kenttd oli nuottikustantamojen markkinoinnin
tirkein kohde.* Koska Viadana kohdisti kenraalibassoa koskevat ohjeensa ensisijaisesti
urkureille, kirkkomusiikkia kisittavd nuottikokoelma oli kdytdnnollinen viestintdkanava
kenraalibassotietouden levittdmiselle. Viadanan esimerkkid seurasivatkin 1600-luvun
alkuvuosikymmenilld monet aikalaiset, kuten Agostino Agazzari (1578-1640),*
Adriano Banchieri (1568-1634),** Gregor Aichinger (1565-1628)* ja Michael
Praectorius (1571-1621).* My®6s heidédn kenraalibassoa koskevat huomionsa siséltyvat
useimmiten kirkkomusiikkia siséltdvien nuottikokoelmien esipuheisiin. Vaikka naitd
ohjeita ei pidi tulkita yksinomaan kirkkomusiikin esittimistd koskeviksi, yhteisté

7 Vieli J.S. Bachille saksalainen urkutabulatuuri oli kitevi nuottikirjoituksen komplementti, johon hin

mm. Orgelbiichleinissa turvautui tilan séddstamiseksi.

Praetorius 1619c s. 129 seur. Praetorius siteeraa Strozzin esipuhetta timén kokoelmasta Affetuosi
concerti ecclesiastici, libro III.

** Horsley 1977 s. 490.

" Barbieri 1994 s. 587 seur.

1 Lang 2004 s. 4.

" Williams 1969a s. 136 seur.

3 Del suonare sopra'l basso con tutti li stromenti, (1607).

* Conclusioni nell suono dell'Organo (1609) seki teoksen L'organo suonarino 2. painoksen (1611)
liitteend postuumisti julkaistu Dialogo musicale.

Cantiones ecclesiasticae, Instructio (1607).

Syntagma musicum II1 (1619).
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kirjoittajille on, ettd he pitdvat urkuja itsestdéin selvénd basso continuon perustana.
Téma ei tarkoittanut, ettd urut yksindin vastasivat kenraalibassosta. Kuitenkin mm.
Agazzarin ja Praetoriuksen mukaan luutut, teorbit, chitarronet, harput, lironet, pandorat
ja spinetit ovat nk. koristelusoittimia, joilla tdydennetdéin kokoonpanoa tilanteen ja
mahdollisuuksien mukaan. Vain siiné tapauksessa, ettd urkuja ei ole lainkaan
kiytettivissi, ne voidaan kokonaan korvata muilla soittimilla.*’

2.4 Urut ensisijaisena kenraalibassosoittimena

Urut ndyttavat ylipddtddn sdilyneen huomattavan pitkddn ensisijaisena
continuosoittimena. Englantilainen Martin Peerson sallii motettiensa (Mottects, 1630)
esittimisen muiden soitinten sdestykselld urkujen puuttuessa:

“[Motettejani] voidaan esittéd virginaalilla, bassoluutulla, pandoralla tai irlantilaisella
harpulla [...] ellei urkuja ole kiytettavissa.”*®

Roomassa 1600-luvulla jérjestettyjen monikuoroesitysten kokoonpanoluetteloiden
mukaan jopa 8-kuoroisissa teoksissa on ollut urut jokaisessa kuorossa — useiden muiden
soittimien lisiksi.*” Vuonna 1608 englantilainen matkailija Thomas Coryate kuvailee
Venetsian Scuola Grande di San Roccossa kokemaansa kolmetuntista esitysta:

”Salissa oli rivissé seitsemit melko suuret urut, ja joka kerta kun yhtyeet soittivat
kaikki yhdess, kaikkia seitsemii soitettiin niiden kanssa.”’

Urkujen korostunut asema ei kuitenkaan koskenut ainoastaan vokaalimusiikkia, vaan
yht lailla instrumentaalimusiikkia. Claudio Sartorin Bibliografia della musica
strumentale italiana kasittdd suuren méarin saveltdjid vuosien 1647-1700 vililti,
edustettuina ovat mm. Venetsia, Bologna, Modena, Firenze, Lucca, Rooma ja Napoli.
Valtaosassa Sartorin luettelon siséltimien sonaattien continuostemmoissa on merkinté
organo; ndin mm. Vivaldin kaikissa concerto grossoissa ja soolokonsertoissa. Denis
Stevensin mukaan organo-merkintdi on liian hatarin perustein tulkittu mité tahansa
kosketinsoitinta tarkoittavaksi yleisnimikkeeksi. Hén pitdd sitd pdinvastoin
kirjaimellisena ja velvoittavana esitysohjeena, ja arvostelee cembalon hegemoniaa
1900-luvun lopun continuokiytinndissi.”' Vivaldin jirjestimisti konserteista Ospedale
della Pietassa on sdilynyt my0s aikalaiskertomuksia, jotka todistavat urkujen kuuluneen
ndiden konserttojen normaaliin esityskokoonpanoon:

47
48

Peter Williams 1969a s. 136 seur.

Williams 1969a s. 137. [The mottects]may be performed on Virginals, Base-Lute, Bandora or Irish
Harpe [...] for want of organs.

Florian Bassani 2012 s. 20.

Stevens 1991 s. 627. Every time that every severall musicke played, the Organs, whereof there are

seven faire paire in that room, standing al in a rowe together, plaied with them.
°' Stevens 1991 s. 629.
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“Joka sunnuntai ja pyhédpdivi sielld on musiikkiesitys [...]. Urkustemmoja, niinkuin
kaikkia muitakin soitinstemmoja, soittavat nuoret naiset”.>*

Vivaldin ja hdnen aikalaistensa sonaattien continuostemmojen organo-merkinti ei
kuitenkaan tarkoita etté teoksia olisi valttdmatta tarkoitettu pelkdstadn liturgiseksi
musiikiksi. Urkujen kdytto ei rajoittunut ainoastaan kirkkomusiikkiin: urut olivat
etenkin ruhtinaskodeissa varsin tavallisia.” Erityisesti italialaiset sonaatit olivat
monikdyttdisid, yhté lailla maalliseen kuin kirkolliseenkin kdyttoon tarkoitettuja. 1600-
luvun loppupuolella yleistyneet késitteet Sonata da chiesa ja sonata da camera eivit
siis yksittéisten sdvellysten kayttdtarkoituksen suhteen olleet lainkaan yksiselitteisia.
My0s saksalaisessa ja englantilaisessa instrumentaalimusiikissa (consort-ohjelmistossa)
joko kirjain- tai nuottitabulatuuriin kirjoitetut urkustemmat ovat yleisié ldpi koko 1600-
luvun.>*

Ensimmaéinen ranskalainen numeroiduilla bassostemmoilla varustettu
savellyskokoelma oli Henri Dumontin Pariisissa painettu Cantica Sacra (1652).
Ranskassakin kenraalibasson yleistyminen alkoi siis kirkkomusiikista, jossa urut
luonnollisesti olivat ensisijainen continuosoitin.”> Cembaloa ja muita vastaavia
kielisoittimia kaytettiin Englannissa ja Ranskassa pitkdén ndhtévisti 1dhes yksinomaan
soolosoittimina. Samuel Pepys kertoo G.B. Draghin lauluesityksestd cembalon
sdestykselld jo vuonna 1667. Peter Williamsin mukaan kyseessd lienee kuitenkin ollut
poikkeustapaus, silld cembalo yleistyi continuosoittimena Englannissa vasta 1680-
luvulta lihtien.”

Vaikka jo Praetorius lukee cembalon kirkkomusiikin normaalisoittimistoon,”’” sen
rooli liturgisessa musiikissa néyttdd vasta reilusti 1700-luvun puolella vahvistuneen
urkuihin verrattavaksi. Dresdenin katolisen hovikapellin continuoryhméén kuului
Heinichenin ja Zelenkan virkakausilla useita selloja sekd fagotit, violonet ja teorbit.
Cembaloa kéytettiin kuitenkin kirkkomusiikissa ainoastaan hiljaisen viikon aikana,
jolloin urkujen kiytté oli katolisilla alueilla yleensi kielletty.”® Erikokoiset luutut
ndyttdvit aina 1700-luvun alkuun saakka olleen cembaloa huomattavasti suositumpia
urkujen seuralaisina continuoryhmissd. 1730-luvulla cembalo oli kuitenkin jo
syrjayttdnyt luutut: J.A. Hassen johdolla Dresdenin orkesterissa soittaneen luutisti
Silvius Leopold Weissin continuosoiton erinomaisuus johtui David Kellnerin mukaan
vain Weissin ihmeellisisti soittajanlahjoista, ei hinen soittimestaan, jota Kellner pitad
kenraalibassoon sopimattomana.>

J.S. Bachin kirkkomusiikissa cembalon ei pitkddn 1900-luvulla katsottu kuuluvan
continuoryhmaéin lainkaan. Tdhén késitykseen jo Philipp Spitta pdityi, 1hinna

2 Wright 1764 [1730] s. 80. Every Sunday and holiday there is a performance of musick[...]. The organ-

parts as well as those of other instruments, are all performed by the young women.

Williams & Ledbetter Continuo, 4. Instruments. Grove Music Online.

>* Tbid.

> Ibid.

> Ibid.

3" Praetorius 1619c¢ s. 140 (120).

¥ Williams & Ledbetter Continuo, 4. Instruments. Grove Music Online. Urkujenkiyttokielto koski
kuitenkin yleenséd kirkon pddurkuja, jotka voitiin korvata urkupositiivilla. Suuremmissa
kokoonpanoissa cembalon ja muiden harmoniasoittimien tuki continuossa on téllgin luultavasti ollut

valttdmaton.
% Kellner 1737 s. 1.
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ideologisista syistd, koska pditteli cembalon olevan yksinomaan maallisen musiikin
soitin.*® Kuitenkin 1900-luvun Bach-tutkijoista mm. Arnold Schering (1930-luvulla),
Arthur Mendel (1950-luvulla) ja vield Alfred Diirr (1970-luvulla) katsoivat, ettd myds
sdilyneiden alkuperdisten stemmojen tutkimus tuki Spittan teesid. Bachin katsottiin
kayttaneen kirkkomusiikissaan cembaloa ainoastaan poikkeustapauksessa, esimerkiksi
urkujen ollessa epikunnossa.’’ Laurence Dreyfus sen sijaan katsoo lihdeaineiston
pdinvastoin osoittavan, ettd Bach kiytti sekd cembaloa ettd urkuja Leipzigin
kirkkomusiikissaan. My®os Dreyfus toteaa kuitenkin urkujen olleen Bachille ilmeisesti
ensisijainen continuosoitin.®® Viimeistdin J.S. Bachin jilkeisen sukupolven aikana
cembalo 161 itsensd lapi kirkkomusiikissa: C.P.E. Bach ei enéé pidd edes mahdollisena,
ettd suurta kokoonpanoa edellyttdvid kirkkomusiikkiteoksia voisi kunnollisesti esittdd
ilman cembaloa.”

Cembalon hegemoniaa nykyaikaisen continuosoiton ensisijaisena
referenssisoittimena selittdd jossain méérin se, ettd ylivoimaisesti enin osa ns.
periodisoitinohjelmistosta on 1700-luvun musiikkia. Historiallinen tosiasia on
kuitenkin, ettd kenraalibassokéyténtd juontaa juurensa ennen kaikkea urkujen ja urkurin
roolista kirkkomusiikissa. Vaikka cembaloa ja muita kosketin- ja kielisoittimia
epdilemattd kaytettiin yleisesti continuosoittimina yksityisoloissa, julkisen musiikin
padsoittimena urut olivat erityisasemassa ainakin 1700-luvun alkuun saakka.

0 Spitta 1921 [1873] s. 717-718; 827 seur.

1" Ks. mm. Mendel 1950 s. 339-362. Mendel tosin pitia hypoteettisena mahdollisuutena, ettd puuttuvat
cembalostemmat Bachin kirkkomusiikissa voisivat viitata siihen, ettd hén johti musiikkinsa cembalon
ddrestd, soittaen partituurista (ibid. s. 347).

Dreyfus 1987. Ks. myds Williamsin arvio Dreyfusin teoksesta julkaisussa Journal of American
Musicological Society, 41/2 1988 s. 349-355. Williams suhtautuu skeptisesti Dreyfusin teoriaan
urkujen ja cembalon yhdistelméstd continuoryhmaéssé J.S. Bachin kirkkomusiikissa.

65 Bach 1762 s. 1 seur.

62



28

Wir haben die Theorie eines Kontrapunkts anzustreben,
der stark harmonisch, aber nicht harmonisch fundiert ist;
das ist zweierlei. Die Konstitution des konstrapunktischen

Satzes ist eine lineare, nicht eine akkordische. 64
Ernst Kurth

3 Polyfonian hahmottaminen - kenraalibasson
punainen lanka

3.1 Kenraalibasson koordinaatit

Michael Praetorius ylistdd urkuja, koska niilld voi yksi muusikko toteuttaa sen, mihin
muutoin tarvittaisiin lukuisia soittajia tai laulajia.®> T4mé on tietenkin illuusio, joka ei
pida kirjaimellisesti paikkaansa. Heti kun stemmoja on enemmaén kuin kaksi, urkuri
joutuu tinkiméén niiden lineaarisesta itsendisyydestd (ks. luku 10.1). Soitettavien
stemmojen enetessd lineaarisuus vihenee ja vertikaalisuus vastaavasti kasvaa —
polyfonia muuttuu yhd enemmén homofoniaksi, yksittdisten stemmojen kuljettamisesta
pystysuoraan hahmottuvien sointujen jatkumoksi.

Teoriassa kenraalibassonotaatio on tdysin polyfoninen: silld voidaan ilmaista
neliddnisen — ei kuitenkaan tdtd moniddnisemman — satsin ddnenkuljetus varsin
yksityiskohtaisesti. Kdytdnnon toteutuksena kenraalibasso sijoittuu kuitenkin aina,
kiytetystd soittimesta riippumatta, joko lahemmaéksi polyfoniaa (x) tai homofoniaa (y).
Soittajan on valittava strategiansa ndiden satsiteknisten x- ja y-koordinaattien vélilla:
mitka satsin elementeistd ovat ddnenkuljetuksellisesti luovuttamattomia, missd kohdin
taas harmonian tdysidénisyys vaatii polyfoniasta tinkimista?

Mitd useampi satsin stemmoista soitetaan erillisilld soittimilla tai lauletaan, sitd
suurempi vapaus on kenraalibasson toteutuksessa. Jos kaikki stemmat lauletaan tai
soitetaan, kenraalibasso voidaan toteuttaa jopa tdysin homofonisesti. Tdlldin soitetaan
vain tdrkeimmat vertikaaliset harmoniat ja jétetddn valtaosa numeroiden osoittamista
lineaarisista sdvelkuluista, kuten loma- ja vaihtosévelisti, itsendisten stemmojen
soittajien tai laulajien huoleksi. Harvakseltaan soitettujen sointujen vertikaaliset
impulssit korostavat musiikin rytmid ldhinna perkussiivisesti. Jos kuitenkin vain yksi
satsin stemmoista esitetddn esimerkiksi soolosoittimella tai laulaen, kenraalibassossa on
mahdollisuuksien mukaan tdydennettivd soolostemman ja basson muodostamaa
kaksiddnisyyttd melodisilla kuluilla, jotka vahintdéin luovat vaikutelman polyfonisesta
satsista.

4 Kurth 1922 s. 142. Meidiin téiytyy pyrkid sellaiseen kontrapunktin teoriaan, joka on vahvasti

harmoninen, mutta ei perustu harmoniaan; ndmd ovat kaksi eri asiaa. Kontrapunktisen satsin rakenne
on lineaarinen, se ei muodostu [vertikaalisista] soinnuista.

5 Praetorius 1619b s. 84 seur.
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Kummassakaan ylldkuvatuista tilanteista kenraalibasson kdytdnnon toteutusta ei voi
eristdd koko sidvelkudosta sditelevistd kontrapunktista. Oli kenraalibasson toteutus
kuinka homofoninen tahansa, vertikaalisten harmonioiden sijoittelu ja dynaaminen
kvaliteetti madrdytyvit ympérdivan polyfonian ehdoilla, vaikka tdmi polyfonia
koostuisi pelkdstddn melodian ja basson muodostamasta kaksiddnisesti kudoksesta.
Toisaalta lineaarinen kenraalibassototeutus ei tarkoita maneerisen kuvioinnin
mielivaltaista lisddmistd basson ylle, vaan jatkuvaa ja huolellista valintaa motorisesti
toteutuskelpoisten ja polyfonisen vaikutelman kannalta olennaisten melodisten
kuljetusten vililld. Sisdistetty kontrapunktin hallinta tekee mahdolliseksi téllaisten
simultaanisten valintojen tekemisen seké tietoisesti ettd intuitiivisesti.

3.2 Kaytiannollinen kenraalibasso teorian pakkopaidassa?

Kenraalibasson jakautuminen toisaalta ankaraksi dénenkuljetusteoriaksi ja toisaalta
kontrapunktisesta ajattelusta ldhes tdysin irralliseksi sointujen soitoksi on 1900-luvun
ilmid. Etenkin historiallisesti orientoituneessa musiikkiymparistosséd on nk.
riemannilaiseen kenraalibassoteoriaan viime vuosikymmenind suhtauduttu varsin
kriittisesti.®® Vanhan musiikin ammatillisen koulutuksen organisoituessa 1900-luvun
jélkipuolella continuosoitosta tuli suorastaan konservatiiviseksi mielletyn
kenraalibassoteorian vastavoima. Syntyi osin mielikuvituksellisia ja jopa mielivaltaisia
“historiallisiksi” miellettyji kenraalibassonsoiton konsepteja.®” Jonkinlaisena
vastareaktiona voinee pitdd sitd, ettd viime vuosituhannen vaihteesta lahtien
kenraalibassotutkimuksissa on alettu taas painottaa kontrolloidun dénenkuljetuksen
tirkeyttid continuorealisoinneissa.”®

Musiikinhistoriankirjoituksessa vakiintui toisen maailmansodan jilkeen késitys, etti
kenraalibasso muuttui 1700-luvun lopulla pelkiksi teoreettiseksi jérjestelméksi, joka
samalla menetti kidytannollisen merkityksensi. Télld perusteella mm. Hannu Apajalahti
pitdd C.P.E. Bachin tutkielman Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen
kenraalibassoa kisittelevii toista osaa (1762) jo ilmestyessiin vanhentuneena.” Paavo
Soinne toteaa kenraalibasson vajonneen 1800-luvulla "harmoniaopin valmentavaksi
esikurssiksi, jollaisena on siitd pitden eldnyt varjoeldmié konservatorioiden jatkuvasti

% Hugo Riemannin merkityksestd modernin kenraalibassopedagogiikan uranuurtajana tarkemmin

luvussa 12.2.

Anekdootin mukaan erds 1990-luvulla aktiivisesti Suomessa kirkkomusiikin suurteoksia johtanut
saksalainen laulaja-kapellimestari alkoi tuoda continuistin kotimaastaan johtamiinsa produktioihin,
“koska suomalaiset continuistit eivdt osaa improvisoida”. Korvinkuulijan todistuksen mukaan
Saksasta hankittu “improvisointitaitoinen” continuo-urkuri soitti bassostemman péélle ldhinna 16-
osista ja korukuvioista muodostuvaa diskanttistemmaa kuorosatsin ylle. Visuaalisesti juuri
tdmédnkaltaisia ovat mielestdni varsin kyseenalaiset 1970-luvulla laaditut Bérenreiter-Verlagin NBA-
edition continuorealisoinnit J.S. Bachin suurten kirkkomusiikkiteosten urkustemmoissa. (Petri
Koivusalo, yksityinen tiedonanto. 2.4.2012).

Mm. Jesper Boje Christensen: Die Grundlagen des Generalbafspiels im 18. Jahrhundert (1992);
Thérése de Goede: ‘Del sonare sopra ‘I basso’, The Theory and Practice of Basso Continuo
Accompaniment in the Seventeenth-century (2014).

69 Apajalahti 1995.
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lisaantyvien tiedollisten tukiaineiden puristuksessa”.”® Tahin késitykseen my6s Hannu

Apajalahti yhtyy ja arvostelee 1900-luvun musiikinteorianopetuksessa yleisti
suhtautumista kenraalibassoon harmoniaopin alkeiskurssina. Suomessa tdmé nékokulma
kenraalibassoon juurtui Martin Wegeliuksen oppikirjan Ldrobok i homofon sats,
generalbas (1897) myotd. Wegeliuksen teosta ja sen suomennosta (Eino Linnala:
Kenraalibasso, 1947) kéytettiin 1dhes sadan vuoden ajan musiikinteorian perusteoksena;
vield vuonna 1993 Linnalan suomennoksesta julkaistiin muuttamaton uusintapainos.
Turhautuminen kenraalibassopedagogiikan jahmettyneisyyteen niyttdytyy Apajalahden
kannoissa. Vanhan musiikin liikkkeen hengessé hin pyrkii rehabilitoimaan
kenraalibassoa ja korostaa sen merkitystd historiallisen musiikin kdytdnnollisena
tyovilineend jihmedn teoreettisen jirjestelmin sijaan.”!

Kahden vastakkaisen kenraalibasson — teoreettisen ja kdytdnnollisen —
muodostumisen historia sisdltdd erditd mielenkiintoisia ristiriitoja. 1900-luvun lopulla
arkkikonservatiiviseksi leimatun kenraalibassoteorian isshahmo oli Hugo Riemann
(1849-1919). Tutkijana Riemann oli kuitenkin my®&s orastavan vanhan musiikin liikkeen
tarkeimpid vaikuttajia. Jopa itse kidsite kenraalibassokausi — sen aikakauden
nimityksend, jota 1920-luvulta l&htien alettiin kutsua barokiksi — on Riemannin
lanseeraama. Teoksensa Kathechismus des Generalbafsspiels (1889) ensimmaéisen
painoksen esipuheessa Riemann korostaa haluavansa palauttaa kenraalibasson
historiallisesti keskeisen roolin yleisessd musiikkikasvatuksessa. Vaikka ns.
historiallisen musiikin esittdmisen edistdminen ei ensisijaisesti ole hdnen tdhtimesséén,
hin arvelee kisikirjansa saavan ystivii my6s sen musiikin harrastajien joukosta.”
Teoksen toisessa painoksessa’” (1903) Riemann vastaa voimakkaasti kasvaneeseen
vanhan musiikin tutkimus- ja harrastustoimintaan lisdamélld harjoitustehtéviensa
joukkoon historiallisia esimerkkikappaleita. Hin toivoo myds kasvavan kysynnin
rohkaisevan julkaisemaan suppeaa kasikirjaansa perusteellisempia ja historialliseen
materiaaliin perustuvia kaytannollisia kenraalibassokouluja.”

Riemannin toive toteutui: historiallisen musiikin kasvanut julkaisutoiminta johti mm.
F.T. Arnoldin ja Hermann Kellerin uraauurtaviin kenraalibassotutkimuksiin.” Niistd
1930-luvulla ilmestyneisti teoksista lahtien aina tuoreimpiin continuo-oppaisiin’®
saakka kenraalibasso on pyritty sijoittamaan nk. kenraalibassokauden omaan kontekstiin
historiallista 1dhdeaineistoa hyddyntdmalld. Ndiden kiytannollisten
kenraalibassometodien ja Riemannin ensisijaisesti musiikinteorian opetukseen
tarkoittaman teoksen viélilld on luonnollisesti olennainen ndakdkulmaero.
“Kéytannollisyys” ilmenee kuitenkin viime vuosikymmenten historiallisesti

" Soinne 1985 s. 83 seur. Sointeen kisitys kenraalibasson roolista 1800-luvun konservatorio-
opetuksessa on ristiriidassa sen kuvan kanssa, jonka H. Riemann vilittd4 kenraalibasso-oppikirjassaan
(1889). Riemann suomii konservatorioita siitd, ettd ndma tdysin laiminlydvét kenraalibassoa. Selvéd
on, ettd kenraalibassoa ei 1800-luvulla luettu valmentaviin opintoihin, vaan piinvastoin sen katsottiin
kuuluvan korkeimmin koulutettujen muusikoiden kompetenssiin (ks. luku 12).

I Ks. mm. Apajalahti 1995.

2 Riemann 1917 [1903] s. LII-1V.

7 Toisesta painoksesta lihtien teoksen uusintapainokset ilmestyivit nimelli Anleitung zum
Generalbafispielen.

" Riemann 1917 [1903] s. X-XL.

" F.T. Arnold: The Art of Accompaniment (1931) ja H. Keller: Schule der Generalbass-Spiels (1931).

" Mm. P. Williams: Figured Bass Accompaniment vol. I+1I (1970); D. Ledbetter: Continuo Playing
According to Handel (1990); J. B. Christensen: Eighteenth Century Continuo Playing. A Historical
Guide to the Basics (2002); G. Nuti: The Performance of Italian Basso Continuo (2007).
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orientoituneissa continuometodeissa lahinnéd pyrkimykseni vastata seuraaviin kahteen
kysymykseen:

1) Miten kenraalibassonotaatiota tulisi minkékin aikakauden musiikissa lukea ja
tulkita?

2) Miten soitetun kenraalibassosatsin tekstuuri eroaa eri kansallisten ja
historiallisten tyylien valilla?

Soittotekniikkaa ei kdytdnnossa kasitelld lainkaan, niin kuin ei kyll& historiallisissa
kenraalibassoldhteissékadn. Nayttda ilmeiseltd, ettd kenraalibassoa koskevien
soittoteknisten kysymysten oletetaan nykydin ratkeavan itsestddn klaveeriteosten
opiskelun kautta.

Ylimalkaisimmasta oppaasta kaikkein yksityiskohtaisimpaan kokonaisesitykseen
modernit kenraalibassometodit tdhtadvat historiallisen ldhdeaineiston tarjoaman
satsiteknisen informaation kokoamiseen, analysointiin ja tulkintaan. Nuottien —
uloskirjoitettujen tai kuviteltujen — lukumairé vaihtelee eri kirjoittajien esityksissi,
mutta yleisesti ottaen nuottitekstuuri hallitsee selvésti soittoteknisen informaation
kustannuksella.”” T#ss4 mielessd ero Riemannin kenraalibassokisikirjan ja myohempien
nk. kdytdnnoéllisten kenraalibassometodien vililld on melko ndenndinen. Sisdllyttddhdn
my0s Riemann jo kisikirjansa toiseen painokseen (1903) useita historiallisia
esimerkkikappaleita, mm. Vitalin, Corellin, Telemannin, Hindelin ja J.S.Bachin
savellyksid. Muutenkin Riemann viittaa monin paikoin historialliseen 1dhdeaineistoon,
mm. Matthesonin, C.P.E. Bachin ja Rameaun teoksiin.”® Riemannin tapaan my&s
myO6hemmiit kirjoittajat ndyttévit siis kenraalibassoesityksissdén vastaavan ldhinni
kysymykseen mitd pitdisi soittaa. Soittajaa ensisijaisesti askarruttavaan kysymykseen,
miten pitdisi soittaa, nékyy olevan huomattavasti vaikeampaa vastata riippumatta siitd,
missd madrin kenraalibassometodi nojautuu historialliseen 1dhdeaineistoon.

Yllamainittuun problematiikkaan kiteytyy varmasti yksi kenraalibasson
olennaisimmista piirteistd kautta aikojen. Varhaisimmista kenraalibassoa kasittelevisti
kirjallisista 1dhteistd saakka kysymys siitd, miten pitdisi soittaa, pakenee kirjoittajan
kynéé: kdytdnto ei anna muotoilla itseddn yksiselitteisiksi soittoteknisiksi ohjeiksi.
Verrattuna 1600-luvun alun muusikoihin nykysoittaja on valitettavan huonossa
asemassa, kuten Gloria Rose huomauttaa.”” Me yritimme luoda soivaa ja konkreettista
kiytantod teoreettisten ja viime kddessd kovin arvoituksellisten kirjallisten ohjeiden
pohjalta. Kun nuo ohjeet aikanaan kirjoitettiin, jokaisen lukijan tiedostamat ja
sukupolvien ajan jatkuneet soittamisen itsestddn selvit reaaliset kdytdnnot antoivat sen
sijaan viitteellisellekin informaatiolle tiysin konkreettisen siséllon.

7 Esimerkiksi D. Ledbetterin Continuo Playing According to Handel (1990) nojautuu Handelin

kenraalibassoharjoitusten kokoelmaan (julkaistu Bérenreiterin Handelin teosten kokonaislaitoksessa
nimelld Exercises in Thorough Bass (Hallische Héndel -Ausgabe, Supp. Vol. 1, 1978). Héndel ei itse
kommentoi néitd harjoituksia sanallakaan. Sitd vastoin Ledbetterin toimittama editio muodostuu
valtaosaltaan erilaisten ddnenkuljetusratkaisujen vertailusta ja selityksistd sekd harjoitustehtidvien
realisointiehdotuksista.

"8 Riemann 1917 [1903].

7 G. Rose 1966 s. 28 seur.
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3.3 Kohti systemaattista kenraalibassoteoriaa

Kenraalibassolla on alusta l&htien — jopa ennen itse késitteen vakiintumista — ollut kaksi
eri olomuotoa. Toisaalta se on sddnnonmukaisen kontrapunktin havainnollistamisen
véline ja toisaalta kdytdnnon musiikinharjoittamisen tyokalu. Molemmat ulottuvuudet
ovat aina kuuluneet kenraalibassoon, eiké toista voi olla olemassa ilman toista. Ne ovat
niin kiinteésti sidoksissa toisiinsa, ettd kdy kysyi, voiko kenraalibassoa ylipdétdan
tarkastella joko teoreettisena tai kiytannollisend. Se kenraalibasso, josta Viadana puhuu,
perustuu sdestyskdytantdon, joka oli muotoutunut Zarlinon oppien sddtelemin
polyfonian puitteissa. Silti Viadana, kuten myds hénen aikalaisensa Agostino
Agazzari,* sallii kenraalibasson soitossa jopa rinnakkaiset kvintit ja oktaavit. Samalla
molemmat kuitenkin tdhdentévit, ettd itse satsin eli sen polyfonian, jota uruilla
sdestetddn, on kaikilta osin oltava korrektia. Tama tarkoittanee, ettd urkurin on hallittava
kontrapunkti jotta hén osaisi tarvittaessa soittaa vaikka rinnakkaisia kvintteja ja
oktaaveja siten, ettei niistd ole haittaa siestettiville polyfoniselle kudokselle.

Itse tulkitsen tdiménkaltaiset satsitekniset epdjohdonmukaisuudet kenraalibasso-
ohjeissa viitteeksi siité, ettd soitettava satsi on aina toteutettava motoriikan ja kiytetyn
soittimen ominaisuuksien ehdoilla. Tdma tarkoittaa monessa tilanteessa muuta kuin
oikeaoppisen nelidénisen satsin kirjaimellista soittamista. Luultavasti monien 1600-
luvun kirjoittajien varoitukset kenraalibassonotaation haitallisuudesta liittyvitkin juuri
sithen, ettd sekd itse notaatiota ettd sen pohjalta mahdollisesti laadittuja realisointeja
pidettiin huonoina esimerkkeind kontrapunktin opiskelun kannalta.

Mitd suuremmalta osin urkuri yksin vastaa sdvelkudoksesta, sitd tarkeampad
tietenkin on dénenkuljetuksellisesti moitteettoman satsin toteuttaminen
urkusiestyksessi. Adnenkuljetuksen lainalaisuuksia kunnioittava polyfoninen satsi on
kenraalibasson ensisijainen referenssi riippumatta siitd, kuinka sddnnénmukaista
polyfoniaa kdytinnon toteutus sellaisenaan muodostaa. Juuri tistd syystd oikotie
pelkdstddan numeroista soittamiseen ilman syvillisté tietoisuutta séestettdvin satsin
rakenteesta oli ilmeisesti tuomittava. Schiitz nékikin kaikesta péétellen jo 1600-luvun
puolivilissd merkkeji liian pinnallisen kenraalibassotaidon varaan rakennetusta
puutteellisesta savellystekniikasta ja koki siksi tarvetta muistuttaa kunnollisen
kontrapunktin tirkeydestd.*

1700-luvulla, ennen kaikkea saksalaisessa musiikkiymparistdssé, kenraalibassoa
aletaan enenevéssd madrin pitdd musiikinteorian ja sdvellystekniikan
havainnollistamisen keinona. Mm. J.D. Heinichen (1683-1729),* J. Mattheson (1681-
1764),** F.W. Marpurg (1718-95)* ja J.P. Kirnberger (1721-83) pyrkivit
kenraalibassoesityksissdén kontrapunktin lainalaisuuksien ohella méarittelemién myds
aikansa sévellystyylin ominaispiirteitd. 1700-luvun musiikinteorian uudistajien joukossa

8 Viadana: Concerti ecclesiastici (1602) § 9; Agazzari: Del suonare sopra I'basso con tutti li stromenti

e dell'uso loro nel conserto (1607) kolmas nuottiesimerkki, tahti nro 7 (ks. myds Arnold 1965 s. 71).
Erityisesti modaalisessa polyfoniassa yksittdisten stemmojen ristiin kuljettaminen johtaa soitettaessa
satsia kosketinsoittimella usein rinnakkaisliikkeisiin.

82 Schiitz 1955 [1648] s. VI-VIL

¥ Der General-Bass in der Composition (1728).

¥ Grosse General-Baf3-Schule (1731).

% Handbuch bey dem Generalbasse und dem Composition (1757-1762).

% Die Kunst des reinen Satzes in der Musik (1774).
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ylitse muiden kohoaa Jean-Philippe Rameau (1683-1764) teoksellaan 7Traite d'harmonie
(1722), joka vaikutti vahvasti myds monien saksalaisten teoreetikoiden, mm. Marpurgin
teoreettiseen ajatteluun. Rameaun basse fondamentale -teoriansa puitteissa identifioimat
kadenssisoinnut, toonika, subdominantti ja dominantti, ennakoivat Hugo Riemannin
vasta 150 vuotta my6hemmin kiteyttaméa funktionaalista teoriaa. Mainitunkaltaisten
musiikinteoreettisten kokonaisesitysten ohella 1700-luvulla ilmestyi kuitenkin edelleen
lukuisia kdytinnon muusikoille suunnattuja kenraalibasso-oppaita.®” Naiden kirjoittajat
pyrkivét ensisijaisesti numeroidun basson lukutaidon edistimiseen ja vastasivat siis
yleistyvin kenraalibassonotaation heréttdméén kysyntdén muusikoiden keskuudessa.

Téysin erityisasemassa 1700-luvun kenraalibassoesitysten joukossa on ndhdikseni
C.P.E. Bachin Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen (osa 1 1753, osa Il
1762). Teos on lajissaan ensimmaisié valistuneen porvariston itseopiskeluun
tarkoitettuja klaveerikouluja, jotka yleistyivdt 1700-luvun lopulla. Néissi
soittotekniikalla on huomattavasti tdrkedmpi rooli kuin aiemmissa ammattilaisille
suunnatuissa oppikirjoissa.* Bach taiteilee musiikkieliman murroksen rajapyykilla:
toisaalta hén kirjoittaa vield perinteiseen tapaan tasavertaisille kollegoilleen ja
asiantuntijoille (Kenner), toisaalta harrastajille (Liebhaber),* joita kiinnostavat
arvostetun muusikon yksityiskohtaiset neuvot. Airimmdisen tarkat sormijirjestykset ja
esimerkiksi ornamenttien toteutustapojen kuvaukset eivit ndhdikseni palvele pelkéstién
tuolloisen modernin musiikkityylin vaatimuksia. Niiden myotd Bach pyrkii vélittdiméaan
lukijoilleen sellaista yksityiskohtaista soittoteknistd tietoa, joka aiemmin siirtyi suoraan
mestarilta kiséllille.

Vasta tutkielmansa toisessa osassa, joka esipuheen mukaan viivéstyi painoteknisistd
syistd, Bach kisittelee nimenomaan kenraalibassoa. Se luulo, etti kenraalibasso 1700-
luvun loppupuolella jdi pois muodista, on saanut aikaan, ettd Bachin tutkielman
kenraalibasso-osa on saanut osakseen teoksen ensimmaéisti osaa huomattavasti
vihemmén huomiota. Samalla teoksen ensimmaéisestd osasta on tullut hyvin
yksipuolisesti pianistin tai cembalistin késikirja. Bachin teoksen ensimmaéinen osa on
kuitenkin mielestéini ndhtéva toisen osan eli kenraalibassometodin valmentavana osana.
Bach néyttdisi tutkielmansa ensimmaiisen osan esipuheessa késittelevin klaveristilta
vaadittavaa ammattitaitoa ensisijaisesti teoksen toisen osan sisdllon ndkdkulmasta. Se
ndkokulma ei ole pelkistiin klaveerinsoittajan vaan kokonaisvaltaisen muusikon, josta
W.A. Mozart saattoi hyvinkin lausua: ”Hén on isd, me olemme poikasia. Se, joka meistd
ylipadtadn saa jotakin kunnollista aikaan, on oppinut sen hineltd.””° Haydn puolestaan

7 Mm. J-H. D'Anglebert: Principes de l'accompagnement du clavecin (1689); E.D. Delair: Traité

D'accompagnement Pour Le Theorbe, Et Le Clavessin (1690/1723); M. Saint-Lambert: Nouveau

traité de l'accompagnement (1707); J-F. Dandrieu: Principes de I'Acompagnement du Clavecin

(1718); D. Kellner (1732), G.P. Telemann: Singe- Spiel- und GeneralbafSiibungen (1733) J.F. Lampe:

A Plain and Compendious Method of Teaching Thorough Bass (1737); 1.F Daube: Generalbaf in

Drey Accorden (1756); F. Geminiani The Art of accompaniment, or A new and well digested Method

to learn and perform the Thorough Bass (1756); A.F.C. Kollmann: 4 Practical Guide to Thorough

Bass (1801).

Muita vastaavia ovat mm. G.S. Lohlein: Clavier-Schule oder kurze und griindliche Anweisung zur

Melodie und Harmonie (1765); D.G. Tirk: Klavierschule (1789); J.P. Milchmeyer: Die wahre Art das

Pianoforte zu spielen (1797); M. Clementi: Instruction to the Art of Playing the Pianoforte (1801).

% Bach 1753 s. 3 seur.

% Rochlitz 1832 s. 309. Er ist der Vater, wir sind die Bub'n. Wer von uns 'was Rechts kann, hat von ihm
gelernt. Friedrich Rochlitzin mukaan Mozart olisi lausunut ndin Leipzigin Tuomaskanttori J.F.
Dolesille 1789. Lausuman todenperdisyydesti ei ole varmuutta.
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toteaa: ”Joka minut hyvin tuntee, huomaa kyll4, ettd olen paljosta kiitollisuudenvelassa
Emanuel Bachille ja ettd olen ymmartdnyt [hidnen opetustaan] ja ahkerasti tutkinut
[sitd].””"

Viadanan pelkistetyt kenraalibassoa koskevat ohjeet Cento concerti -kokoelman
esipuheessa edellyttidvat lukijalta ammattitasoista soittimen hallintaa, perusteellista
kontrapunktista péatevyytté ja polyfonian sidestdmisen taitoa. Lukijan oli siis tdydellisesti
tunnettava se sdestyskéytintd, johon Viadanan ohjeet liittyivét. Hin tarkoittikin
ohjeensa ilmeisesti korkeimmin koulutetuille muusikoille, ldhinné urkureille ja
kapellimestareille, jotka olivat vastuussa liturgisen musiikin organisoinnista. Samalla
tavoin on jarjestddn 1600-luvun kenraalibassoa kisittelevin lahdeaineiston kohdalla, ja
se koskee myds monia 1700-luvun alkupuolella ilmestyneitd nk. kdytdnndllisid
kenraalibassotuutoreita. J.P. Kirnbergerin Grundsdtze des Generalbasses als erste
Linien zur Composition (1781) on sen sijaan jo ldhtokohdiltaan satsitekniikan
perusteiden oppikirja. Esipuheessaan Kirnberger sanoo tilld teoksellaan tarjoavansa
kaivatun satsitekniikan alkeiskurssin johdatukseksi perusteelliseen kontrapunktin
oppikirjaansa Die Kunst des reinen Satzes in der Musik (1774). Kirnberger my0s torjuu
voimallisesti sen yleisen kisityksen, ettei lapsille voisi opettaa kenraalibassoa ja puhuu
voimakkaasti mahdollisimman varhain aloitetun perusteellisen teoriaopetuksen
puolesta.”

Kun siis Viadanan nidkokulmasta kenraalibasson toteutus edellytti perusteellista
saveltdjan kompetenssia, parisataa vuotta myohemmin kenraalibasso on musiikinteorian
alkeiden ymmartdmisen perusta. Kuten Viadanalle myds Kirnbergerille teoria ja
kaytantd kuuluvat kuitenkin erottamattomasti yhteen — teoriaa opitaan kdytdnnon kautta
ja painvastoin. Ilmeisesti Kirnberger luottaa kenraalibassokédytdnnon olevan niin
yleisesti tiedostettua, ettd jokainen opettaja vaivatta voi hyddyntda hdanen oppikirjaansa
jopa lasten alkeisopetuksessa.

Nykylukijasta Kirnbergerin Grundsdtze des Generalbasses als erste Linien zur
Composition vaikuttaa kaikkea muuta kuin lapsiystavilliseltd, ja kirja lieneekin
tarkoitettu opettajan kisikirjaksi. Kirnberger tuntuu haluavan auttaa lukijaansa
systematisoimaan kenraalibassotaitojaan, jotta timé voisi johdonmukaisesti ja
ymmarrettdvasti hyddyntidd osaamistaan musiikinteorian alkeisopetuksessa. Tahén
kuuluu ehdottomasti klaveerinhallinta, aivan ensimmaisisté perusteista ldhtien. Mm.
sormijérjestykset Kirnberger toteaa alunperin aikoneensa jéttéa pois, koska pitdd C.P.E.
Bachin esitysti tdssd suhteessa taydellisend. Lopulta hin kuitenkin sanoo péadtyneensé
lisddméadn ne kaikkiin duuri- ja molliasteikkoihin, jotta sointuprogressioiden soitto voisi
alusta lihtien perustua moitteettomiin sormijérjestyksiin.”> Mielesténi ndma
Kirnbergerin perustelut selittdvét tyhjentévisti myds C.P.E. Bachin tutkielman
rakenteen; ne vahvistavat néin ollen késitysténi, ettd Bachin teoksen ensimmaéistd osaa
tulisi tarkastella tutkielman toisen osan valmentavana osiona.

1 Griesinger 1810 s.13. Wer mich griindlich kennt, der muss finden, dass ich dem Emanuel Bach sehr

vieles verdanke, dass ich ihn verstanden und fleissig studiert habe.
Kirnberger 1781 s. 1 seur.
* Ibid. s. IV.
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3.4 Kenraalibasso kontrapunktin kielena

Polyfonisen satsin hahmottamisen taito kulkee kuin punainen lanka
kenraalibassokdytinnon kehityksessd 1600-luvun alusta aina 1800-luvun taitteeseen
saakka. Kenraalibasso itsessddn ei ole kontrapunktin perusta, vaan kontrapunktin
hallinta on Viadanasta Kirnbergeriin saakka hyvén kenraalibassonsoiton edellytys.
Monet 1600-luvun kirjoittajat opastavat oppilasta kaavamaisilla
ddnenkuljetusesimerkeilld, kuten kadenssiformuloilla ja bassoasteikkojen
standardinomaisilla soinnutusratkaisuilla, padttelemain pelkdn bassostemman
ddnenkuljetuksesta, miten sen ylle rakentuu korrekti polyfoninen satsi. Tdllainen
opetusmetodi oli modaalisessa kontekstissa varsin toimiva: kun cantus firmus tai
bassostemma jaetaan muutaman sidvelen mittaisiin standardinomaisiin melodisiin
moduuleihin, niistd on mahdollista johtaa vain varsin rajallinen maara
ddnenkuljetuksellisesti tyydyttdvid vastamelodioita poistumatta ko. moodista, mistad
yleisesti ottaen ankarasti varoitetaan.”

Myds Gasparini (1708) toteaa kenraalibassonsoiton harjoittelun numeroiduista
bassostemmoista tahtddvén siithen, ettd oppilas oppii soittamaan virheettomasti
numeroimattomista stemmoista.”” Kykya paitelld polyfonisen satsin rakenne pelkin
bassostemman perusteella ndyttdd siis Gasparinikin selvésti vaativan hyvéltéd
kenraalibassonsoittajalta. Vield vuonna 1732 David Kellner huomauttaa, ettia
numeroimattomasta bassosta sdestiminen on vaikeaa ilman perusteellista
kenraalibasson hallintaa.”® Harmonisen kompleksiteetin kasvaessa kiytinté soittaa
numeroimattomasta bassosta alkoi kuitenkin heiketd: C.P.E. Bach pitdé kaikkia
numeroimattomasta bassosta sdestdmistéd varten laadittuja sddnnostdjd puutteellisina ja
jopa virheellisind.”” Toisin kuin mm. Dreyfus pidén epitodennikdisend, etté J.S. Bachin
kirkkomusiikkiteoksissa soitti numeroimattomista urkustemmoista kukaan muu kuin
siveltijd itse.”® Teoksissa, joihin on olemassa alkuperdinen numeroitu urkustemma,
Bach on ehki olosuhteiden pakosta — esimerkiksi erityisen suuren kokoonpanon ollessa
kyseessd — johtanut esityksen viululla tai cembalon ddresta.

Rinnan kehittyvén kenraalibassoteorian kanssa Gioseffo Zarlinon Le institutioni
harmoniche -teoksessaan (1558) mairittelema kontrapunktin sddnnostd — prima prattica
— sdilyi ajankohtaisena aina 1700-luvulle saakka. Johann Joseph Fux tukeutuu
teoksessaan Gradus ad parnassum (1725) pitkalti Zarlinon oppeihin ja pyrkii
selittdmédn klassisen kontrapunktin periaatteet aikansa lukijalle ymmarrettdvassé
muodossa. Kadytinndssad Fux piivittdd Zarlinon modaaliseen ajatteluun tukeutuvaa
sd4nnostod oman aikansa harmonista kieltd vastaavaksi.” Sitd mukaa kuin yha
vertikaalisemmin hahmottuva tonaalisuus haastaa lineaarista modaalisuutta, tarvitaan
jatkuvasti yksityiskohtaisempaa kenraalibassonotaatiota ddnenkuljetuksen
lainalaisuuksien havainnollistamiseen. Heinichenin Der General-Bass in der

" Vastaavia, nykyaikaisista vapaan siestyksen kiytinnoisti tuttuja esimerkkeja standardinomaisista ja

ennakoitavissa olevista soinnutusratkaisuista ovat tonaaliset kadenssiformulat (I-IV-V-I; I-VI-IV-II-
VII6-1 jne.) sekd nk. kvinttikierto.

% Gasparini 1722 [1708] (ks. my6s Gasparini 1963 [1708] s. xii).

’° Kellner 1732's. 29.

7 Bach 1762 s. 11.

% Dreyfus 1987 s. 54.

% Monet myShemmit kontrapunktin perusteokset tukeutuvat vuorostaan pitkilti Fuxin Gradukseen,
mm. Knut Jeppesenin Kontrapunkt (1930).
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Composition (1728) ei siis ole kdytdnnon opas kontrapunktinsa perusteellisesti
hallitsevalle soittajalle ja musiikinjohtajalle vaan nimensd mukaisesti sdvellystekniikan
ja satsinhallinnan oppikirja.'®

Kenraalibasson soitto ei kuitenkaan edelleenkiin ole ensisijaisesti sointujen soittoa,
vaan kirjaimellisesti dénen tai dénten kuljettamista sointuteholta seuraavalle
siirryttdessd. Tastd ndkokulmasta on ymmarrettdvé usein siteeratut aikalaiskuvaukset
J.S. Bachin kenraalibassonsoitosta:

”Sen, joka haluaa saada oikean kasityksen siitd, mitd hienostunut kenraalibasson
soitto ja erinomainen siestiminen tarkoittaa, tarvitsee vain vaivautua tinne
kuuntelemaan kapellimestariamme Bachia. Hin sdestda jokaista sooloa sellaisella
kenraalibassolla, ettd luulisi kyseessd olevan konsertoiva teos, jossa oikean kidden
melodia on valmiiksi savelletty.”'"'

“[...]Jkun hén oli hilpeélla tuulella, ja tiesi, ettei [...] sdveltdjalld ollut mitddn asiaa
vastaan, hén siltd istumalta ja vieldpd kehnosti numeroidun bassostemman pohjalta
saattoi muuntaa trion tdydelliseksi kvartetoksi, niin ettd kappaleen séveltéjékin tasta
hammistyi.”'%*

”Hén sai sdestykselldén soolostemman eldméén, jos se oli tissd suhteessa
puutteellinen. Hén osasi joko oikealla tai vasemmalla kédelld imitoida sité tai
vaivihkaa luoda sille vastadénen niin taitavasti, ettd kuulija olisi voinut vannoa, ettd
musiikki oli varta vasten juuri silld tavalla sidvelletty. Kuitenkaan ei varsinainen
sdestys téstd lainkaan heikentynyt. Ylipddtdin hdnen siestyksensé oli aina kuin miti
huolellisimmin sommiteltu konsertoiva osuus, jonka hédn yhdisti soolostemman
kumppaniksi siten, ettd soolostemma sai juuri oikeaan aikaan loistaa.”'??

Naistd kommenteista vélittyy kunnioitus J.S. Bachin kenraalibassonsoiton viimeisteltyd
ddnenkuljetusta kohtaan. Bachin séestys ei siis ollut sointujen soittamista basson ylle,
vaan polyfonisen satsin toteuttamista annettujen koordinaattien — melodian tai
melodioiden sekd basson — ehdoilla. Kasitettd konsertoiva (saks. concertierend) on
syyté tdsmentid. Silli ei tarkoiteta runsaasti koristeltua, solistista ja virtuoosista
klaverismia, kuten nykyaikaisesta perspektiivistd voisi kuvitella. Konsertto tarkoittaa

"% Heinichen 1728. Vorrede.

% Mizler 1738 s. 48. Wer das Delicate im General-Bass und was sehr woll accompagniren heifit, recht
vernehmen will, darf sich nur bemiihen, unsern Herrn Bach allhier zu héren, welcher einen jeden
General-Bass zu einem Solo so accompagnirt, dafs man denket, es sey ein Concert, und wire die
Melodey so er mit der rechten Hand machet, schon vorhero also gesetzet worden.

Bach 1972 [1774] s. 285. [Weil] er aufgerdumt war, u. wuste, daf3 der Componist dieser Trios es nicht
tibel nehmen wiirde, [hat er]aus dem Stegereif u. aus einer elend beziferten ihm vorgelegten
Bafistimme ein vollkommenes Quatuor daraus gemacht, woriiber der Componist dieser Trios
erstaunte.

Daube 1756 s. 204. Er gab ihn [die Oberstimme] durch sein grundgeschicktes Accompagniren das
Leben, wenn sie keines hatte. Er wuf3te sie, entweder mit der rechten oder linken Hand so geschickt
nachzuahmen, oder ihr unversehens ein Gegenthema anzubringen, daf; der Zuhérer schwaren sollte,
es wdre mit allem Fleifs so gesetzt worden. Dabey wurde das ordentliche Accompagnement sehr wenig
gekiirzt. Ueberhaupt sein accompagniren war allezeit wie eine mit dem grofsten Fleifje ausgearbeitete,
und die Oberstimme an die Seite gesetzte concertierende Stimme, wo zu rechter Zeit die Oberstimme
brillieren mufte.

10:

S
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1600—-1700-luvun kielenkédytOssé tasavertaisista stemmoista sommiteltua, merkittavilta
osin polyfonista musiikkia. Kaikki ylldolevat sitaatit tuntuvat korostavan, ettd Bachin
sédestys ei ollut misséén suhteessa alisteista soolostemmaan nihden, eiké hierarkista
kilpailutilannetta soolon ja sidestyksen vélilld syntynyt: Bach pelastaa jopa
heikonpuoleisen sivellyksen sommittelemalla soolostemman osaksi tuottamaansa
tadysipainoista sdestyssatsia.

1700-luvun saksalaisessa kenraalibassokirjallisuudessa alkaa niyttaytya teorian ja
kdytdnnon vilinen dualiteetti toisella tavalla kuin aiemmin. Heinichenin, Matthesonin,
Kirnbergerin ja Marpurgin jarkdlemadiset kenraalibasso-esitykset eivét tarkoita, etté
kenraalibasso muuttuu teoreettiseksi, menettden — kuten 1900-luvulla on yleisesti
ajateltu — lopulta kokonaan kéytdnndllisen merkityksensé. Soittajan tarpeita palveleva
kaytannollinen kenraalibasso eldd edelleen rinta rinnan kenraalibassokésitteistod
hyodyntidvan musiikinteorian rinnalla. Sellaiset kenraalibassonsoittajat, jotka J.S.
Bachin tavoin kykenivit tidydellisesti hyddyntaimédn kontrapunktista osaamistaan ex
tempore -sdestyksessd, ovat varmasti aina olleet harvinaisia. Kuitenkin kontrapunktin
hallinta kuului lapi koko 1700-luvun jokaisen ammattitasoisen klaveristin
kompetenssiin niin kuin 1600-luvun alussakin. Viimeaikainen tutkimus osoittaa vieldpa,
ettd kenraalibassokdyténteet séilyivit sekd sdveltimisen ettd musiikin kdytdnnon
toteutuksen keskeisind vilineind 14pi 1800-luvun (ks. luku 12).
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II TAUSTA

Nicht alle, die den Generalbaf3 verstehen,
sind auch deswegen zugleich gute Accompagnisten.
Eines muf3 durch Regeln; das andere aus Erfahrung,

und endlich aus eigener Empfindung erlernet werden.'
Johann Joachim Quantz

04

4 Improvisoinnista intabulointiin

4.1 Improvisoitu kontrapunkti ja kenraalibassokaytinto

Saannonmukaisen kontrapunktin extemporisointi'®” yhden ainoan stemman pohjalta
saattaa nykysoittajasta vaikuttaa huikean utopistiselta. Kuten Robert C. Wegman toteaa,
ainakin 1500-luvun puolivéliin saakka kontrapunktia opiskeltiin kuitenkin ensisijaisesti
suullisesti. Kirjalliseen muotoon tallennetut ddnenkuljetussddnndt palvelivat kdytdnnon
muusikkoa tarvittaessa 1dhinni hakemistona. Wegman arvelee, ettd myds nuotinnettu
stemma on ainakin myohéiskeskiajan lopulle asti saattanut toimia lahinnd muistin ja
korvakuulon tukena muusikoiden toteuttaessa polyfonista kudosta tuttuja ja suurelta
osin ennakoitavia dénenkuljetusreitteji seuraten.'*®

Urkurin tai luutistin tilanne poikkesi tésti, koska hinen oli simultaanisti kyettava
toteuttamaan useampia stemmoja. Samalla hénen oli tarvittaessa, ainakin
tulkinnanvaraisissa kohdissa, pystyttdva ohjaamaan soitollaan laulajien ja soittajien
ddnenkuljetuksellisia valintoja. Téhén tarkoitukseen tabulatuuri oli korvaamaton viéline.
Syystikin Bernardo Strozzi siis hdmmasteli urkuria, joka pystyi pelkén bassostemman
perusteella luovimaan polyfonian karikkojen lépi niin taitavasti, ettd olisi luullut tdimén
soittavan tabulatuurista.'®’

Vuonna 1597 Thomas Morley toteaa, ettd kuten Englannissakin muinoin, muualla
Euroopassa suuri osa liturgisesta polyfoniasta edelleen improvisoidaan cantus firmuksen
pohjalta (singing upon a plainsong).'* Banchierin verraten my6hiinen kuvaus

104 Quantz 1983 [1752] s. 223. Eivdt kaikki, jotka ymmdrtdvdt mitd kenraalibasso on, ole silti vilttimdittd

hyvid sdestdjid. Toinen opitaan sddntdjen perusteella, toinen kokemuksen ja aistihavaintojen kautta.

195 Extemporisointi (lat. ex tempore = hetkessi tapahtuva) tarkoittaa dénenkuljetuksellisesti siédellyn
satsin toteuttamista ennalta valmistamatta. Extemporisointi siséltdd siis sekd improvisoinnin etti prima
vista -soiton elementtejd, mutta ei tarkkaan ottaen ole kummankaan synonyymi.

1% Wegman 1996 s. 450 seur.

197 Praetorius 1619¢ s. 129 seur. (ks. my6s luku 2.3).

1% Wegman 1996 s. 425.
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contrapunto alla mente -tekniikasta (Essempio di componere varie voci sopra un basso
di canto fermo) on mielenkiintoinen; hin esittdd kymmenen ohjetta siitd, miten timén
kontrapunktisen improvisointikdytinnon tapaista satsia voidaan nuotintaa.'”” Ehka
Banchieri pyrki ohjeillaan edistimdén Manner-Euroopassakin hiipuvan contrapunto
alla mente -tekniikan opetusta ja ndin pelastamaan sitd unohtumasta kokonaan.

Polyfonian improvisointi — sekd laulaen etté soittaen — lienee siis ainakin 1600-luvun
taitteeseen saakka kuulunut kutakuinkin jokaisen muusikoiden koulutukseen ja
ammattitaitoon. Vaikka kirjoitetun kontrapunktin asema 1500-luvun kuluessa jatkuvasti
vahvistui, se ei siis suinkaan syrjdyttinyt kuulonvaraisesti toteutetun
yhtyeimprovisoinnin traditiota. Varhaisen kenraalibassokédytdnnon edellyttima
polyfonisen tekstuurin pédtteleminen pelkésti bassostemmasta ja sen toteuttaminen joko
uruilla tai muulla harmoniasoittimella on siis néhtdvé vain yleisen
muusikonkompetenssin laajennuksena.''’

On tdrkedd tiedostaa, ettd improvisointi — tdsméllisemmin ilmaistuna extemporisointi —
ei tissd yhteydessé tarkoita vapaasti assosioivaa ja subjektiivista musiikin tuottamista,
vaan tarkoin ehdollistettua ja yhtendisiin kdyténtdihin perustuvaa toimintaa. [lmeisesti
niin urkurin kuin kenen tahansa laulajan tai melodiasoittajan oletettiin esimerkiksi
vaivatta tunnistavan kiytetyn moodin saneleman musica fictan eli asteikon sivelten
tilapdisen korottamisen ja alentamisen tarpeen. Milloin esimerkiksi seksti tai septimi tuli
korottaa, milloin alentaa, ilmeni kontrapunktin 14htékohtana toimivan stemman —
kenraalibasson tapauksessa siis bassostemman — dénenkuljetuksesta. Terssin
korottamisen tai alentamisen tarvetta on sitd vastoin usein vaikeampaa péételld pelkin
basson tai edes basson ja diskantin perusteella, etenkin jos musica fictaa on sovellettava
kudoksen véliddnissd. Varmaankin tistd syystd Viadana korostaa merkinneensa juuri
terssejd koskevat etumerkit huolellisesti bassostemmaan.''' Terssietumerkit
kenraalibassostemmoissa ovatkin ndhddkseni ensimmaisid viitteitd siitd, ettd saveltdjat
pyrkivit aiempaa tarkemmin itse sdédtelemédn musica fictan toteuttamista
ddnenkuljetuksessa.

4.2 Polyfoniaa pelastamassa

1600-luvun lopulle saakka polyfoniaa ei nuotinnettu partituuriin vaan yksittdisini
stemmoina. Urkurin tai luutistin vokaaliteoksesta tabulatuuriin kirjoittama nk.
intabulaatio oli ndin ollen kdytdnndssi ainoa notaatiomuoto, josta sdvellyksen koko
polyfonisen kudoksen saattoi hahmottaa yhdelld silmaykselld. Neliddniset intabulaatiot
toimivat siis kontrapunktin oppimateriaalina tavalla, johon kenraalibassonotaatio ylsi
vasta Heinichenin ja Matthesonin esityksissd 1700-luvulla. Yksityiskohtaisen
teoreettisen ohjeistuksen voimakkaasti kasvava miéara 1700-luvun kenraalibasso-
oppaissa onkin ndhddkseni seurausta siitd, ettd kenraalibassokdytdnnon yleistymisen
vanavedessi syntyi myds lieveilmioitd. Téllaista kehitystd ennustaa jo Banchieri 1600-
luvun alussa. Hén pelkdd urkurikunnan jakautuvan toisaalta varsinaisiin urkureihin,
jotka osaavat sekd soittaa partituurista — eli tabulatuurista — ettd improvisoida, ja

199 Banchieri 1614 [1601] s. 230 seur.
"% Ks. my6s Lang 2004 s. 8 seur.
"' Viadana 1605 [1602].
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toisaalta bassonsoittajiin, jotka laiskuuttaan vaivautuvat ainoastaan soittamaan
kenraalibassoa.''”

Miti ilmeisimmin intabulaatio ja kenraalibassonotaatio eivét kuitenkaan olleet
milld&n muotoa kilpailuasetelmassa, vaan pdinvastoin tdydensivét toisiaan. Kun Schiitz
useiden kokoelmiensa esipuheissa ilmaisee suosivansa tabulatuurin laatimista
kenraalibassostemmasta soittamisen sijaan, tité ei siis pida tulkita urkuséestyksen
vastaiseksi kannanotoksi. Schiitzin huoli kohdistuu ennenkaikkea siihen, ettad
kenraalibassoon suhtaudutaan pinnallisesti, ja luullaan sen korvaavan kunnollisen
kontrapunktin taidon:

”Vaivalloisista kontrapunktin opinnoista ovat kaikki hyvin koulutetut muusikot
epdileméttd samaa mieltd. Kukaan ei opi kunnolla hallitsemaan muita savellystyyleja
ja kasitteleméén niitd asianmukaisesti, ellei hdn ensiksi ole riittdvésti harjoitellut
kenraalibassottoman satsin séveltdmistd, ja siten perusteellisesti sisdistdnyt, mité
saannénmukainen savellystyyli vaatii.” '

Tabulatuurin suosijat ja kenraalibassonotaation kannattajat eivit kuitenkaan niyta
milldén tavalla ryhmittyneen akselille kirkkomusiikki — maallinen musiikki. Sielld
missé kenraalibassonotaation likiarvoisuus herétti epdluuloa, oli samantekevia,
toimittiinko kirkkomusiikin vai maallisen musiikin kontekstissa. Esimerkkeja
vastahakoisuudesta kenraalibassonotaatiota kohtaan erityisesti maallisen musiikin
piirissd ovat ranskalainen Air de cour -ohjelmisto sekd englantilainen consort-
repertuaari. Ndissé luuttu- tai urkustemmat nuotinnettiin ainakin 1660-luvulle saakka
lihes poikkeuksetta tabulatuuriin.''*

Kenraalibasson kehitysvaiheita olisikin tarkasteltava sen funktion eiké véhintidankin
epdjohdonmukaisesti vakiintuvan notaation nidkokulmasta.

Misséddn vaiheessa ei my0skédn itse kenraalibassokdytdntd ndy jakautuneen
konservatiiviseen eli ddnenkuljetuksellisesti ankaraan ja moderniin eli sdénndista
vapaaseen ja improvisatoriseen kehityslinjaan. Notaatiosta riippumatta séestystd
pidettiin joko hyvini ja sivistyneeni tai huonona ja sivistyméttomsana.' '

Itse asiassa kenraalibassosta nédyttid tulevan sitd ankarammin séddeltyd, mita
enemmain se “maallistuu”. Sitd mukaa kuin kenraalibasso-oppaissa ooppera ja
instrumentaalimusiikki korostuvat kirkkomusiikin kustannuksella, sddnnosté muuttuu
jatkuvasti yksityiskohtaisemmaksi. Témén selittinee se, ettd tilanne oli 1700-luvun
puolivéliin mennessid kddntynyt kenraalibasson syntyvaiheisiin verrattuna
péinvastaiseksi. 1600-luvun alussa jokainen ammattitaitoinen urkuri hallitsi
kontrapunktinsa ja tarvitsi ldhinnd opastusta kenraalibassonotaation tulkinnassa. Sata
vuotta my6hemmin liikkeelld oli paljonkin ndppérdsti kenraalibassoa soittelevia
muusikoita, joiden kontrapunktin hallinta kuitenkin oli vajonnut alle arvostelun.

"2 Banchieri 1609 s. 24 seur.

'3 Schiitz 1955 [1648] s. VI-VIL Bey allen in guten Schulen erzogenen Musicis [ist] aufer Zweifel / daff

in dem schweresten Studio Contrapuncti niemand andere Arten der Composition in guter Ordnung

angeben / und dieselbigen gebiihrlich handlen oder tractiren kénne / er habe sich dann vorhero in

dem Stylo ohne den Bassum Continuum genugsam getibet / und darneben die zu einer Regulirten

Composition nothwendige Requisita wohl eingeholet.

Williams & Ledbetter Continuo, 3. Development. Grove Music Online.

15 Ks. esimerkiksi J.F. Daube 1756 s. 198 seur.; Banchieri 1638[1611] s. 11; Praetorius 1619c¢ s. 146
seur; Werckmeister 1698b s. 3.
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Ilmeisesti ainakin osin tdtd puutetta korjaamaan 1700-luvulla julkaistiin useita
perusteellisia kenraalibassoteorian oppikirjoja Heinichenin teoksesta Der Generalbass
in der Composition (1728) alkaen.''® Vanhojen kirkkomusiikin instituutioiden rinnalle
oli syntynyt uusia koulutusvéylid, joissa kunnollisen kontrapunktin oppiminen ei enda
ollut itsestddn selvdd. Kontrapunktin sddannoisté ja hyvastd mausta piittaamaton
kenraalibassonsoitto lienee ollut kaikkea muuta kuin tavatonta, mutta missdin suhteessa
esikuvallisena tai edistyksellisend senkaltaista ”improvisatorista vapautta” ei pidetty.

Myoskédn C.P.E. Bach ei tiivistelmédsséédn kosketinsoittajalta vaadittavista taidoista
vihjaa, ettd minkddnlainen improvisatorinen vallattomuus olisi hyviksyttavaa.
Velvoitteet ovat ankarat, vapaus 1dhinni vapaaehtoisuutta alistua jopa kohtuuttoman
vaativiin olosuhteisiin, usein ainoana kiitoksena ammattiylpeys ja tietoisuus tehtivin
vélttimittomyydesta esityksen onnistumisen kannalta. Bachin mukaan klaveristin on
muun muassa osattava:

+ soittaa yhtd vaivattomasti kaikissa sévellajeissa

+ transponoida nopeasti ja virheettomasti

* soittaa ensisilméykselld nuoteista mitd hyvénsd, olipa sévellys alkuaan kirjoitettu
klaveerille tai ei

 hallita tdydellisesti kenraalibasso ja osattava soittaa sité tilanteen mukaan eri
tavoin, usein nuottikuvasta poiketen, milloin runsain, milloin vihin 44nin, milloin
ankarasti harmonian mukaan, milloin hienostuneen galantisti, milloin liian
niukalti tai liian runsaasti numeroidun basson ja milloin tyystin
numeroimattoman tai virheellisesti numeroidun stemman pohjalta

«  soittaa suoraan moniviivastoisista partituureista.''’

Monet historiallisten kenraalibasso-oppaiden kirjoittajat kehottavat oppimaan
continuosoiton hienouksia kuuntelemalla aikansa parhaita séestéjid. Toisin kuin ndiden
ohjeiden aikalaislukijoille, ei nykysoittajalle ole tarjolla muuta esikuvaa kuin sdilyneet
historialliset continuorealisoinnit. Kuten Gloria Rose toteaa, muutama korrekti, mutta
kuiva sointu ei kuitenkaan tiyti tyylinmukaisen kenraalibassonsoiton kriteereitd.''®
Mika siis neuvoksi, kun historialliset continuorealisoinnit koostuvat yleensa juuri
tallaisista mielikuvituksettomista sointujonoista? Esimerkiksi Telemannin 1700-luvulla
varsin suositun Singe-, Spiel- und Generalbafiibungen (1733) -kirjasen kaikki
harjoitukset on realisoitu stereotyyppisilld nelidédnisilld soinnuilla, 1dhes kauttaaltaan
sointu vastaan bassonuotti -periaatteen mukaisesti.''”

Varhaisemmissa ldhteissé realisointiesimerkit ovat puolestaan yhtd jdykén korrektisti
nuotinnettua nelidénistd polyfoniaa. Esimerkiksi A. Agazzarin kenraalibasso-ohjeiden
(Del sonare sopra il basso) ainoa realisointiesimerkki esittdi tdysin sdidnnénmukaista,
eiki erityisen ergonomisesti aseteltua nelidznistd satsia.'*” G.G. Nivers tarjoaa L'Art
d'Accompagner sur la Basse Continue -teoksessaan miltei puuduttavan luettelon
neliddnisistd d4nenkuljetusratkaisuista kaikkien mahdollisten bassostemmassa
esiintyvien diatonisten intervallien ja tyypillisten kromaattisten kulkujen soinnuttamista

10 K. luku 3.3.

"7 Bach 1982 [1753] s. 10 seur. Téssi Paavo Sointeen kiannostd mukaillen.
''* Rose 1966 s. 29.

19 Telemann 1733.

120" Agazzari 1607.
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varten.'?!

C.P.E. Bach, joka johdonmukaisesti korostaa korrektia dénenkuljetusta, varoittaa
yksiselitteisesti toteuttamasta siestysté jatkuvana nelidénisten sointujen sarjana, sekd
soinnillisista ettd ergonomisista syisti.'*> Mitkd numerot tulisi siis soittaa, mitk4 jattia
soittamatta, paljonko d4nid tulisi ylipdatdin milloinkin soittaa, pitddkd noudattaa
saanndnmukaista dédnenkuljetusta vai ei, paljonko ja milld tavalla koristella? Ellei
historiallisten ldhteiden kenraalibassorealisointeja tulkitse kirjaimellisina esitysohjeina —
mitd ne tuskin ovat sen enempéé soinnillisista kuin soittoteknisistdkdin syistd — eivit ne
paljoa valaise nditd kysymyksia.

Historiallinen kenraalibassoa késittelevé ldhdeaineisto liittyy sellaisiin kéyténtoihin,
joita pelkdn notaation ja sitd koskevien kirjallisten ohjeiden perusteella on mahdotonta
rekonstruoida. Yhden virhetulkinnan korjausliike johtaa seuraavaan ylilydntiin ja niin
edespdin. Modernia ndkdkulmaa hamértdd varmasti erityisesti sellaisten musiikillisten
kontekstien puuttuminen, joihin 1600-luvun kenraalibassokdytdantd syntyi ja joiden
puitteissa se kehittyi. Nykyaikaisissa kenraalibassokéytidnndissé sekd urut ettd 1700-
lukua varhaisempi kirkkomusiikki ovat varsin aliedustettuja. Historiallinen
kenraalibassoinformaatio, joka aivan keskeisesti liittyy urkuihin ja kirkkomusiikkiin, j&a
siksi suurelta osin vaille relevanttia kdytdnnon kosketuspintaa. Koska kenraalibasso
versoi pitkdédn vallinneista liturgisen musiikin kdytdnndisté, perehdyn seuraavaksi
ndiden kéytintdjen taustoihin. Pohdin, mitd kenraalibasso oli ennen kuin sitd ryhdyttiin
kutsumaan kenraalibassoksi.

12! Nivers 2001 [1689].
122 Bach 1762 s. 249 seur.
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Die allgemeine Regel vom Generalbaf; ist,

daf} man allezeit vierstimmig spiele:

wenn man aber recht gut accompagnieren will,
thut es oft bessere Wirkung,

[...]wenn man vielmehr einige Stimmen wegldfst.
Johann Joachim Quantz

123

5 Idiomaattisen urkumusiikin arvoitus

5.1 Intabulointi ja polyfonian urkusiestys 1500-luvulla

Senkaltaisilla polyfonian séestyskdytdnndilld, joita Viadana arvostelee kokoelmansa
Cento concerti ecclesiastici esipuheessa,'** oli varsin pitkit perinteet: seké tabulatuuria
ettd partituurinotaatiota oli kéytetty kosketinsoitinsdestyksen notaationa jo 1400-luvulta
lahtien. Tabulatuurit jdivdt myds ahkeraan kdyttoon sdestysstemmoina aina 1600-luvun
lopulle asti, seikka jota Gregory Johnston arvelee kenraalibasso-ohjeistuksen nopean
lisddntymisen 1600- ja 1700-luvulla hdmértaneen. Kenraalibasso nivoutuu siis
huomattavasti vanhempiin séestyskdytantoihin, ja ndiden kayténtdjen perinteiset
notaatiomuodot my0s sdilyivit kidytdssa varsin pitkddn kenraalibassonotaation
rinnalla.'*

Ensimméinen vokaaliteoksen sdestdmiseen tarkoitettu painettu urkustemma on vasta
vuodelta 1575, Placido Falconiuksen teoksesta Introitus et Alleluias per omnes
festivitates. Monet kisikirjoituksina sdilyneet urkustemmat ovat kuitenkin
todennikoisesti huomattavasti vanhempia.'*® Imogene Horsley pitdd myos
todennikoisend, ettd erikseen kirjoitettuja urkubassostemmoja edelsi kdytinto toteuttaa
urkusiestys yksinkertaisesti suoraan motetin bassostemman pohjalta.'*’ Jo vuonna 1556
Ignatius Loyola kirjoittaa Rooman Jesuiittakollegion liturgisista kdytdnndistd, ettd
polyfoniaa esitetdén paitsi tavanomaiseen tapaan kaikki stemmat laulaen, myds
solistisesti urkujen siestykselld.'*®

Urkurin tehtivid ja hineltd vaadittavia taitoja kuvaa Biagio Rossetti teoksessaan
Libellus de rudimentis musices (1529). Hén jakaa urkurit neljadn ryhmaéin, joista
kolmas ryhmé ansaitsee erityistd huomiota:

'3 Quantz 1983 [1752] s. 223 seur. Kenraalibasson yleisen siinnén mukaan on aina soitettava

neliddnisesti: jos kuitenkin haluaa oikein hyvin sdestdd, tekee usein paremman vaikutuksen, jos
pikemminkin jdttdd joitakin ddnid soittamatta.

2% Viadana 1605 [1602]. (Ks. my&s luku 2.2; 7.5)

12> Johnston 1998 s. 53.

120 Williams & Ledbetter Continuo, 2. Origins. Grove Music Online.

2" Horsley 1977 s. 470.

128 O'Regan 1996 s. 150.
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1. ”Varsinaiset urkurit, jotka osaavat soittaa kontrapunktia cantus planuksen pohjalta.
Téssd ultramontanistit [saksalaiset ja alankomaalaiset] ovat paljon taitavampia kuin
italialaiset.'>

2. Hyvit urkurit, jotka osaavat improvisoida elegantteja versettejd messun laulettujen
osien viliin.

3. Ensiluokkaiset urkurit, jotka téydellisesti pystyvét soittamaan kokonaisia
mensuraaliteoksia, sopeuttaen soittonsa cantus planusta laulavan kuoron mukaan,
kuitenkaan milloinkaan poikkeamatta teoksen monidénisestd satsista, niin ettd kaikki
yksittédiset ddnet ovat kauttaaltaan kuultavissa.

4. Kelvottomat urkujensoittajat, jotka eivit ymmarrd kdytinnostd mitédn, aloittavat
védrdssd sdvellajissa ja sekoittavat kuulijan naurettavuuksillaan. Toisinaan he
yrittévit esittdd taiturillista urkuria silloinkin, kun heidén pitéisi vain sdestdi
yksinkertaista Kyrietd.”'?’

Kontrapunktin improvisoinnin taito cantus firmuksen pohjalta on Rossettin
nékokulmasta korkein urkurin pitevyys. Alternatimversettien improvisointi kulloisenkin
liturgisen sdvelmin moodin mukaisesti vuorotellen laulettujen sékeiden kanssa néyttad
jo kuuluvan urkurinkompetenssin itsestainselvyyksiin. Se, ettd Rossetti erikseen
korostaa intabuloinnin ja mensuraalimusiikin esittdmisen tai sdestdmisen taitoa,
kuitenkin osoittaa, ettd urkurin tehtdvét kytkeytyvit hyvin keskeisesti
vokaalimusiikkiin. Rossettin kuvauksen kolmannen kohdan voi tulkita viittaavan ei
ainoastaan intabulaatioiden esittdmiseen, vaan nimenomaan niiden hyddyntdmiseen
mensuraalimusiikkia sdestettdessa.

Niin polyfonisen vokaalimusiikin sdestyskaytinto kuin liturginen improvisointikin
ovat siis kautta 1500-luvun esilld intabulaatioissa eli vokaaliteosten urku- ja muissa
instrumentaalisovituksissa. Kun otetaan huomioon, miten keskeinen osa urkurin
kompetenssia improvisointi oli, intabulaatioita tuskin ainakaan ensisijaisesti tarvittiin
solistiseksi urkumusiikiksi, lukuunottamatta pedagogisia tarkoituksia. Esimerkiksi
liturgiset urkuversetit, joita urkuri esitti vuorotellen kuoron laulamien cantus planus -

129
130

Téssé lienee kyse improvisoidun polyfonisen urkusatsin tuottamisesta cantus firmuksen pohjalta.
Rossetti 1981 [1529] s. 92 seur. Possumus ergo quattuor inducere genere organistarum:
1. Sint enim nonnulli sese exercitantes in pulsando contrapuncto (quod aiunt) sub cantu plano,
prosarum, videlicet, hymnorum, antiphonarum, sequentiarum aliorumque id genus in qua parte ut
multum pollent ultramontani, non sine Italorum rubore. Hi itaque veri et Ecclesiastici censendi sunt
organistae.
2. Alios videas ex suis imaginationibus praeambula non improbanda concinne colligere, super
missarum partibus ex tempore de sua industria eleganter vagari, servato tamen undique musices
vigore. Sed et hi nomen sortiuntur boni organistae.
3. Aliquos itidem videas toto conamine carmina cantu mensurabili compacta pulsare, choro
canentium in cantu plano se commodare, nec usquam a tramite cantus mensurabilis deviare, ita ut
singulas quasque carminis partes possis auribus haurire. Hi quoque summo commendandi atque inter
organistas primarii dici possunt.
4. Sed plerosque videas organa concutere, nec cantum nec eius rationes cognoscentes, caeca quadam
pratica et non ratione initium, quandoque finemque cantus plani vix appraehendentes, aliquando
etiam extra tonum coeptum vagantes, ita ut audientes intelligentesque merito cachinnantes dicere
queant: Quo se iam proripit ille? lactant tamen se tamquam probos gnarosque organistas, verum ubi
unum "Kyrie eleison" in cantu plano obieceris pulsandum.
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jaksojen kanssa, improvisoitiin yleensd aina. Juan Bermudon kuvaus intabuloinnin
pedagogisista hyoddyistd teoksessa Declaracion de Instrumentos musicales (1555) on
valaiseva:

“Lopuksi kehotan aloittelijaa noudattamaan neuvoa olla soittamatta fantasioita
[=improvisoida] ennen kuin hén on sovittanut [=intabuloinut] paljon hyvai
[vokaalilmusiikkia vihuelalle. Sovitettuaan paljon téllaista musiikkia [vihuelalle] ja
pystyessdin soittamaan sitd vaivattomasti, hdn voi siitd omaksua erinomaisen
improvisointitaidon,”"”!

Bermudon mukaan soitinsovituksen laatiminen vokaaliteoksesta sekd sen koristeleminen,
harjoitteleminen ja esittdminen tdhtda siis ennen kaikkea hyvién improvisointitaitoon.

Howard M. Brownin mukaan luutistien intabulaatiot ovat 1500-luvun puolivélin tienoilla
niin sddsteliddsti koristeltuja, ettd myds niiden voidaan aivan yhtd hyvin ajatella
toimineen vokaaliteosten séestyksind kuin instrumentaalisooloinakin. Sitd vastoin
vuosisadan jélkipuolen intabulaatioissa alkuperédinen vokaalisatsi usein ldhes peittyy
virtuoosisen figuroinnin alle. Kuten Brown huomauttaa, luutistien ja kosketinsoittajien
tiedetddn koristelleen sddstelidimmin soittaessaan yhtyeessd kuin esiintyessdan
solisteina.'*” Liiallinen koristelu ei kuitenkaan ollut tavatonta siestystilanteessakaan;
mm. Praetorius moittii erityisesti luutisteja, joilla on sdestidessdin tapana koristella
tarpeettomasti ja sillé tavoin provosoida my0s muita soittajia vastenmieliseen
kilpasoittoon.

“Sen tdhden luutistin [...] ei pidd toimia niin kuin sellaisten néppérdsormisten
soittajien, jotka eivdt muuta tee kuin soittavat juoksutuksia ja korukuvioita kappaleen
alusta loppuun saakka, etenkin soittaessaan muiden instrumentalistien kanssa.
Talloin ndma toisetkaan eivit halua olla muita huonompia vaan haluavat myos
esiintyd suurina mestareina ja nopeiden koloratuurien taitajina. Lopulta kuuluu vain
epamiellyttivda sekamelskaa ja kauheaa kilpailemista, [...] joka on kuulijasta varsin
vastenmielisti ja kiusallista.”">

Willi Apel noteeraa, ettd 1500-luvun alkupuolen saksalaisissa urkutabulatuureissa
neliddnisen satsin stemmat on usein aseteltu kuorokirjojen tapaan, sopraano ja basso
aukeaman vasemmalle sivulle ja oikealle altto ja tenori.'** Mahdollisesti tillaisilla

B! Lowinsky 1960 s. 147. Tome el principiante por ultimo aviso de no taiier fantesia: hasta que aya

puesto mucha e buena musica en la vihuela. Depues de aver puesto esta musica, y tafierla
liberalmente: puede della sacar excelente fantesia.

2 Brown 1973-1974 s. 49 seur.

33 Praetorius 1619¢ s. 146 seur. Soll der wegen der Lautenist [...] es nicht machen / wie etliche / Welche,
weil sie mit einer geraden Hand begabet seyn / vom Anfang bifs zum Ende anders nicht thun / als
tirare & diminuere, das ist / eitel Ldfflein und Colloraturen machen / insonderheit / wenn sie mit
andern Instrumentisten zu gleich schlagen / Welche dem gleicher gestalt diesen nichts nachgeben /
und auch vor grosse Meister und geschwinde Coloraturen macher angesehen und gehalten sein
wollen. Daher anders nichts gehdret wirt / als eine unliebliche Confusion und Widerwertiges streiten
[...] den zuhdrern ganz unangenehm und beschwerlich. Vrt. my6s B. Rossettin kritiikkiin urkureista,
jotka haluavat esiintyd taitureina silloinkin, kun ainoastaan pitdisi soittaa yksinkertaista Kyrietd (ks.
ed.).

% Apel 1953 [1941] s. 28.
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tabulatuureilla on ollut kaksitahoinen kdyttotarkoitus. Toisaalta tuttu kuorokirjan
stemmajérjestys helpotti tarvittaessa kontrapunktin hahmottamista esimerkiksi
opiskelutarkoituksessa tai jos intabulointia kdytettiin improvisoidun esityksen
ldhtokohtana. Toisaalta kirjan toiselle sivulle nuotinnettu pelkin sopraanon ja basson
muodostama kaksidéninen tekstuuri oli varmastikin riittdvin informatiivinen polyfoniaa
sdestettdessd. Tarvittaessa urkuri saattoi kuitenkin melko helposti ennen esitysté
tarkistaa véliddnten yksityiskohtia viereiseltd sivulta.

Vaihtelevat notaatiokdytdnnot ovat ennen kaikkea osoitus intabulaatioiden
monikdyttdisyydestd, eikd koristelun mééristd valttaimattd voi paitelld tietyn
intabulaation kdyttotarkoitusta. Sen enempéad intabulaatiot kuin niiden ldhtdkohtana
toimivat vokaaliteoksetkaan eivit olleet viimeisteltyjd esitysversioita; koristelivathan
seki laulajat ettd instrumentalistit myds yksittiisid stemmojaan varsin ahkerasti.'> Jopa
painettuja intabulaatioita on siis notaatiosta riippumatta hyvé tarkastella ikdédnkuin eri
tyovaiheessa olevina luonnoksina. Niiden avulla muusikko kehitti monialaisesti omia tai
oppilaansa instrumentaalisia taitoja yhté lailla soittotekniikan ja kontrapunktin hallinnan
kuin koristelun, sdestdmisen ja improvisoinnin tarpeita ajatellen. Ndin ollen koristelun
méérd intabulaatiossa tuskin kertoo ainakaan yksiselitteisesti, onko se laadittu
soolokappaleeksi, improvisointi- tai sdvellysharjoitukseksi vai vokaaliteoksen
sdestystarkoitukseen. Runsaastikin koristeltua intabulointia voitiin ehki kiyttaa
sdestysnuottina, jos nuottiin kirjoitetut diminuutiot yksinkertaisesti jatettiin soittamatta.

On helppo kuvitella, ettd urkuri tai luutisti kdytdnnossd hyvinkin lyhyelld
varoitusajalla joutui sdestdimdan vokaaliteosta, jota ei ollut aikaa intabuloida.
Vokaaliteoksen bassostemma saattoi tdlloin olla ainoa kdytettivissd oleva
instrumentaalisdestyksen 1dhtokohta. Kyky sédestdd pelkéstd bassostemmasta oli toisin
sanoen aivan valttdimaton taito, jonka urkuri tai luutisti saattoi hankkia vain
kontrapunktia extemporisoimalla ja vokaaliteoksia intabuloimalla. T4dtd metodia voi
hyvinkin verrata Gasparinin (1708) kenraalibasso-oppikirjaan, jonka numeroitujen
harjoitusten tavoitteena on niinikdén, ettd oppilas oppisi sdestiméain korrektisti
numeroimattomista bassostemmoista (ks. luku 3.4)."*°

Luonnollisesti sellaisesta intabulaation kirjoitustavasta, jossa sopraano ja basso ovat
allekkain samalla sivulla, on tdytynyt olla urkurille verraton hy6ty. Néin on riippumatta
siitd, perustuiko kyseinen notaatio vain vanhaan kuorokirjan nuotinnustapaan, kuten
mm. Otto Kinkelday arvelee,"”’ vai ajatteliko tabulatuurin laatija nimenomaan urkurin
tarpeita esitystilanteessa. Joka tapauksessa 1500-luvun alun saksalaisten tabulatuurien
asetelma tuo mieleen varhaisten kenraalibasso-ohjeiden kehotukset tdydentid
tarvittaessa kenraalibassostemmaa muilla polyfonisen satsin stemmoilla. Muun muassa
Praetorius neuvoo kenraalibassonotaatioon tottumatonta urkuria intabuloimaan
nuottiinsa basson liséksi yhden tai kaksi laulustemmaa kontrapunktin hahmottamisen
helpottamiseksi.'*® My6s Johann Staden (1626) pitis hyvéni Italiassa yleistyvid
kiytantdd nuotintaa ainakin térkein tai tarkeimmat laulustemmat
kenraalibassostemmaan.'” Vield vuonna 1782 Samuel Petri huomauttaa, etti ei riitd, jos

13 Brown 1973-1974 s. 49.

136 Gasparini 1722 [1708].

57 Kinkelday 1968 [1910] s. 190.

138 Praetorius 1619c¢ s. 143. Praetoriuksen nuottiesimerkki realisoidusta kenraalibassostemmasta on tosin
varsin sddnndnmukaista neliddnistd satsia (ibid. s. 144).

139 Staden 1877 [1626] s. 120 seur.
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urkuri vilkaisee etukiteen ainoastaan esitettivan teoksen kenraalibassostemmaa, vaan
hinen on myds perehdyttdva vihintddn ensiviulustemmaan, mielelldén koko
partituuriin.'*’

Petrin huomautus tuo mieleen Banchierin jo 1600-luvun alussa esittimén
varoituksen, ettd urkurit saattavat taantua pelkiksi “basisteiksi”, jos he soittavat vain
kenraalibassoa, eivétka viitsi perehtyé kunnolla kontrapunktiin (ks. luku 2.2 sekd
4.2)."*! Yhteistd Banchierin ja Petrin nikemyksille on, ettd urkurin vastuu ei paity
pelkkéén urkujensoittoon, vaan hyvi siestys edellyttdd kokonaisvaltaista satsin
hallintaa.

5.2 Urkustemmat 1500-luvun vokaalimusiikissa

1500-luvun loppupuolella ryhdyttiin painettuja motettikokoelmia varustamaan
urkustemmoilla. Imogene Horsley luokittelee painetut urkustemmat kolmeen ryhmaéén:
basso seguente -tyyppisiin, partituurimuotoisiin seké kaksi- tai kolmeéénisiin
reduktioihin (short score). Huomattava osa motettikokoelmien painetuista
urkustemmoista on kaksidénisié (basso ja diskantti). Enintdén viisiddnisten motettien
urkustemmat ovat joskus myds partituurimuotoisia. Ndissé siis vokaaliteoksen kaikki
stemmat on intabuloinnin tapaan koottu urkustemmoiksi sellaisinaan. Kuusidanisten tai
sitd moniddnisempien teosten urkustemmat ovat usein kolmiéénisid. Kaksois- ja
monikuoroteosten (3—4 tai useampia kuoroja) urkustemmat ovat yleensé joko nk. basso
seguente -stemmoja tai urkustemmaan on nuotinnettu allekkain jokaisen kuoron
bassostemmat.'**

Voi vaikuttaa ristiriitaiselta, ettd kaikkein suurimpien, monikuoroisten teosten
sdestamiseen riitti pelkdstdin basso seguente -tyyppinen urkubassostemma, kun sité
vastoin moniin 4-5-d4nisiin motetteihin painettiin urkustemmaksi koko partituuri.
Monikuorosévellysten kaltaisissa monumentaaliteoksissa kontrapunkti on kuitenkin
yleensd niin yksinkertaista, ettd pelkésti bassostemmasta pystyy vaivattomasti
paitteleméén satsin harmonisen rakenteen. Tama johtuu kaiketi kdytdnnon syisti: jopa
Roomassa monikuoroesitykset toteutettiin poikkeuksetta tilapdiskokoonpanoilla. Niitd
ei kdytdnnossa ehditty juurikaan harjoitella, vaan ensemble koottiin usein vasta juuri
ennen esitystd; parhaassakin tapauksessa teos voitiin titd ennen laulaa vain kertaalleen
lapi. Savellyksissi oli siis valttimatontd turvautua padasiassa standardiratkaisuihin.'*?

Esimerkki tyypillisestd, kaikkien kuorojen bassostemmoista kootusta basso seguente
-stemmasta on Alessandro Striggion 1560-luvulla sdveltimé 40-dénisen Ecce beatam
lucem -motetin urkustemma, jota sdveltdja tai teoksen kopioija kutsuu basso
continuatoksi."** Jos monikuoroteoksen urkustemmaan nuotinnettiin kaikkien eri
kuorojen bassostemmat allekkain, tdstd oli puolestaan se hyoty, ettd urkuri saattoi
nuotistaan helposti seurata, mika tai mitkd kuorot kulloinkin olivat 44nessi. Néin hdn
pystyi siestyksessdan huomioimaan esimerkiksi jokaisen kuoron sisaéntulot.'*’

10 Petri 1782 s. 298 seur.

"*! Banchieri 1609 s. 24-25.

"2 Horsley 1977 s. 466.

' Bassani 2012 s. 14.

14 Legge 2009. Ks. myds Ledbetter & Williams. Continuo. Grove Music Online.
'3 Horsley ibid. 471.



48

On huomattava, etti aivan kuten varhaisemmat késinkirjoitetut partituurit myos
partituurimuotoon painetut urkustemmat palvelivat yksinomaan urkurin — mahdollisesti
myos luutistin — ja kapellimestarin tarpeita. Laulajia ja muita instrumentalisteja varten
yksittédiset vokaalistemmat painettiin sitd vastoin vakiintuneen kéytdnnén mukaan
erillisiin stemmakirjoihin. Mahdollinen syy urkustemmojen lisddmiselle painettuihin
motettikokoelmiin saattoikin olla, ettd kustantajat toivoivat niiden lisdévén painosten
menekkia (ks. luku 2.2).'*® Normaalitapauksessa kapellimestari joutui nimittiin joko
itse koostamaan vokaaliteoksen erillisistd stemmoista urkustemman tai maksamaan tasta
tyostd urkurille. Kokoelmaan sisdltyvi painettu urkustemma sdisti siis kapellimestarilta
aikaa ja rahaa, ja saattoi siksi lisdtd painetun sdvellyskokoelman kiinnostavuutta.

Kaksidédnisen notaation soveltuvuudesta urkuséestyksen tarpeisiin kertoo se, ettd
taméntyyppinen nuottikuva on varsin yleinen 1500-luvun vokaalimusiikin painetuissa
urkustemmoissa. Néistd sdestettidessd urkutekstuuria tulee mité ilmeisimmin tdydentda
soivan satsin kulloistenkin vaatimusten mukaan. Mutta jos kaksiddnistd urkustemmaa ei
tule soittaa sellaisenaan, niin onko mydskdin neliddnistd urkutabulatuuria syyta tulkita
kirjaimellisesti? Uskoakseni urkusatsin kédytidnndllinen soiva toteutus asettui polyfoniaa
sdestettdessd joustavasti kaksiddnisen ja nelidénisen tekstuurin vilille. My0s satsin
ddnilukumdérén lisddminen yli nelidénisen vaikuttaa aivan perustellulta 1600-luvun alun
kenraalibasso-ohjeiden valossa: mm. Viadana kehottaa dynaamisen vaihtelun
saavuttamiseksi mieluummin lisddméén soitetun satsin ddnilukuméadrié kuin lisiédmaén
aanikertoja.'*’ Tirkeinti ei siis ole se, mitd urkuri kirjaimellisesti soittaa, vaan se, miten
satsi kokonaisuudessaan soi. Luonnollisesti urkuséestys kuuluu tdhén soivaan
kudokseen, mutta sdestyksen tarkkaa rakennetta ei voi lyoda lukkoon ennen satsin
toteutumista soivassa muodossa.

1500-luvulla solistisen urkusatsin standardinotaatioksi vakiintuneesta neliddnisesti
tekstuurista tuli 1600-luvun taitteessa luonnollisesti my0s kenraalibasson satsitekninen
referenssi. Tima nékyy varhaisten kenraalibassorealisointien huolitellussa neliddnisessé
tekstuurissa. Myds 1700-luvun kenraalibassoteoreetikoiden uskollisuus nelidénisté
satsia kohtaan on mielestdni ymmaérrettdva ndistd 1ahtokohdista. Sitdkin tdrkedmpind on
pidettdva niitd harvalukuisia mutta aiheellisia kommentteja, joiden mukaan
kenraalibasson soitossa on varottava kahliutumista neliddniseen tekstuuriin.'**
Luultavasti neliddnisen klaveerisatsin notaation ensisijainen tehtédvi on kautta
kenraalibasson historian — jopa ennen ise késitteen syntymista — ollut demonstroida
visuaalisesti sddnnonmukaista polyfoniaa. 1500-luvun neliddninen urkuintabulaatio
palvelee siten samaa tarkoitusta kuin 1700-luvun kenraalibasso-oppaiden nelidéniset
realisoinnit. Myds viimeksimainittuja on todenndkdisesti tarkasteltava ensisijaisesti
kontrapunktin havainnollistamisen vélineina.

Kaytdnnon kenraalibassototeutuksen ydin on sen sijaan sama basson ja melodian
keskindisen suhteen médrittelema polyfonian perusrakenne, joka ehka nékyy jo 1500-
luvun alun saksalaisten urkutabulatuurien notaatiossa. Edellyttéen, ettd urkuri hallitsee
kontrapunktinsa, pelkistetty kaksiddaninen notaatio on kdytdnnoéllisin notaatio
polyfonisen satsin sdestdmisen 1dhtokohdaksi. Se tarjoaa riittdvisti informaatiota
polyfonian rakenteesta, mutta jéttda soittajan harkinnan varaan, missd méaarin ja milld
tavoin satsia kannattaa tdydentdd. Tétd kontrapunktin perusrakennetta bassonumerointi

1% Horsley ibid. s. 468.
17 Viadana 1605 [1602].
¥ Mm. Viadana ibid.; Werckmeister 1698 s. 40 42; Quantz 1752 s. 223; Bach 1762 s. 5 seur.
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— varsinkaan jos se on sééstelids ja tarkoituksenmukainen — ei héiritse visuaalisesti
ldheskién siind médrin kuin uloskirjoitettu moniééninen satsi.

Ei siis liene sattumaa, ettd sama kaksidénisyys néyttdytyy niin 1500-luvun motettien
urkustemmoissa kuin 1700-luvun protestanttisissa kenraalibassokoraalikirjoissakin.
Molemmissa monidéninen soiva toteutus tapahtuu satsia tdydentdmailld melodian ja
bassostemman muodostaman kaksidénisen polyfonian sanelemissa raameissa.

Nelidédnisen koraalisatsin laatiminen kaksidénisen kenraalibassonotaation pohjalta on
siis kuin 1500-luvun intabulointitekniikan peilikuva: urkurin tai luutistin kannalta
optimaalinen satsi muuttuu ndin soitin- tai vokaaliyhtyeen tarpeisiin sopivaksi.
Yhteislaulusdestyksen notaationa neliddninen koraalisatsi on siis — jos sitd toteutetaan
kirjaimellisesti tai — suunnilleen yhté tarkoituksenmukainen kuin pelkka
kenraalibassostemma nelidénisen vokaaliyhtyeen nuottikuvaksi.
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Joka teistd on suurin, se olkoon toisten palvelija,
silld joka itsensd korottaa, se alennetaan,

mutta joka itsensd alentaa, se korotetaan.
Matt. 23:11-12

6 Organum — primus inter pares

6.1 Urut — polyfoninen soitin?

Maallikon ja monen urkurinkin mielikuva uruista muodostuu varmasti 1dhinné
arkkitehtonisesti nayttévistd julkisivusta sekd monisormioisesta soittopdydéasté
jalkiokoskettimistoineen. On himmastyttivad, miten stereotyyppisesti urut nayttavét
“uruilta” vuosisadasta, koosta, maantieteellisestd sijainnista ja tyylillisista
yksityiskohdista riippumatta; ovathan urut kokeneet valtavan teknisen kehityksen
viimeisten 500 vuoden aikana.

Urkuja my6s usein luonnehditaan hieman ylimalkaisesti polyfoniseksi soittimeksi,
jolloin monesti tarkoitetaan mahdollisuutta soittaa eri stemmoja samanaikaisesti eri
sormioilta ja jalkiolta. Polyfonian konsepti perustuu kuitenkin perimmiltddn yhtaikaa
soivien stemmojen tiydelliseen fyysiseen riippumattomuuteen toisistaan. Tastd syysta
koskettimisto voi olla jopa ristiriidassa todellisen polyfonian kanssa. Jos koskettimilla
soittamisen motoriikka organisoituu pelkistdin samaansuuntaisiksi ja samanaikaisiksi
vertikaalisiksi litkkeiksi, erillisten stemmojen muodostama lineaarinen kudos saattaa
typistyd pelkdksi homofoniseksi sointujonoksi (ks. luku 10.4). Jos kuitenkin urkujen
toimintaa tarkastellaan 4dnenmuodostuksen kannalta, urut itse asiassa alkavat vasta
siitd, mihin koskettimisto paéttyy. Koskettimisto ei kerro oikeastaan mitédn urkujen
toiminnan peruslidhtokohdista, joten urkupolyfonian ytimen 16ytdminen edellyttda
menemistd huomattavasti koskettimistoa peremmélle urkujen rakenteisiin.

Késin, myohemmin my®ds jaloin ja lopulta sormin soitettava koskettimisto merkitsi
ratkaisevaa askelta kohti sitd rakennetta, joka nykydiankin méadrittelee urkujen
soittotekniikan peruslahtokohtia. Vaikka Arnolt Schlick ja Michael Praetorius
kohottavat urut muiden soitinten ylédpuolelle niiden moniéénisen kapasiteetin vuoksi,
urkujen kaikkein ominaisimpia ja alkuperdisimpid ulottuvuuksia on mahdollisuus
tuottaa aidosti kaksiddnistd polyfoniaa.

19 Willi Apel arvelee, etti jo varhaisin moniénisyys, organum ja conductus, ovat saattaneet syntyé

urkujen vaikutuksesta. Koska 800-900-luvun urkujen rakenne epdilemaitti rajoitti itse urkujensoiton
monofoniseen tekstuuriin, Apel pitdéd todennikdisend, ettd varhainen polyfonia sai aikansa
yhdistettdessd uruilla soitettu cantus firmus laulettuun vastadéneen tai pdinvastoin. Apel 1972 [1967]
s. 20 seur.
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Kaksidédninen tekstuuri ilmentd visuaalisesti urkujen soittotekniikan alkuperiisinté
motorista asetelmaa: soivien dénten vuorottelua, joka syntyy raajojen luonnollista
toimintaa mukailevien nousevien ja laskevien liikkeiden seurauksena. Tdtd motoriikan
perusldhtokohtaa kutsun polyfoniseksi soittotavaksi. Se on tiysipainoisen, vaivattoman
ja soivaan ympdristoonsd saumattomasti sulautuvan kenraalibassototeutuksen edellytys,
mutta ylipdétdan polyfoninen soittotekniikka on keino huolehtia hyvésti, pakottomasta
ja luonnollisesta ddnenmuodostuksesta (ks. luku 10). Seuraavassa tarkastelen tdmén
polyfonisen soittotavan ldhtkohtia urkujen rakenteen ndkokulmasta.

6.2 Keskiaikaiset pienurut

Seka kuvallisten ettd kirjallisten ldhteiden perusteella pienet kamariurut tai portatiivit
ovat olleet yleisid laulu- ja soitinyhtyeissd viimeistdéin keskiajan lopulla,
todennikoisesti ainakin 1300-luvulta lihtien."° Soittaja on kuitenkin usein itse
huolehtinut toisella kddellddn palkeen kéytostd, jolloin useamman kuin yhden istendisen
stemman soitto tuskin on ollut luontevaa, jos edes mahdollista. Tamé koskee etenkin
sylissi kannettavaa organettoa, mutta toisinaan my&s pienehkoja kamariurkuja.'”!
Viimeistddn 1300-luvulla pienurkuja on kuvallisten ldhteiden perusteella soitettu myos
kahdella kidelld, edellyttien ettd palkeiden kisittelyn on hoitanut toinen henkild."” Jos
vokaalimusiikkia ajatellaan, niin monofonisesti kisiteltyindkin erilaiset pienurut
soveltuivat kuitenkin sekd pitkissd nuottiarvoissa eteneviin cantus firmuksiin etta
melismaattisen organum -tekstuurin runsaasti koristeltujen, todennékoisesti yleensé
improvisoitujen diskanttistemmojen soittamiseen.

Pienehkoissd positiiveissa ja sylissd kannettavissa portatiiveissa (it. organetto) on jo
1200-luvulla ollut jonkinlaiset sormilla soitettavat koskettimistot, mutta niiden
yksityiskohtia voi vain arvailla. Todennékdisesti klaviatuurin oktaavijako oli diatoninen
lukuunottamatta erillisid b- ja h-sévelid. 1330-luvulla Johannes de Muris mainitsee f#-
ja gt -sdvelet, mutta 12-sdvelinen kromaattinen koskettimisto lienee vakiintunut vasta
1400-luvun taitteessa. Vuosien 1380-1430 vililld rakennetussa Norrlandan
urkupositiivissa (Nationalhistoriska Museet, Tukholma) on tiysin kromaattinen sormio.
Soittimen pillit ja ilmansyottdjarjestelmd on hdvinnyt, mutta teknisistd rakenteista suuri
osa, mm. klaviatuuri, osia soittokoneistosta sek ilmalaatikko ovat sdilyneet luultavasti
alkuperiisina.'”

Sormin soitettavan koskettimiston mahdollistama monidéninen soitto merkitsi
vallankumousta urkujen — ja sittemmin kaikkien myéhempien kosketinsoitinten —
musiikillisen funktion kannalta. Suurissa uruissa koskettimiston toiminta edellyttéa

%% Brown & Polk 2001 s. 144. Vanhimpien kirjallisten lihteiden urkuja koskeva informaatio on

useimpien tutkijoiden mielestd epéluotettavaa sellaisenaan mm. siksi, ettd késitteen organum (plur.
organi) merkitys on moniselitteinen. Ylimalkaisimmillaan organum voi kaksidénisen
sévelkudostyypin ohella tarkoittaa mité tahansa soitinta. Kuvalliset ldhteet voivat urkujen funktion
suhteen olla keskiajan kirjallisia ldhteitd informatiivisempia. Sen sijaan on todettu, ettd soitinten
rakenteellisten yksityiskohtien suhteen hyvinkin tarkoilta ndyttidvit kuvat voivat olla harhaanjohtavia
ja ristiriitaisia. Yleisesti katsotaan kuitenkin varhaisimpien kuvallisten ja kirjallisten ldhteiden
tdydentdvén toisiaan (ks. Williams & Owen 1988 s. 61-73).

! Williams & Owen 1988 s. 71.

"2 Brown & Polk ibid. s.145.

133 Williams & Owen 1988 s. 64 seur. Williams ja Owen tosin epéilevit, ettd Norrlandan positiivin
hienostuneet soittokoneistoratkaisut viittaavat jonkin verran myéhempaén rakennusajankohtaan.
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kuitenkin erittdin monitahoisen teknisen ongelmakokonaisuuden ratkaisemista.
Sormiokoskettimistojen siirtiminen pienisté portatiiveistd suuriin kirkkourkuihin oli siis
kaikkea muuta kuin mutkaton operaatio. ~ Kun urkujen koskettimisto vihdoin
muotoutui nykyisen kaltaiseksi sormioksi 1400-luvulla, uruilla oli jo vihintidan
tuhatvuotinen historia takanaan. Suurten urkujen toiminnan kannalta keskeiset elementit
— useampi sarja pillejd, jotka saatetaan soimaan palkeista alkavan ja ilmalaatikolle
paéttyvén ilmansyo6ttdjarjestelmdn avulla — ovat siis huomattavasti koskettimistoa ja
kosketinsoitinmusiikkia vanhemmat. Koskettimin hallittava soittokoneisto oli ja on
vélttimitontd sopeuttaa ilman kayttdytymisen lainalaisuuksiin. Téstd seuraa, etti
edelleen tdnd pdivind urkujen soittotekniikan perusta on ennen muuta ilmansyoton — siis
puhallustekniikan ja ansatsin — hallintaa. Sormimotoriikka on véistimattd alisteinen
ilman séételyn vaatimuksille. Samasta syystéd korkealaatuisimmatkin sahko- eli
digitaaliurut voivat opettaa soittajalleen ainoastaan koskettimiston hallintaa.
Yksipuolisen klaveristinen ndkékulma on kuitenkin tdysin riittiméaton urkujen
ominaisuuksien, urkumusiikin ja urkujensoittotekniikan tarkastelun lahtokohta, eika
todellista ja kokonaisvaltaista urkujensoittotekniikkaa voi misséédn tapauksessa voi
oppia sdahkourkuja soittamalla (ks. myds luku 10.7).

6.3 Goottilaiset blockwerk-urut

Suurten goottilaisten (1300-1400-1.) nk. blockwerk -urkujen tekninen rakenne perustui
olennaisesti samaan periaatteeseen, johon nykyaiankin mekaanisissa uruissa yleisesti
kiytetty listelaatikkorakenne perustuu.'>* Toisin kuin nykyaikaisissa uruissa blockwerk -
ilmalaatikolla ei kuitenkaan ole rekisterdintikoneistoa, joka mahdollistaisi erillisten
pillirivien eli d4nikertojen kiyttdmisen erikseen. Blockwerk-uruilla kaikki mairatylle
koskettimelle kuuluvat pillit soivat siis aina yhtdaikaa, kun soittoventtiili avataan
kyseistéd kosketinta painamalla. Alkeellisesta ilmansditelysté johtuen soittoilman
méiirén oli suurissa blockwerk-uruissa oltava varsin suuri, jolloin myos
soittoventtiileihin kohdistuvan ilmanvastuksen on tdytynyt ollut huomattava.
Esimerkiksi Halberstadtin urkujen (1361) ilmansy6tostd huolehti vahintéén 20 paljetta,
joiden polkemiseen tarvittiin vihintiin kymmenen miestd.'> Goottilaisten urkujen
suuret ja kompelot koskettimet olivat siis ndhtévésti varsin tarkoituksenmukaiset:
venttiilien avaamiseen tarvittiin “hartiavoimia”, eik soittoventtiilien avaaminen
pelkalld sormen liikkeelld olisi mitenkdén ollut mahdollista. Keskimééarin goottilaisten

'3 Nykyaikaisten urkujen erilaisista koneistorakenteista ks. esimerkiksi M. Tulenheimo & O. Merikanto:

Urut — niiden rakenne ja hoito (1916, nakoispainos 2009). Tarkempi kuvaus blockwerk-uruista ks.
Williams & Owen 1988 s. 61 seur.

135 Ks. Praetorius 1619b. Theatrum instrumentorum, kuva XXVI. HUOM! Vuonna 1620 julkaistu liiteosa
on skannattu De Organographian jatkeeksi samaan tiedostoon.
Vanhemmissa keskiaikaisissa uruissa, ennen painettavan koskettimiston liittdmistd urkuihin, ilman
padsy kulloinkin haluttuihin pilleihin tapahtui luultavasti nykyisten listelaatikkourkujen
rekisterdintikoneiston listeitd muistuttavien sulkulautojen vilitykselld: vetimalld “koskettimesta” eli
listeen pédstd, ilma pdidstettiin yhtaikaa kaikkiin haluttua séveltd vastaaviin pilleihin. Tdménkaltainen
konstruktio on yksinkertainen ja luotettava eiké edellyti komplisoitua mekaniikkaa. Adnenmuodostus
eli soittaminen ei mydskéin edellytd ilmalaatikolla olevan ilmanvastuksen voittamista, kun
soittoilman ja pillin/pillien vélistd estettd ei paineta auki, vaan ainoastaan vedetdén sivuun.
Moniédninen soitto lienee kuitenkin tillaisen “soittokoneiston” vélitykselld ollut mahdotonta ainakin
yhdelti soittajalta yksindén.
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urkujen klaviatuurien déniala oli suppea, 16-22 séveltd. Klaviatuuri oli yleensd jaettu
kahdelle sormiolle, joista ylemmilti soitettiin diskanttia ja alemmalta bassoa.'
Williams ja Owen arvelevat, ettd suuria kirkkourkuja on ainakin 1100-luvulle saakka
saatettu kayttdd kirkonkellojen tapaan lihinni juhlavan melun tuottamiseen.>’ Urkujen
kehittymisté jonkinlaisesta signaalilaitteesta tai déniefektistd varsinaiseksi soittimeksi
voidaankin verrata kirkonkellojen organisoitumiseen carilloniksi myodhéiskeskiajalla.
Urkujen soittotekniikan kannalta tillainen rinnastus on mielenkiintoinen. Michael
Praetoriuksen mukaan suuria goottilaisia blockwerk-urkuja soitettiin nimittéin
painamalla koskettimia kimmenin tai nyrkein seki jaloin'® eli tismélleen samoin kuin
carillonia yhi tanikin paivand."” Tillaisen soittotapahtuman kuvauksena saksalaisilla
kielialueilla aina 1700-luvulle yleinen termi die Orgel schlagen (urkujen lydminen;
huomaa kuitenkin: ei hakkaaminen) on eksakti ja tdysin jarkeenkdypé. Suomeksi
ilmaisu kuulostaa brutaalilta, mutta urkujen — tai carillonin — soittamisen toiminnallista
perusldhtokohtaa se kuvaa erinomaisen osuvasti. Se kuvaa myds erinomaisesti sen
soittotavan perusmotoriikkaa, jota kutsun polyfoniseksi soittotekniikaksi ja jota
erityisesti tarkoituksenmukainen kenraalibassonsoitto uruilla edellyttdd (ks. luku 10).

https://www.youtube.com/watch?v=mcBeuwF1iGE
Carillon -demonstraatio (Hahnenkleer, Saksa)

Praetoriuksen kuvauksen perusteella goottilaisten blockwerk-urkujen sormiokoskettimet
olivat n. 6 cm leveit ja klaviatuurit niin ollen kaikkea muuta kuin virtaviivaiset.'® Y114
kuvatun kaltaista carillonin soittotapaa muistuttavaa soittotekniikkaa ajatellen
goottilaisten urkujen klaviatuurit olivat kuitenkin varsin tarkoituksenmukaiset.

Merkittdva uudistus Halberstadtin uruissa verrattuna varhaisempiin jakamattomiin
blockwerk-urkuihin on, etté pilliston suurinta eli matalinta pillirivid, Principalia, voitiin
nyt soittaa yksindén kahdelta erilliseltd sormiolta (bassosormio n. H-c' ja
diskanttisormio n. c-a').'®! Ei ole poissuljettua, ettd timéin uudistuksen taustalla olivat
ennen kaikkea vokaalimusiikin tarpeet, silld onhan selvii, ettd erikseen soitettava,
thmisen ddnialaa vastaava Principal suuresti lisdsi urkujen kayttomahdollisuuksia
vokaalimusiikissa (ks. luku 7.1-2).

Praetoriuksen Halberstadtin urkujen kuvauksesta ei voi ilman muuta péételld, ettd
suuria blockwerk-urkuja on yleensi soittanut yksi soittaja. Sekd kuvalliset etté kirjalliset
keskiaikaiset ldhteet ndyttavét pdinvastoin viittaavan siithen, ettd urkujensoitossa kahden
soittajan yhteisty0 on keskiajalla ollut tavallista. Vanhimpia kuvallisia dokumentteja on

1% Williams & Owen 1988 s. 21.

7 Williams & Owen 1988 s. 208.

"% Praetorius 1619b s. 97.

13 Carillonin soittokoneiston toimintaperiaate kehittyi nykyisen kaltaiseksi Alankomaissa viimeistian
1400-luvun lopulla, minka jalkeen klaviatuurijérjestelma ja soittotekniikka eivét perusteiltaan ole
olennaisesti muuttuneet. Vuodelta 1510 on sdilynyt historian vanhin kuvaus carillon-esityksestd
Hollannin Oudenaardessa, soittimella, joka oli varustettu samankaltaisella klaviatuurilla kuin on
nykyédnkin kaytossd. Ks. Rombouts, Carillon. Grove Music Online.

Praetorius 1619b s. 97. Praetorius kuvaa goottilaisten urkujen rakennetta kdyttden esimerkkind
Halberstadtin tuomiokirkon urkuja (1361), jotka ainakin osittain olivat sdilyneet Praetoriuksen
aikoihin saakka. Klaviatuureja koskevat tiedot perustuvat kuitenkin muihin (mahdollisesti kirjallisiin)
lahteisiin, silld Halberstadtin urkuihin v. 1495 tehdyn uudistuksen jéljiltd soittopdyté tuskin oli enda
alkuperdiskunnossa (ks. myds Williams & Owen 1988 s. 67).

Praetorius 1619b s. 99. Modernin merkintitavan mukaiset dénialat ks. Williams & Owen 1988 s. 67.
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luultavasti 900-luvulta perdisin oleva Utrechtin psalttarin kuva vesiuruista, joita soittaa
kaksi miestd, neljan muun kéyttidessd palkeita. Kuten Williams toteaa, varhaisimmat
urkuja koskevat kirjalliset ldhdetiedot ovat hyvin epamadrdisid, esimerkkind munkki
Waulfstanin runollinen kuvaus Winchesterin katedraalin uruista n. vuodelta 990.'%
Teknisestd epédluotettavuudestaan huolimatta myos Wulfstanin kuvaus antaa kuitenkin
ymmaértdd, ettd urkujen soittamiseen tarvittiin kaksi soittajaa. Keskiaikaisten blockwerk-
urkujen soittaminen saattoi siis hyvinkin olla sananmukaisesti polyfoninen tapahtuma,
joka edellytti usean muusikon saumatonta yhteistyota.

Sulkuventtiilin, 1400-luvun lopulla Italiassa ja ehkd hieman mydhemmin
Alankomaissa kdyttoon tulleen teknisen innovaation avulla blockwerkistd (it. ripieno)
voitiin erottaa yksi tai useampia pillirivejé erikseen soitettaviksi. Sulkuventtiileilld
estettiin ilman pédsy ilmalaatikolta kaikkiin muihin paitsi haluttuihin pilleihin
kosketinta painettaessa. Nyt ei erillistd sormiota principalin soittamiseen yksinddn enda
tarvittu. Lisdksi sulkuventtiileilld voitiin erottaa vaikka kaikki blockwerkin pillirivit
erillisiksi ddnikerroiksi — rakenne, joka siilytti suosionsa erityisesti italialaisten
urkurakentajien parissa aina 1700-luvulle saakka. Eteld-Euroopassa yksi ainoa sormio ja
noin oktaavin mittainen jalkio, joka kisitti vain urkujen matalimmat bassoéénet,
vakiintuivatkin vuosisatojen ajaksi urkujen standardivarusteluksi.'® Sen sijaan sormion
ddnialaa kasvatettiin jopa yli 40 koskettimeen; esimerkiksi Bolognan San Petronio -
kirkon Lorenzo da Praton 1471-1475 rakentamissa uruissa oli alun perin periti 50
kosketinta. Kuoron kaikkien ddnialojen (SATB) soittaminen samalta sormiolta tuli ndin
ollen mahdolliseksi. Pohjois-Euroopassa 1600-luvulta ldhtien yleistyneet
monisormioiset monumentaaliurut valtavine jalkiopillistdineen olivat sitd vastoin
italialaiselle ja espanjalaiselle urkukulttuurille tiysin vieras ilmo.'®*

Useammalle klaviatuurille jaetun blockwerkin periaate synnytti sitd vastoin Saksassa
ja Alankomaissa monisormioisten urkujen rakenteen: jokainen sormio sai oman
pillistonsd, ja ndille ryhdyttiin sijoittamaan yhid monipuolisempaa dénikertojen
valikoimaa. Arnolt Schlickin kuvaus urkujen rakenteesta teoksessa Spiegel der
Orgelmacher und Organisten (1511) on olennaisilta osin ajankohtainen yhé tana
paivina.'® Tasti alkoi erityisesti Pohjois-Euroopassa urkujen kehitys sellaiseksi
soinnillisten resurssien runsaudensarveksi, jonka ominaisuuksia ja kdyttotapoja Michael
Praetorius Syntagma musicum -teoksessaan kuvaa (ks. luku 8).

12 Williams & Owen 1988 s. 52; 57.

' Owen et al., Organ. Grove Music Online.
' Williams & Owen 1988 s. 77.

195 Schlick 1869 [1511].



55

6.4 Varhaisin urkurepertuaari — soolo- vai yhtyemusiikkia?

Vanhin késikirjoituskokoelma, joka siséltdd mahdollisesti urkupositiiville tarkoitettua
musiikkia, on fragmentaarisena sdilynyt Robertsbridge codex 1300-luvun loppupuolelta.
Kokoelman ohjelmisto on yksinomaan maallista musiikkia. Hieman myéhempi Faenza
codex (n. 1430) siséltdd sekin 14hinnd maallista musiikkia, mutta myds joitakin liturgisia
versettejd, jotka on mahdollisesti tarkoitettu jonkinlaisille pienuruille. Faenza Codexin
harvalukuiset liturgiset urkukappaleet edustavat myShemmin tyypillisid liturgisen
urkumusiikin muotoja, kuten laulettujen sékeiden kanssa vuorotellen soitettavaksi
tarkoitettuja urkusikeistdjd messun Kyrieen. Valtaosa Faenza codexin teoksista on jo
1300-luvun lopulla suosituista kolmedénisisté trecento-madrigaaleista laadittuja
kaksiddnisid sovituksia. Niissé cantus firmuksen ylle soitetaan runsaasti koristeltua
diskanttistemmaa, johon on toisinaan integroitu kolmannen &anen eli kontratenorin
materiaalia.'®

Adam Ileborghin tabulatuuri (1448) on ensimméinen urkumusiikin
kasikirjoituskokoelma, joka ndyttdd viittaavan siihen, ettd my0s suuret kirkkourut on
varustettu pienten positiivien tapaan varsinaisilla sormioilla raskasrakenteisten ja
hartiavoimia vaativien koskettimistojen sijaan. Ileborghin kokoelman teoksista ainakin
osa edellyttdd seki jalkiosoittoa — jopa kaksoisjalkiosoittoa eli soittamista yhtaikaa
molemmilla jaloilla — ettd hienomotorisesti vaativaa sormiosoittoa. Vaikka Ileborghin
teokset siis luultavasti on tarkoitettu suurille kirkkouruille, kaikki kokoelman kahdeksan
teosta ovat ndhtévisti ei-liturgisia. Christoph Wolffin mukaan Ileborghin kokoelman
historiallista merkitystd on aiemmin ylikorostettu. Kappaleet eivit vaikuta kovin
ammattimaisesti sdvelletyiltd. Niiden nuotinnuksessa on suuria teknisid puutteita,
eivitkd ne myOskaan musiikillisesti vedd vertoja samoihin aikoihin eteldsaksalaisen
Conrad Paumannin vaikutuspiirissi syntyneisiin savellyksiin.'®’

Conrad Paumannin Fundamentum Organisandi (n. 1450) on tarkoitettu ensisijaisesti
improvisoinnin opetukseen. Myds Paumannin metodi perustuu olennaisilta osin jo
1200-luvulta periytyviin tekniikoihin: pitkissd nuottiarvoissa etenevin cantus firmuksen
ylle luodaan huomattavasti nopeampitekstuurista diskanttikudosta. Varhaisempiin
savellyskokoelmiin verrattuna Paumannin sévelkieli on kuitenkin jonkin verran
modernimpaa: mm. terssi- ja sekstitehot ovat aiempaa yleisempid. Fundamentum syntyi
Paumannin opetustoiminnan puitteissa ainakin parinkymmenen vuoden aikana. Tésté
paétellen kyse lienee syntymistddn sokean Paumannin eri aikoina oppilailleen
sanelemista harjoituksista, joita on edelleen kopioitu ja muunneltu. Wolffin mukaan
varhaisin versio Fundamentumista on syntynyt jo 1440-luvun alussa ja viimeiset vasta
1460-luvulla. Mikédn Fundamentumin kerrostumista ei siis sellaisenaan muodosta
kokonaisvaltaista kuvaa Paumannin opetusmetodista.'®®

Aikakauden vokaalimusiikkiin ndhden 1400-luvun urkurepertuaari on rakenteeltaan
huomattavan vanhanaikaista. Ainakin vuosisadan puoliviliin saakka urkusatsi on 1dhes
yksinomaan kaksidénistd; tyypillinen kudos muodostuu vield Paumannillakin
Robertsbridge codexin kappaleiden tapaan pitkissd nuottiarvoissa alimmassa ddnessa
etenevistd cantus firmuksesta ja sen ylla kuljetetusta voimakkaan koristeellisesta
diskantista. Willi Apelin mukaan ei ole epdilystikién siitd, ettd timantyyppinen

196 Caldwell, Keyboard Music. Grove music Online.
17 Wolff, lleborgh, Adam. Grove Music Online.
18 Wolff 1968 s. 202.
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tekstuuri oli tarkoitettu nimenomaan solistiseen urkujensoittoon.'® Se tarkoitti
kuitenkin 1400-luvun puolivélissé, kuten vield useita vuosisatoja mydhemmin,
ensisijaisesti improvisointia. Paumannin Fundamentumin teosten tarjoama olennaisin
informaatio ei ndin ollen liity sdilyneisiin kappaleisiin sindnsé vaan niiden tyypilliseen
rakenteeseen: 1400-luvun puolivilissé uruilla soitettiin 1dhinné kaksidénisté tekstuuria.

Varhaisten instrumentaalimusiikin kokoelmien teosten tarkoitusperésti ei kuitenkaan
vallitse yksimielisyyttd. Timothy McGee arvelee, ettd jopa enin osa
kosketinsoitinmusiikiksi tulkitusta 1400-luvun ohjelmistosta on tarkoitettu yhté lailla
luutulla kuin uruilla, ehka jopa kahden tai kolmen soittimen yhtyeelld esitettavéksi.
Mahdollisia kokoonpanoja voisivat McGeen mukaan olla mm. luuttuduo, harppu ja
luuttu tai jompikumpi ndistd yhdesséd urkupositiivin tai portatiivin kanssa.

My®ds ensimméinen painettu urkumusiikkia siséltdva kokoelma, Arnolt Schlickin
Tabulatur Etlicher Lobgesang und Lidlein (1512), viittaa McGeen mukaan téllaiseen
monikdyttdisyyteen. Kokoelma siséltda seka urkutabulatuuriin kirjoitettuja liturgisia
motetti-intabulaatioita etti luuttutabulatuuriin nuotinnettuja maallisia lauluja, joiden
tenoristemma on ilmeisesti tarkoitus laulaa. Schlickin kokoelman rakenteesta péatellen
luutisti-urkurin kompetenssi oli 1500-luvun alussa niin yleinen, etti téllaiselle
kohderyhmille suunnattu kokoelma oli kustantajan nikdkulmasta kannattava hanke.'”

6.5 Urkujen ja vokaalipolyfonian symbioottinen suhde

Aina 1500-luvun vaihteeseen saakka vokaalipolyfonia sdilytti tyylillisen “etumatkansa”
urkumusiikkiin ndhden. Tésti huolimatta urut teknisten ominaisuuksiensa kehittymisen
ansiosta ovat voineet vaikuttaa merkittdvésti vokaalimusiikin kdytantdihin.

Ilmeinen osoitus urkujen ja myohéiskeskiajan vokaalimusiikin symbioottisesta suhteesta
sisdltyy keskeiseen musiikinjohdon késitteeseen tactus, joka ilmaantuu
mensuraalimusiikin teoreettiseen ja kiytannolliseen sanastoon 1490-luvulla.

Toisin kuin nykyterminologian tahti, joka on ensisijaisesti notaatiotekninen kasite,
tactus kuvaa konkreettista tapahtumaa eli liikettd, jolla havainnollistetaan musiikin
aikamittaa. Varhaisimmista kuvauksista ldhtien tactus mééaritelldén sadnnolliseksi
laskevan ja nousevan liikkeen, thesiksen ja arsiksen vuorotteluksi.'”' Wolf
Frobeniuksen mukaan Anselmus Parmalainen (De Musica, 1434) on ensimmadinen, joka
kuvaa musiikillista aikamittaa sddannollisesti toistuvana liikkeend tai kosketuksena.
Anselmus ei kylldkdédn vield yhdistd tdhin liikkkeeseen factus-kisitettd, joka tarkoittaa
hénelle yksiselitteisesti urkujen kosketinta (vrt. saks. Taste = kosketin). Vastaavasti

19 Apel 1972 [1967] s. 28.

7% McGee 1986 s. 488.

"' Tactuksen synonyymini kiytettiin 1400-luvun lopulle asti kisitettd mensura (mitta). Latinan mensura
tarkoittaa kirjaimellisesti sekd fyysistd mittaa ettd mittausvélinettd. Vaikka mensura musiikillisessa
kontekstissa ehka olikin ensisijaisesti aikamittaa kuvaava teoreettinen késite, silld epailemattd myos
voitiin tarkoittaa aikamitan konkreettista havainnollistamista. Varhaisimmat maininnat tactus-
késitteestd aikamitan yhteydessé eivdt myoskidn ole yksiselitteisid: on epdvarmaa milloin factuksella
tarkoitetaan fyysisté liikettd (ajan/tempon mittaamista tai aikamitan osoittamista) ja milloin aikamittaa
abstraktina teoreettisena ilmiona. 1500-luvulla tactus sijoittui kuitenkin pian yksiselitteisesti
kéytdnnon musiikin kontekstiin, mistd kertoo sen synonyymeind kaytetyt kansankieliset ilmaisut
(saks. Schlag, it. battuta, ransk. battement, engl. beat = lydnti). Mensura jéi kuitenkin monin paikoin
kayttoon aikamittaa kuvaavana notaatioteknisend késitteend (vrt. ransk. mesure; engl. measure). Ks.
myos DeFord 2015 s. 53 seur.



57

verbid tangere (lat. koskettaa; saks. tasten; ransk. toucher) Anselmi kayttaa
merkityksessd “’soittaa urkuja”, niin kuin sitd oli kdytetty ainakin 1100-luvulta ldhtien.
Taméa on huomionarvoista: kun Adam Fuldalainen (Musica, 1490) ottaa kayttoon
tactus-kidsitteen sekd aikamittaa ettd tahdinlyontié tarkoittavana termind, hén siis lainaa
sen vakiintuneesta urkujensoiton terminologiasta.'’>

Kaikesta pééatellen urut ja urkuri olivat siis Adamin kirjoittaessa jo pitkdén olleet
keskeisid tekijoitd polyfonian organisoimisessa ja musiikin johtamiskédytdnndissd. Tama
tukee kisitysti, ettd urkujensoitossa ei perimmiltién ole kyse koskettimien
painelemisesta, vaan kirjaimellisesti tahdin lyomisesti. Eikd kuitenkaan vain tahdin —
mensuran — viittomisesta vaan my0s aikamitan havainnollistamisesta soivana kestona.
Voiko kuvitella tdhén tarkoitukseen sopivampaa soitinta kuin urut? Saksankielinen
ilmaus die Orgel Schlagen kuvaa siis osuvasti paitsi urkujen soittotekniikan
perusmotoriikkaa my6s urkurin funktiota yhtyeessd musisoitaessa. (ks. luku 10.4; 11.1)

Viimeistdén 1400-luvun puolivélissd urkujen soinnilliset ja soittotekniset
ominaisuudet vastaavat jo tdysin aikakauden vokaalipolyfonian asettamia vaatimuksia,
kuitenkin edellyttden ettd uruilla soitetaan lahinnd kaksidénisté tekstuuria. Urkusatsin
laajentamista kaksiddnisestd tekstuurista rajoittivat edelleen luultavasti pythagoralaiset
virityskdytdnnot, jotka kdytdnndssé sallivat konsonansseiksi vain kvintit, kvartit ja
oktaavit (ks. luku 6.7). Kaksidénisesti soitettaessa urkuja on kuitenkin voitu hyddyntdé
monipuolisesti satsitekniikaltaan huomattavasti modernimmassa vokaalipolyfoniassa.

Pian 1400-luvun puolivélin jilkeen urkurakentajien innovaatiot alkavat ilmetd myds
oletettavasti solistisen urkuohjelmiston tyylillisten ominaispiirteiden muutoksissa.
Urkumusiikin ja vokaalipolyfonian tyylillinen ero alkaa kaventua: Buxheimer
Orgelbuch -kokoelman (1460—-1470) siséltdmén n. 260 kappaleen joukossa on lukuisia
sovituksia aikakauden tunnetuimpien sédveltédjien vokaaliteoksista (mm. Dufay,
Binchois, Dunstable ja Ciconia). Jokseenkin johdonmukainen kolmidénisyys nékyy
yleistyneen, vaikka kolmas stemma edelleenkin on vain harvoin muuta kuin tayteddnen
roolissa. Runsaan maallisen ohjelmiston lisdksi Buxheimin urkukirja siséltdd myos
yksiselitteisesti liturgiseen kontekstiin tarkoitettua musiikkia.

Voidaan olettaa, ettd kun urkujen rooli vokaalimusiikissa laajeni, niihin kohdistui
vaatimuksia, joihin vastatessa myds niiden solistinen kapasiteetti kasvoi. Urkujen
ominaisuuksien ndin monipuolistuessa, ne vaikuttivat vuorostaan arvatenkin
vokaalimusiikin kdytidntdjen nopeaan uudistumiseen 1400-luvulla. Tdma taas edellytti
urkujenrakentajilta jélleen uusia innovaatioita.

Mita tulee aikakauden nuotinnettuun instrumentaalimusiikkiin, ei liene kovin
olennaista, mille soittimelle tai soitinkokoonpanolle se sdvellettiin; olihan valtaosa
kaikesta esitetystd instrumentaalimusiikista joka tapauksessa improvisoitua. Jos
McGeen teoria urkureiden ja luutistien yhteisestd soolo- tai yhtyeohjelmistosta pitda
paikkansa, lienee heiddn vélinen vuorovaikutus ollut tiivistd myos vokaalimusiikin
sdestystehtdvissd. Ndin ollen luutun ja urkujen yhdistelmésta lienee jo varhain
muodostunut merkittdvé kenraalibassokdytdntdon johtava taustatekijd. Niin kauan kuin
luutistin ja urkurin kompetenssi usein — ellei suorastaan aina — yhdistyi samassa
henkildssd, luuttu- ja urkutabulatuurien soitinspesifisistd notaatioista ei ollut
yhteissoiton kannalta sanottavaa haittaa. Kun muusikko vaihtoi urut luuttuun, hin
vaihtoi samalla notaatiosta toiseen. Vasta kompetenssien alkaessa eriytyd 1500-luvun

172 Frobenius 1971 s. 229 seur. Romaanisissa kielissi tactusta vastaava termi tarkoittaa edelleen

kosketinsoittimen soittamista (it. foccare, ransk. toucher, esp. tocar).
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kuluessa, kysymys yhteisestd notaatiosta muodostui olennaiseksi. Kiistatta yksi
kenraalibasson konkreettisimmista hy0dyisti on se, ettd samasta séestysnuotista voidaan
soittaa lahes milld tahansa tarkoitukseen sopivalla soittimella.

Téydellinen tasavertaisuus vokaalimusiikkiin ndhden niyttaytyy urkumusiikissa vasta
1500-luvun vaihteessa, mm. Arnolt Schlickin (n. 1455-1521) teoksissa. Niissé erilliset
stemmat ovat ainakin periaatteessa tdysin tasavertaisia eivitka ne siis tekstuurinsa
puolesta enéi eroa esimerkiksi Josquinin vokaalipolyfoniasta.'”> My6s Schlick
perustelee urkujen ylivertaisuutta — aivan samoin kuin Praetorius 100 vuotta
myO0hemmin — muihin soittimiin nihden sill4, ettd uruilla voi yksi soittaja soittaa jopa 6-
tai 7-ddnistd motettia.'* Tétd Schlickin nikemysti urkujen ominaisuuksista olisi
vaikeaa sovittaa yhteen edes puoli vuosisataa vanhemman urkuohjelmiston rakenteen
kanssa. On ilmeistd, ettd Schlickin kirjoittaessa urut olivat kehittyneet niin
monipuolisiksi, ettd niilld voitiin esittdd tdysin aikakauden vokaalimusiikkia vastaavaa
solistista urkumusiikkia. Tdma oli erdiden ratkaisevien innovaatioiden ansiota, jotka
vaiheittain otettiin kdyttoon 1400-luvun urkujenrakennuksessa. Néitd ovat ainakin
seuraavat:

« Erillisten d4nikertojen erottaminen blockwerkistd prinsipaalista alkaen (1300-luvun
loppu).

+ Ilmansy6ton tehostaminen hdvikin minimoimiseksi ja ilman tarpeen vahentdmiseksi,
jonka ansiosta soittokoneistoon kohdistuva ilmanvastus pieneni (1400-luvun
alkupuoli?).

« Sormin soitettava koskettimisto, joka periaatteessa teki mahdolliseksi useamman
kuin yhden stemman soittamisen kummallakin kddelld (1400-luvun puolivéli).

« Koskettimiston ddnialan laajentaminen vellaston avulla seké diskanttiin etti
bassoon, niin ettd se vastasi neliddnisen vokaalisatsin (SATB, suunnilleen F-{")
ambitusta (1400-luvun loppu).

« Pythagoralaisesta virityksestd luopuminen eli konsonoivien terssien suosiminen
urkujen virityksessd puhtaiden kvinttien kustannuksella (viimeistdan 1500-luvun
vaihde).

Schlickin kuvauksesta paitellen ylldmainitut ominaisuudet olivat vakiintuneet uruissa
vuoden 1500 vaiheilla. Nyt urkuja voitiin kiyttad tdysipainoisesti vaikka koko capellan

173 Schlick 1924 [1512].

174 Schlick 1869 [1511] s. 9. Schlickin monumentaalisen Ascendo ad patrem -teoksen 10:std stemmasta
periti nelja on merkitty jalkiolla soitettaviksi. Mitd ilmeisimmin kyseessé on séveltdjan ja hdnen
saksalaisten virkaveljiensd eteld-eurooppalaisiin kollegoihin verrattuna suvereenin jalkiotekniikan
mahtidemonstraatio. Pidén kuitenkin Ascendon esittdmistd kahden urkurin voimin musiikillisesti
huomattavan paljon luontevampana. Téllaisella ratkaisulla on my6s uskottavat historialliset perusteet.
Jo Winchesterin katedraalin urkuja (n. 990?) soitti aikalaiskuvauksen perusteella kaksi urkuria (ks.
Williams & Owen 1988). Kahden urkurin yhteisty6 vaikuttaa myds nk. Blockwerk-urkujen rakenteen
todennikdoisesti edellyttdmén soittotekniikan valossa ldhes itsestddnselvéltd vaihtoehdolta aikana
ennen varsinaisen sormiokoskettimiston kehittymistd. Schlickin kirjoittaessa tuo vaihe
urkujenrakennuksen historiassa on tuskin sadankaan vuoden takainen. Ei ole mitéén syytd olettaa, ettd
urkujen soittopdydan modernisoituminen 1400-luvun puolivilissd teki urkujen soittamisesta saman
tien pelkédstddn solistista toimintaa. On kuitenkin huomionarvoista, ettd Ascendon nelja alinta stemmaa
on kirjoitettu nerokkaasti yhteisid sdvelid hyodyntéen siten, ettd soittajan todella on mahdollista —
joskin varsin vaivalloista — soittaa ne yksinddn, kiyttden samanaikaisesti molempia jalkoja.
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korvaamiseen esimerkiksi liturgisissa alternatimkéytinnoissd.' > Seuraukset nakyvitkin
1500-luvulla voimakkaasti lisdéntyvénd ja muodoiltaan vakiintuvana liturgisen
urkumusiikin repertuaarina. Valtaosa urkumusiikista, niin vokaaliteosten intabuloinnit
kuin cantus firmuksiin perustuvat urkuversetitkin, oli improvisoitua. Sdilyneet
kisikirjoitukset kertovat siis ennen kaikkea liturgisten improvisointikdytantdjen
vakiintumisesta ja yleistymisesti. Urkutabulatuuriin nuotinnettua musiikkia ei
myoOskadn vélttdmattd pida tarkastella ensisijaisesti urkumusiikkina, silld
urkutabulatuurista tuli 1500-luvulla erdénlainen polyfonisen musiikin yleisnotaatio (ks.
luku 5). Musiikkia ei siis vilttimattd nuotinnettu urkutabulatuuriin esittdmisté ajatellen,
vaan “urkuteos” voi yhtd hyvin olla esimerkiksi vokaaliteoksen luonnos tai sévellys- tai
improvisointitekniikan havainnollistamista varten laadittu harjoituskappale.'”® Ehka
osuvampi nimitys urku- tai luuttutabulatuureille olisikin kédyttotarkoituksen suhteen
neutraali urkurin tai luutistin tabulatuuri. Tdma my6s havainnollistaisi tabulatuurien ja
kenraalibassonotaation yhteistd syntyperaa.

6.6 Urkujen nousu tenorisolistista sidestiajaksi

1400-luvun solistisen urkumusiikin ilmiselvéstd konservatiivisuudesta voisi ehka
paételld, ettd urut sijoittuivat myohiiskeskiajan musiikillisen kehityksen periferiaan.
Tama ei kuitenkaan tunnu uskottavalta, ottaecn huomioon kuinka keskeinen asema seka
urkureilla ettd urkurakentajilla oli aikakauden musiikkiympéristossa.
Todenndkdisempdi on, ettd 1400-luvun urkurakentajien innovaatiot vastasivat
ensisijaisesti vokaalimusiikin tarpeisiin, ja ettd urkujen solistinen kapasiteetti
nykyaikaisessa merkityksessd kasvoi vasta timén seurauksena.

Koskettimisto — sen toiminnan vakiintuminen ja sen organisoituminen nykyisen
kaltaiseksi — vaikutti ratkaisevasti urkujen kayttdmahdollisuuksiin polyfonisen musiikin
esittdmisessd. Se teknologia, joka mahdollisti suurten urkujen kokonaisvaltaisen
hallinnan sormion vilityksell4, teki uruista universaalin, moniéénisen musiikin kantavan
voiman — soitinten soittimen, kuten Michael Praetorius asian ilmaisee.'”” Seka Schlickin
ettd Praetoriuksen luonnehdintojen valossa olisi suorastaan outoa, elleivit
vokaalimusiikin tarpeet olisi olleet urkureille ja urkurakentajille keskeisempi
kiinnostuksen kohde kuin pelkdstddn urkujen solistiset ominaisuudet.

Vokaalipolyfonian ja urkumusiikin sévellystekniikoiden integraatiota jarruttavista
tekijoistd viimeinen ja ehké tarkein lienee ollut pythagoralainen virityskaytantd (ks.
luku 6.7), joka rajoitti huomattavasti soinnillisesti rationaalisen urkusatsin
litkkkumavaraa. Monien nk. renessanssipolyfonian keskeisten piirteiden muotoutumista
urkurakentajat ovat teknisilld innovaatioillaan kuitenkin voineet ratkaisevasti edistda
konservatiivisista virityskdytannoistd huolimatta. Tdllaisia, mahdollisesti urkujen
vaikutuksesta tapahtuneita uudistuksia vokaalisatsin rakenteessa, ovat ainakin

'3 Liturginen alternatim-kiytint = monofonisten gregoriaanisten cantus planus -jaksojen ja

polyfonisten jaksojen vuorottelu.

Kaiken klaveeriteoksina sdilyneen musiikin tarkasteleminen nimenomaan kosketinsoitinohjelmistona
on 1900-luvulla muodostunut ajatusmalli, joka heijastelee 2. maailmansodan jélkeistd teoskeskeistd
musiikkifilosofiaa. Historiallisesti klaveerinotaatiota, esim. pianopartituuria, on kuitenkin aina
kéytetty musiikin tallentamiseksi tilaa sdédstivadn ja kdytdnnolliseen muotoon. Tama funktio on syyti
pitéd erilldédn nuotinnoksen kéyttotarkoituksesta soivan esityksen ldhtokohtana.

"7 Praetorius 1619b s. 11.
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seuraavat:

* satsin ambituksen laajeneminen neljin lauluéénen (SATB) normaalia d4nialaa
vastaavaksi

* Dbasson (contratenor bassus) vakiintuminen satsin perustaksi tenorin sijaan

* polyfonisen tekstuurin yksittdisten stemmojen melodinen tasavertaistuminen

* riippumattomuus mééritysté laulaja- tai instrumenttikokoonpanosta, koska urkuja
voitiin periaatteessa kdyttdd missd dénialassa tahansa.

Néamai muutokset polyfonisen satsin rakenteessa ovat hyvinkin vuorostaan voineet
raivata tietd keskisdvelviritykselle, joka lopullisesti teki duuritersseistd konsonansseja.
Keskisédvelisyyden avaama mahdollisuus lisétd konsonoivien didnten lukumaaraa
urkusatsissa kasvatti urkujen solistista kapasiteettia merkittdvésti. Ennen kaikkea on
keskisédvelvirityksen kuitenkin tdytynyt edistdd urkujen metamorfoosia “’solistisesta”
cantus firmus- soittimesta — tai pienuruista puhuttaessa diskanttisoittimesta — koko
polyfoniaa koossapitidvéksi ja sitd jopa madritteleviksi sdestyssoittimeksi. Uruista tuli
primus inter pares, ylin vertaistensa joukossa, ja sekd kapellimestarin ettd séveltdjan
keskeinen kommunikointikeino. Kaikki edellytykset sellaiselle
urkujensoittokéytidnndlle, josta 1500-luvun kuluessa kehkeytyi kenraalibasson periaate,
olivat siis olemassa viimeistdén vuosisataa ennen kuin vokaalimusiikin siestyskaytantoa
alettiin kutsua kenraalibassoksi.

6.7 Pythagoralaisuudesta keskiséivelisyyteen

Pythagoralainen viritysjirjestelma'’® rajoittaa merkittivisti urkujen potentiaalia
polyfonisen tekstuurin toteuttamisessa. Kdytdnnossa vain kvartit, kvintit ja oktaavit ovat
konsonoivia eli soinnillisesti tyydyttidvid, kun taas muut vertikaaliset intervallisuhteet
ovat erittdin dissonoivia, mistd syystd niitd voi esiintyé lahinnd ohimenevissé
lineaarisissa savelkuluissa. Pythagoralainen virityskéytinto selittdd myos 1400-luvun
urkutekstuurin tyypillisen ja varsin konservatiivisen rakenteen: kun diskanttistemma on

'78 pythagoralaiseksi kutsutaan viritystapaa, jossa kvintit ovat puhtaita (kuten esimerkiksi viulun vapaat

kielet normivirityksessd). Jos halutaan intonoida muita intervalleja puhtaasti suhteessa
referenssisdveleen, joudutaan poikkeamaan soivan kielen luonnonsévelsarjan madrdamastd
matemaattisesta jaosta koko- ja puolisdvelaskeliin. Kosketinsoittimilla temperointi eli oktaavijako on
aina kompromissi, jossa joidenkin intervallien puhtautta priorisoidaan joidenkin muiden
kustannuksella. Jotta esimerkiksi modernissa tasavireisesséd pianovirityksessd saataisiin oktaavi jaettua
12 samankokoiseen puoliséveleen, ei oktaavin lisdksi yksikdén muu intervalli voi olla
luonnonsivelsarjaan verrattuna puhdas. Pythagoralaisesti viritetyssd kosketinsoittimessa terssit ovat
periaatteessa kayttokelvottomia, mika liittyy niiden myo6héiseen hyvaksymiseen konsonansseiksi.
Puhdas keskisdvelinen viritystapa puolestaan sallii kahdeksan tdysin puhtaan terssin virittimisen
oktaavin 12 sévelen kesken. Loput terssit ovat pythagoralaistakin dissonoivampia. Tdmén
terssipuhtauden hinta on vastaavasti kahdeksan huomattavan ahdasta kvinttid, joiden suhteellinen
epévireisyys kuitenkin kompensoituu puhtaiden terssien suomalla konsonoivuudella. Oktaavijaossa
puhtaiksi (siis pythagoralaisiksi) viritettdvit neljd kvinttid jadvat yleensd alueelle f#-(c#-g#)-d#.
Intonaatiopuhtauden kannalta néistd puhtaista kvinteistd ei ole hyotya, koska niiden véliin jadvét
duuriterssit ovat aivan liian korkeita ja niin ollen erittdin dissonoivia. Vilille d#-b jd4 myds nk.
susikvintti, eli ylinouseva kvintti. Es-duuri- ja Fis-duurisointuja ei siis edes teoriassa ole olemassa
keskisdvelvirityksessd. 1500-luvulta ldhtien kosketinsoittimissa alettiin tdstd syystd toisinaan kayttda
nk. jaettuja koskettimia, jolloin D#/Eb ja A#/b (myShemmin jopa G#/Ab) saivat oman koskettimensa.
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runsaasti koristeltu ja sen etdisyys tenoriin (cantus firmukseen) riittdvin suuri,
ohimenevien terssien dissonoivuus ei muodostu héiritsevéksi. Koska tenorin ja
mahdollisen kolmannen dédnen eli kontratenorin intervallisuhteet rajoittuvat lahinna
kvartteihin, kvintteihin ja oktaaveihin, pythagoralaisesta virityksestd ei ole kiytanndssi
haittaa sonoriteetin kannalta. Urkutekstuuri, jossa on enemmain kuin kaksi itsendistd ja
samanarvoista stemmaa, edellyttdd kuitenkin periaatteessa pythagoralaisesta
viritysjédrjestelmésti luopumista.

Walter Odingtonin De speculatione musices (n. 1300) on ensimmadinen kirjallinen
ldhde, joka esittdé jonkinlaiset teoreettiset perusteet pienten ja suurten terssien
sisillyttimisestd konsonanssien joukkoon.'” Williams tosin lukee Odingtonin (k. 1330
jélkeen) teoriat mydhéiskeskiajan spekulatiivisiin tutkimuksiin, jotka eivét valttimatta
mitenkén liity kdytdnnon musiikin harjoittamiseen.'** Kaytdnnonliheisemmin
virittdmistd 1dhestyy Bartolomé Ramis de Pareja tutkielmassaan Musica practica
(1482). Hén jakaa kvinttiympyrdn kahteen puoliskoon, joissa hén virittdd kuusi
puhdasta kvinttid yhtd syntonista kommaa korkeammalle kuin toiset kuusi. Vaikka
Ramis de Parejan systeemi tuottaa neljd puhdasta terssi, kyse ei ole varsinaisesta
temperoinnista, silld kvinttejé ei sininsd modifioida. Ramis sanookin ainoastaan
tarjoavansa kdytdnnollistd ratkaisua soveltaa pythagoralaista viritystapaa
kiyttokelpoisempien terssien saavuttamiseksi.''

Franchinus Gaffurius suosii edelleen periaatteessa kvinttikeskeisti pythagoralaista
viritysperiaatetta, mutta pitdd perusteltuna joidenkin kvinttien modifiointia puhtaampien
terssien saavuttamiseksi. I[lmeisesti Gaffuriuksen Practica musicae (1496) on
ensimmadinen ldhde, jossa ylipddtadn kuvaillaan temperoinnin periaatetta
kosketinsoitinten virityksessd, ts. puhtaiden intervallien (ldhinné kvinttien)
systemaattista modifiointia dissonoivampien intervallien (yleensé terssien) suhteellisen
puhtauden lisiamiseksi.'®* Vield Arnold Schlick teoksessaan Spiegel der Orgelmacher
und Organisten (1511) ja Henricus Grammateus teoksessaan Libellus de compositione
regularum pro vasorum mensuratione (1518) nédyttavét pitdvin temperoinnin
lahtokohtana pythagoralaista viritystd, jota modifioidaan pienentdmailla tiettyjd kvintteja
konsonoivampien terssien saavuttamiseksi.'*

Vaikuttaa silté, ettd perusteiltaan pythagoralaisista virityskidytdnnoistd huolimatta
ainakin muutamia terssejd on alettu temperoida konsonoivammiksi viimeistdian 1400-
luvun loppupuolella. Joka tapauksessa terssien yleistyvé hyviksyminen konsonansseiksi
1400-luvun vokaalipolyfoniassa lienee ohjannut urkujen virityskdytantdja
keskiséveliseen suuntaan. Pythagoralaisuuden ja keskisdvelisyyden vililld vallitsee
kuitenkin niin jyrkka skisma, ettd viime kddessd on tehtéva valinta kvinttikeskeisen ja
terssikeskeisen ajattelun valilld. Vertikaalista terssipuhtautta suosiva keskisdvelviritys ja
puhtaisiin kvintteihin perustuva ja horisontaalis-lineaarista melodiikkaa palveleva
pythagoralainen viritysperiaate sulkevat toisensa pois.

Pythagoralaisista virityskdytannoistd luopuminen ja siirtyminen keskisévelisyyteen
lienee ollut yksi ldnsimaisen musiikin dramaattisimmista kadanteisté. Juuri
keskisédvelviritys mahdollisti nimittdin harmonian hahmottamisen vertikaalisena soivana

17 Riemann 1898 s. VIII seki s. 119 seur.
180 Williams & Owen 1988 s. 60.

81 Barbour 2004 [1951] s. 89 seur.

182 Miller 1968 s. 123.

183 Barbour 2004 [1951] s. 138 seur.
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ilmiond. Keskisédvelisten viritysjirjestelmien yksityiskohtaiset teoreettiset perusteet
lienee ensimmdisend kodifioinut vasta G. Zarlino teoksessaan De institutione
Harmonicae (1558). Pietro Aron pohtii kuitenkin vertikaalisen harmonian
mahdollisuutta jo 1500-luvun alussa. Teoksessaan Thoscanello de la musica (1523) hin
maédrittelee puhtaisiin duuritersseihin perustuvan keskisévelvirityksen, nk. 1/4-
kommatemperoinnin, kiytinnon periaatteet.'™ Pythagoralaisten virityskaytintojen
vuoksi urkuja oli kdytdnndssd voitu hyddyntdéd vokaalipolyfoniassa ainoastaan
lineaarisena elementtind, joskin useimmista muista soittimista ja lauluddnestd poiketen
tarvittaessa kaksidénisesti. Mahdollisuus lisdtd yhtaikaa soitettavien konsonanssien
lukumaiérad keskisdvelvirityksen ansiosta kasvatti kuitenkin urkujen potentiaalia
polyfonisen musiikin esityskokoonpanossa huomattavasti.

Keskisdvelviritys kuitenkin jérkyttdd lineaarisuuden perusteita: keskisaveliset terssit
ovat melodisiksi johtosdveliksi aivan liian matalia, ja kvintit puolestaan huomattavan
ahtaita, eli varsin dissonoivia puhtaisiin kvintteihin verrattuina. Kun satsin rakenteen —
ja sen myoté intonaation — puhtaisiin kvintteihin nojautuva kontrolli heikkenee,
tarvitaan tilalle jokin muu satsin koherenssia siételeva elementti. Téllainen saavutetaan
polyfonisen tekstuurin organisoituessa yhd enemmén dissonanssien ja konsonanssien eli
piditysten ja purkausten saannolliseksi vaihteluksi.'™ Tama ns. kypsille
renessanssipolyfonialle leimallinen piirre onkin ilmeinen seuraus keskisivelisten
virityskéytintojen yleistymisestd ja urkujen roolin huomattavasta vahvistumisesta
vokaalimusiikin esityskdytdnndissd. Tdma kehitys ajoittunee viimeistiddn 1400-luvun
puolivdliin, silld jonkinasteista terssipuhtautta lienee tavoiteltu urkujen
virityskdytdnndissé ainakin joitakin vuosikymmenié ennen ensimmaéisid
keskisédvelisyyttd pohtivien teoreetikoiden esityksid vuosisadan lopulla.

6.8 Urkurakentaja vokaalipolyfonian harmaana eminenssina

Ajatus urkurakentajista keskeisind sdvellystekniikan uudistajina saattaa nykyajan
ndkokulmasta tuntua kaukaa haetulta. On kuitenkin hyvd muistaa, ettd musiikki oli
ainakin valistuksen ajan kynnykselle eli 1700-luvun taitteeseen saakka keskeinen
tieteenala (ks. luku 9.3). Toisaalta ei mydskéén teoreettisen tieteenharjoittamisen ja
mekaniikan tai insindori- ja rakennustaidon vililld ollut kidytanndssd minkéénlaista
rajaa. On vaikea kuvitella musiikin alalla toista yhtd kokonaisvaltaisesti kaikki ndméa
elementit sisdltdvad toimintaa kuin urkujenrakennus. Urkurakentaja oli kirjaimellisesti
primus inter pares — ensimmaéinen vertaistensa joukossa.

Henri Arnaut de Zwollen (n. 1400—-1466) henkilokuva antanee hyvén késityksen
keskiajan urkurakentajasta universaalina tiedemieheni, muusikkona, insind0rind,

184 Barbour 2004 [1951] s. 26.

'3 On mielenkiintoista, ettd kun terssi hyviksytaan konsonanssiksi, kvartti muuttuu samalla
dissonanssiksi. Tinctoriksesta lahtien (De arte contrapuncti 1477) teoreetikot pyrkivétkin selittdméaan
kvartin ristiriitaista luonnetta toisaalta puhtaana konsonanssina (lukusuhde 4:3) mutta toisaalta
ddnenkuljetuksen ndkdkulmasta dissonanssina. Keskisdvelinen kvartti poikkeaa kuitenkin niin paljon
puhtaasta luonnon kvartista, ettd se dissonoi varsin tuntuvasti. Keskisdvelisen kvintin dissonoivuuden
héivyttad kdytdnnossd perusmuotoisen kolmisoinnun taysin puhdas duuriterssi, kun taas kvartin
kanssa soitettava seksti on tissd suhteessa huomattavasti heikompi tasapainottava tekijé (téstd juontaa
luultavasti juurensa rinnakkaisten sekstikulkujen nimitys faux-bourdon). Kvartin muuttuminen
konsonanssista dissonanssiksi — myds teoriassa — lienee siis johdonmukainen seuraus keskisdvelisten
virityskdyténtdjen yleistymisestd 1400-luvun lopulla.
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rakennusmestarina ja késityoldisend. Arnaut tyoskenteli mm. 14ékérind, astronomina,
urkurina ja soitinrakentajana, ensin Burgundin herttuan Filip III:n hovissa ja 1450-
luvulta ldhtien myds Ranskan kuninkaiden Kaarle VII:n ja Ludvig XI:n palveluksessa.
Arnautin késikirjoitukset késittelevdt mm. tihtitiedettd ja astronomisten
tutkimuslaitteiden rakentamista, hydrauliikkaa ja soitinrakennusta. Sdilyneitd
dokumentteja ovat mm. ensimmaiset teknisesti luotettavat kuvaukset sekd blockwerk-
urkujen ettd erilaisten pienurkujen rakenteesta. Arnautin on myos tiytynyt hallita
maanmittauksen taito, silld vuonna 1444 hin laati Filip III:n toimeksiannosta kartan
Ranskan ja Burgundin rajaseutujen kiistanalaisista alueista.'®®

Téllaisessa asemassa Arnautin kaltaisella urkurakentajalla on tiytynyt olla
huomattava vaikutusvalta musiikillisten kdyténteiden suhteen. On siis enemmén kuin
todennikoisti, ettd lukemattomat urkurakentajien keksinndt ovat seurausta
omakohtaisen muusikontoiminnan puitteissa tehdyistd oivalluksista. Willi Apelin teoria,
ettd nimenomaan urut antoivat ratkaisevan alkusyséyksen koko lansimaisen polyfonian
kehittymiselle, vaikuttaa niin ajatellen tiysin mahdolliselta.'’

Kaikki Henri Arnaut de Zwollen késikirjoitusta (n. 1440) edeltidvit kuvaukset
urkujen rakenteesta ja niiden kaytdstd ovat kursorisia ja ylimalkaisia. Usein ne ovat
runollisia tai muuten niin epamaadriisid, ettd yksityiskohtaisten johtopditdsten
tekeminen niiden perusteella olisi silkkaa spekulointia. Kuvalliset 1dhteet voivat tarjota
lisdinformaatiota, mutta kuten Williams ja Owen toteavat, myos tarkoilta ja
yksityiskohtaisilta ndyttdvien kuvien tulkintaan liittyy monia ratkaisemattomia
ongelmia. Williams ja Owen kéyttavit esimerkkind Jan van Eyckin kuuluisaa maalausta
urkupositiivia soittavasta enkelistd (1432) Gentin St. Bavo -katedraalissa ja kiinnittda
huomiota ldahes valokuvantarkalta ndyttdvan kuvan lukuisiin rakenteellisiin
ristiriitaisuuksiin.'®® Urkujen mahdollista vaikutusta polyfonisen satsin rakenteeseen on
kuitenkin syyté pohtia: jo muutaman 1400-luvun vokaaliteoksen tarkastelu tarjoaa
aikakauden urkujenrakennuksen kehityksen kannalta mielenkiintoisia vertailukohtia.

Dufayn vuonna 1436 saveltimin Nuper rosarum flores -motetin kaksi alinta
stemmaa, kvinttikaanonissa hyvin pitkissd nuottiarvoissa etenevét kaksi tenoria,
ndyttdisivét soveltuvan jopa jakamattomalla blockwerkilld eli taysilld uruilla
esitettdviksi.'™ Tillainen toteutus sopisi erinomaisesti my6s kyseisen tenorikaanonin

' Black 1997 s. 123.

87 Apel 1948 s. 191 seur.

' Williams & Owen 1988 s. 72.

% Blockwerk on yleisnimike, joka viittaa urkujen rakenteeseen (ks. edelli luku 6.3), mutta ei sindnsi
madrittele urkujen kokoa, eika siis vélttamatti tarkoita valtavaa soitinta, vaan ainoastaan merkittdvasti
suurempaa dénialaa kuin pienuruissa, kuten portatiiveissa ja positiiveissa. Erityisesti matalien
taajuuksien suhteen ero pienurkuihin nihden on huomattava. Pientenkin blockwerk-urkujen principal
on todenndkoisesti ulottunut véhintdén n. 6' mittaisen pillin sdvelkorkeuteen, miké vastaa
suurinpiirtein matalan miesédnen luonnollista alarajaa; niin oli esimerkiksi Padovan S. Giustinan 6-
ddnikertaisissa uruissa (1493), joiden &déniala oli FGA-a" ja matalin pilli n. 8' mittainen. Praetoriuksen
kuvaamissa Halberstadtin uruissa matalimman H-pillin soiva sédvelkorkeus lienee vastannut
suurinpiirtein 16' pillin mittaa eli nykyistd kontraoktaavin C:td (1ahde: P. Williams/B. Owen, The
Organ, 1988). Ainakin keskeisissé kirkoissa on viimeistddn 1400-luvulla ollut ilmeisesti jo useita
urkuja. Néistd kaikkein suurimpia, usein kauas kuorista joko holvien korkeuksiin tai pddoven luo
kirkon takaosaan sijoitettuja, ei ehkd kdytetty liturgisissa funktioissa. Pienemmaét, mahdollisesti kirkon
kuoriin tai sen ldheisyyteen sijoitetut Blockwerk-urut ovat sen sijaan hyvinkin voineet soveltua seka
alternatim-kayttoon eli laulettujen cantus planus -jaksojen kanssa vuorottelevien urkuversettien
soittoon ettd polyfoniseen yhtyemusisointiin.
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cantus firmuksen tekstiin: Terribilis est locus iste."”® Kun teos on sivelletty Paavi
Eugenius IV:n suorittamaan Firenzen Sta Maria del Fiore -katedraalin vihkidismessuun,
esityskokoonpano on luultavasti ollut poikkeuksellisen suuri. Motetin kaksi ylempéa
stemmaa, motetus ja triplum, on siten voitu esittdd useiden laulajien ja soittajien voimin.
Télloin blockwerk-urkujen soinnillisen potentiaalin hyddyntdminen teoksen kahdessa
alimmassa stemmassa voisi hyvinkin olla perusteltu ratkaisu. Kun otetaan huomioon
tilaisuuden erityisen juhlava luonne, myos voimakasdininen alta capella -kokoonpano —
esimerkiksi kaksi skalmeijaa ja pommeri urkujen liséksi — on hyvinkin saattanut
osallistua teoksen esitykseen.'”!

Nuper rosarum flores -motetin tenoristemmojen vililld esiintyy ainoastaan pari
terssi-intervallia, aivan teoksen lopussa. Koko timén cantus firmus -kaanonin voisi siis
varsin hyvin soittaa pythagoralaisittain viritetyilld blockwerk-uruilla, kaytinnollisesti
katsoen ilman héiritsevien dissonanssien ilmenemista.

Dufayn ja Ockeghemin sanotaan suuresti ihailleen englantilaisen John Dunstaplen (n.
1390-1454) teoksia, joissa duuriterssi esiintyy poikkeuksellisen varhain konsonanssina.
Tété 1lmiotd kutsutaan jo 1400-luvun alussa “englantilaiseksi konsonanssiksi” (engl.
The English Countenance; ransk. countenance angloise). Dunstaplen vaikutus 1400-
luvun sévelkieleen on epdilemattd ollut huomattava; jo Tinctoris katsoi Dunstaplen
raivanneen tietd seuraavan sukupolven Dufayn ja Binchoisin saavutuksille. Manfred F.
Bukofzer kuitenkin huomauttaa, ettd Dunstaplen sdvellysteknisistd uudistuksista tirkein
ei suinkaan ole terssitehon kisitteleminen konsonanssin tavoin; olihan esimerkiksi faux-
bourdon 1400-luvun alussa my6s Manner-Euroopassa tuttu ilmid. Varsinkaan
maanmiestensd joukossa Dunstaple ei tdssd suhteessa ollut poikkeavan edistyksellinen:
seksti- ja terssitehot olivat jo vahvasti juurtuneet englantilaiseen polyfoniaan.
Bukofzerin mukaan Dunstaplen erottaa edeltdvésti séveltdjdsukupolvesta ennen muuta
hénen sadanndnmukainen dissonanssien késittelynsi. Juuri pidédtysten valmistamisen ja
purkamisen periaatteesta muodostui Dufayn ja Binchoisin vélitykselld
renessanssipolyfonian keskeinen sivellystekninen elementti.'”

Jos Dunstaplen mainetta terssikonsonanssien keksijand on historiassa liioiteltu, misté
juontaa juurensa englantilaisten terssejd suosiva sdvelkieli? Olisiko syytéd pohtia
uudelleen Walter Odingtonin merkitystd englantilaisen harmoniakisityksen kannalta
myohdiskeskiajalla; katsoihan jo Riemann terssien hyviksymisen konsonansseiksi
alkaneen Odingtonin 1300-luvun taitteessa esittdmistd teorioista. Mutta pitdisiko lisdksi
urkujen virityksen roolia nk. renessanssipolyfonian tonaliteetin kehittymisen kannalta
tutkia tarkemmin? Odingtonin tersseji koskevat teoreettiset pohdinnat tietenkin
osoittavat ensisijaisesti, etté terssitehot olivat yleisid jo Englannin 1300-luvun
musiikkiympéristdssd. Mutta ehkd Odingtonin teoriat kiinnostivat myos 1300-luvun
englantilaisia urkurakentajia, minké seurauksena jonkinasteinen keskisdvelisyys alkoi
mahdollisesti yleistya aikaisemmin Englannissa kuin Manner-Euroopassa? Olisiko tdssé
véihintddn osaselitys Manner-Euroopassa englantilaiseksi konsonanssiksi kutsutulle
ilmiolle?

190 «Kuinka pelottava onkaan timé paikka.” (I Moos. 28:17).
1 Mybhiiskeskiajan instrumentaalisia kiytintoja ksittelen tarkemmin luvussa 7.
"2 Bukofzer: 1954 s. 42 seur.
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6.9 Kohti kolmisoinnun vallankumousta

Puolisen vuosisataa Dufayn Nuper rosarum flores -motettia myohdisempi Antoine
Busnoisin (1430-1492) In Hydraulis on tekstuuriltaan jo ensinmainittua paljon
homogeenisempi, vaikka cantus firmus siinékin etenee huomattavan pitkissa
nuottiarvoissa. Vastaava, hieman myo6hdisempi esimerkki on Josquinin (n.1455-1521)
Missa Hercules Dux Ferrariae (painettu 1503). Jos ndissé teoksissa soitettaisiin uruilla
kahta alinta stemmaa eli tenoria ja contratenor bassusta, viritysjirjestelmén olisi
sallittava véhintddn joitakin tersseja.

Hypoteettisen, basso- ja tenoristemmasta koostuvan, urkusatsin asetelma olisi
Busnoisin /n Hydraulis -motetissa ja Josquinin Herkules-messussa soittoteknisessi
mielessd samankaltainen kuin 1500-luvun lopulla painetuissa kaksidédnisissé
urkustemmoissa (ks. luku 5.2). Huomattavin ero olisi, ettd Busnoisin ja Josquinin
teoksissa harmoniaa tdydentdva diskanttikudos (S+A) rakentuisi hypoteettisen
urkusatsin (B+T) yldpuolelle, kun taas 1500-luvun urkustemmojen tapauksessa
harmonia tdydentyy basson ja diskantin vilissd, toisin sanoen vokaalisatsin vilidénissa.

Huolimatta 1400-luvun urku- ja vokaalimusiikin vélisestd selvistid tyylillisestd
erosta, hypoteettisen kaksiddnisen urkusatsin asettelua aikakauden vokaalipolyfoniassa
on mielestdni luontevinta etsid urkuohjelmiston rakenteesta. Jos tenori sijoittuu cantus
firmuksena vokaalisatsin alimpaan stemmaan, urkusatsin diskanttina toimisi
luontevimmin joko vokaalisatsin ylin stemma tai sen pohjalta improvisoitu
koristeellinen discantus. Hypoteettisen urkusédestyksen rakenne olisi siis tisméilleen
sama kuin 1400-luvun puolivélin solistisessa urkumusiikissa. Téllainen asetelma
soveltuisi myds pythagoriseen viritykseen.

Kun tenori contratenor bassuksen lisédmisen myotd muuttuu vélidaneksi, myos
urkujen funktio polyfonisessa satsissa muuttuu radikaalisti. Edelleen uruista on tietenkin
suurin hyoty cantus firmus -tekstuurin pitkissé nuottiarvoissa etenevén tenorin
esittdimisessd. Hypoteettisen urkusatsin toinen stemma siirtyy nyt kuitenkin diskantista
alimpaan stemmaan eli bassoon. Tenori siirtyy siis vasemmasta kddesté oikeaan ja
vastadédni pdinvastoin oikeasta vasempaan.

On varsin mahdollista, etteivit urkurit malttaneet uudessa asetelmassa soittaa tenoria
sellaisenaan, vaan improvisoivat vanhasta tottumuksesta oikealla kddella erilaisia
diminuutioita. Ndin tenori alkoi ehké soivassa olomuodossaan tekstuuriltaan ldhentya
contratenor altusta ja discantusta ja/tai superiusta.'”® Tamin johdosta siveltiji — joka
on hyvinkin saattanut olla urkuri-musiikinjohtaja itse — on vuorostaan saattanut kokea
tarpeelliseksi organisoida improvisoitua “tenorisooloilua” osaksi kontrapunktisesti
sdadeltyéa tekstuuria.

Tenorin tekstuurin tasavertaistuminen suhteessa polyfonisen satsin muihin
stemmoihin on luultavasti joka tapauksessa vaikuttanut polyfonisen satsin
homogenisoitumiseen. Tosin jo Dunstaplen, Ockeghemin ja Binchoisin sévellyksissé
yksittdiset stemmat ovat usein tekstuurin tapahtumatiheyden suhteen varsin
tasavertaisia. Lapi polyfonisen kudoksen yhtendinen imitoiva kontrapunkti ndyttaytyy
kuitenkin vasta Obrechtin ja Josquinin teoksissa. Juuri imitoiva kontrapunkti organisoi
lopulta sen sévellysidiomin, jonka “virallisen” sddnndston Zarlino muotoilee
teoksessaan Le institutioni harmoniche (1558).

Urkureiden “helmasynnistd”, sdestettdvid vokaalistemmoja héiritsevdstd ornamentoinnista, varoittavat

monet kirjoittajat, ks. edelld mm. Rossetti 1529, Agazzari 1602, Diruta 1611 ja Praetorius 1619.
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Se, ettd cantus firmus -tekniikka viistyy ja polyfonisen tekstuurin stemmat alkavat tasa-
arvoistua 1400-luvun puolivélisté ldhtien, kertoo suurella todennikoisyydelld urkujen
rooliin kohdistuvista muutoksista vokaalimusiikin esittdmiskédytdnndissd. Kun
tenoristemma menetti satsia ohjaavan roolinsa, myds sen kytkeytyminen urkusatsiin
kévi tarpeettomaksi. Vokaalisatsia tdydentdvén tai tukevan urkustemman ylempi dédni
voitiin nostaa tenorista takaisin diskanttiin, jolloin kuitenkin vilidénten lisddminen
urkusatsiin tuli soinnillisesti perustelluksi. Neliddnisyyden yleistyminen solistisen
urkusatsin normaalitekstuuriksi 1500-luvulla lienee siis seurausta tarpeesta tiyttaa
ddriddnten eli satsin uusien pdd-dénten véliin jadvia soinnillista tilaa. Avainasemassa on
talloin kuitenkin terssien hyviaksyminen konsonansseiksi, jota ilman urkusatsin
laajentaminen 3- tai 4-daniseksi imitoivaksi kontrapunktiksi ei ole mielekésta.
Viimeistdin tissd vaiheessa kvinttikeskeisistd pythagoralaisista virityskdytdnnoisté oli
siis luovuttava.

Edelld esittdiméni pohdinnat urkujenrakennuksen ja vokaalimusiikin vilisen
vuorovaikutuksen merkityksestd renessanssipolyfonian ominaispiirteiden
vakiintumiseen kannalta ovat luonnollisesti hypoteettisia. Urkujenrakennuksen alalla
1400-luvulla tapahtuneen teknisen kehityksen ja samaan aikaan vokaalipolyfoniassa
tapahtuneiden muutosten vertailu osoittaa kuitenkin mielesténi selvisti, ettd kyseessa
tuskin oli kaksi tdysin erillistd prosessia. Tosiasia on, ettd solistinen urkumusiikki —
Paumannin Fundamentumista paitellen myds urkuimprovisointi — oli vield 1400-luvun
puolivélissd himmastyttavin vanhanaikaista verrattuna aikakauden vokaalimusiikkiin.
Jo 1500-luvun taitteesta lahtien urkujen ja urkurin keskeinen asema polyfonisen
musiikin esittdmiskdytdnndissd on kuitenkin vahvasti dokumentoitu. Olisivatko siis
urkurit kuin varkain voineet siirtyd Paumannin Fundamentumin kaltaisista
keskiaikaisista kdytdnnoistd — l1dhes sadan vuoden viiveelld — suoraan tdysrenessanssin
musiikillisen ilmaisun eturiviin?
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Many people entirely misunderstand its true nature
and function. They regard [the thorough bass] as merely complementary

to the principal part, instead of being the all-embracing entity it really is.
Frank T. Arnold

194

7 Capellan maestrot

7.1 A cappella — capellan kanssa vai ilman?

Jo Arnold Schering pitié selvin, ettd uruilla oli liturgisen alternatimkiytinnon'®
ohella itsestiznselvi rooli myds figuraalimusiikin'®® esittimisessd viimeistdin 1400-
luvulla."’ Kirjallisen dokumentaation, kuvallisen lihdeaineiston ja tekstuurianalyysin
perusteella Schering pitdd mahdottomana, ettd Dufayn, Ockeghemin, Obrechtin,
Josquinin tai Brumelin messuja olisi esitetty pelkéstién laulajien voimin. Scheringin
mukaan Dufayn Se la face ay pale -messun tai Josquinin Herkules-messun kaltaisten
teosten esittdiminen on ilman muuta edellyttidnyt paitsi monipuolista soittimistoa myos
ennen kaikkea urkuja. Kaikille muille soittimille — lauluddnestd puhumattakaan —
tallaisten teosten usein jopa ddrimmaéisen pitkissa nuottiarvoissa etenevit tenoristemmat
asettaisivat Scheringin mukaan kohtuuttomia vaatimuksia.'”®

1980-luvulla soittimien osallistumista polyfoniseen kirkkomusiikkiin alettiin
kuitenkin jélleen kyseenalaistaa. Tamén, Howard M. Brownin “englantilaiseksi a
cappella -harhaopiksi” (The English A Cappella Heresy) nimittimén suuntauksen
myoOtd instrumentit hdvisivat ldhes tdysin renessanssin ja keskiajan vokaalipolyfonian
levytyksistd 1900-luvun viimeisind vuosikymmenind. 4 cappella -kéytdnnon
puolestapuhujat, mm. Christopher Page ja David Fallows, vetosivat uusiin
arkistotutkimuksiin ja kuvallisen 1dhdeaineiston uusiin tulkintoihin, mutta myds
kiytannon esityskokemusten ja levytysten osoittamaan ns. musiikilliseen
uskottavuuteen.'”

1% Stevens 1991 s. 631. Monet ymmdirtivit tiysin vidrin kenraalibasson luonteen ja tehtivin. He
katsovat sen olevan vain pddstemman liitdnndinen, vaikka se on todellisuudessa kaikenkattava
kokonaisuus.

Vuorottelu urkujen ja kuoron tai seurakunnan vélilld, esimerkiksi messun ordinarium-osissa (Kyrie,
Gloria, Credo, Sanctus, Agnus Dei).

Figuraalimusiikki = monidéninen kirkkomusiikki erotuksena monofonisesta, joko solistisesti tai
unisonokuorossa lauletusta musiikista (lat. musica figuralis, vastakohta musica choralis =
monofoninen kirkkolaulu).

7 Schering 1975 [1931] s. 50 seur.

" Ibid. s. 53.

199 Page 1997 [1992] s. 23 seur.

195

196
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Erityisesti ddnitetuotannon ndkokulmasta ovat englantilaisten katedraalikuorojen
kouluttamista ammattilaulajista koostuvat a cappella -yhtyeet epdilemitti olleet sekd
attraktiivinen ettd ongelmaton konsepti verrattuna aiempien vuosikymmenien
soinnillisesti heterogenisiin kokoonpanoihin. Esteettisesti miellyttdvéni puhtaan
intonaation huipentumana digitaalisen danitysteknologian tukema a cappella -esitys vei
ehkd helpostikin voiton 1960- ja 1970-luvun instrumentaalisesti virikkdistd mutta
rosoisista renessanssimusiikin tallenteista.”*’ Vertailussa viimeksi mainitut eivit
varmasti hyotyneet kdytetyn soittimiston epdtasaisesta laadusta ja soittajiston
vaihtelevasta kokemuksesta johtuneista intonaatio-ongelmista.

My®ohédsyntyinen a cappella -trendi johti jopa aivan ilmiselvien faktojen
sivuuttamiseen. Kenneth Kreitner noteeraa erdiden Ockeghemin ja Tinctoriksen teosten
contratenor bassus -stemmojen ulottuvan aina suuren oktaavin C- ja kontra-H -séveliin
saakka. Hén ei kuitenkaan yhdisti tatd blockwerk -urkujen klaviatuurin
normaalidinialaan, joka 1400-luvulla tyypillisesti alkoi juuri kontra H:sta. Sen sijaan
Kreitner esittdd ratkaisuna tdménkaltaisten darimméisen matalien stemmojen
esittdmisproblematiikkaan varsin monimutkaista transponointiteoriaa, jotta nditi teoksia
voitaisiin esittdd pelkdstdin lauludénilld. Kreitner toteaa tdllaisten erityisen matalien
ddnialojen yleistyneen polyfoniassa 1400-luvun lopulla. Mutta tdméhén viittaa vahvasti
juuri sithen, ettd urkuja aletaan hyodyntdd contratenor bassus -stemmassa kutakuinkin
heti sen ilmaannuttua tenorin alapuolelle polyfonisen satsin uudeksi fundamentiksi.
Kreitner ei titd yhteyttd née, siitdkddn huolimatta, ettd hdn olettaa polyfonisen satsin
normaalia ddnialaa matalampien taajuuksien olleen muusikoille
instrumentaalimusiikista tuttuja ilmioita.*"'

Willem Elders puolestaan kyseenalaistaa urkujen kidyton mensuraalimusiikissa ja
pitdd niiden sijaan skalmeijaa — sen rakenteen mahdollistaman kiertohengitystekniikan
ansiosta (sic!) — sopivimpana cantus firmus -soittimena mm. Josquinin messuissa.*’*
Elders perustelee kantaansa sillé, ettd polyfoninen liturginen musiikki poikkeuksetta
esitettiin kirkon kuorista. Suurten blockwerk-urkujen kéyttd ei ndin ollen olisi
mahdollinen cantus firmus -funktiossa, koska nima yleensé sijaitsivat kaukana kuorista.
Tété seikkaa pitdisi tietenkin tutkia perusteellisemmin. Mutta jo Giannozzo Manettin
aikalaiskuvaus Firenzen katedraalin vihkidismessusta vuonna 1436 antaa ymmarté, etti
musiikki soi kirkon joka suunnalta (ks. luku 6.8). Ei ole selvéa, tarkoittaako Manetti
muusikoiden ja yhtyeiden sijoittelua vai ylipdatdin poikkeuksellisen suuren esittdjiston
aikaansaamaa akustista ilmiota.”” Kuitenkin se mahdollisuus, ettd jopa 1400-luvun alun
suuria blockwerk -urkuja kéytettiin vokaalimusiikissa, pitdisi mielesténi ottaa
huomioon. Skalmeija saattaa hyvinkin soveltua cantus firmus -soittimeksi, mutta ehka
kuitenkin pikemminkin urkujen ohella kuin niiden sijasta. Liséksi niin tyypillisen alta
capella -soittimen kuin skalmeijan siséllyttiminen esityskokoonpanoon tuottaa
véistimattd kysymyksen, eikd tdlloin ylipdédtdan runsas soittimisto kuulu mukaan
vokaalimusiikin sointimaailmaan.

2% Maineikkaimpia LP-aikakauden keskiaikaisen ja renessanssimusiikin instrumentaali- ja

vokaaliyhtyeitd olivat saksalais-sveitsildinen Studio der firiihen Musik seké englantilaiset Musica
Reservata ja The Early Music Consort of London.

21 Kreitner 1986 s. 467-479.

22 Elders 1989 s. 336 seur.

%% Dammann 2002 s. 315.
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Kuoriin sijoitetun positiivin kdyttdod cantus firmus -funktiossa Elders pitdd
mahdottomana, koska ndiden pienurkujen ddniala ei vastannut 1400-luvun cantus firmus
-messujen vaatimuksia.”** Tahin késitykseen on helppo yhtyi, mutta sen sijaan 1400-
luvulla varsin yleiset blockwerk -kuoriurut Elders mielestdani hylk&a liian kategorisesti
niiden soinnillisten ominaisuuksien perusteella. Arnautin kuvauksista ei, kuten Elders
viittdd, yksiselitteisesti voi paitelld, ettd pienempien kuoriurkujen blockwerk oli
poikkeuksetta jakamaton, ja ettei niitd siksi, erillisen principal-dénikerran puutteessa,
voinut mielekkailld tavalla hyodyntdéd vokaalimusiikissa (ks. luku 6.3). On myds
otettava huomioon, ettd Arnautin kuvaus urkujen rakenteesta on ainoa lajiaan ennen
Schlickin Spiegel der Orgelmacher und Organisten -teosta (1511). Niin tarked l1dhde
kun Arnautin késikirjoitus onkin, ei ole syyti olettaa sen tarjoavan kattavaa
kokonaiskuvaa 1400-luvun eurooppalaisista urkujenrakennuskéytéinndistd. Stephen
Bicknellin mukaan valtaosa 1400-luvun englantilaisista uruista oli verraten pienid,
mutta ne oli ldhes poikkeuksetta sijoitettu liturgisen musiikin kannalta optimaalisesti
joko kuoriin tai sen ldheisyyteen. Myds rakenteelliset ominaisuudet, kuten
koskettimiston ddniala, viritystaso ja erilliset dénikerrat, viittaavat Bicknellin mukaan
sithen, ettd myohiiskeskiajalla tirked syy rakentaa urkuja englantilaisiin kirkkoihin oli
vokaalimusiikin sdestaminen.?” Olisiko tdmi ollut eristynyt, yksinomaan saarivaltiossa
vallinnut kaytant6?

Suurissa uruissa kaytinto erottaa principal-ainikerta blockwerkistd lienee joka
tapauksessa Manner-Euroopassa vakiintunut viimeistdén 1400-luvun taitteessa (ks. luku
6.5.). Luultavasti juuri vokaalimusiikin sanelemista syistd tima tekninen innovaatio
varsin pian 10ysi tiensd my0s pienempiin blockwerk-urkuihin. Ei vaikuta kaukaa
haetulta, ettd juuri tdllaisen uudistuksen myotd blockwerk-kuoriurut yleistyivat 1400-
luvulla.?®® Uskottavalta ei sen sijaan tunnu sellainen asetelma, ettd ndissd kuoriuruissa,
joilla oli yksinomaan liturginen funktio, ei olisi ollut erillistd prinsipaalia, kun tillainen
kapasiteetti jo kuului suurten blockwerk-urkujen vakiovarusteluun. Jos
viimeksimainittuja nimittiin ylipadtian kiytettiin liturgisessa musiikissa, niin
luultavasti vain suurimpina juhlapyhin.*”’

Schlick kirjoittaa jo urkujen kdytostd sdestyssoittimena niin itsestdéinselvddn sévyyn,
ettd on vaikea kuvitella kdytdnnon olleen hdnen lukijoilleen uutinen 1500-luvun alussa.
Ensinnékin urut tulee Schlickin mukaan sijoittaa riittdvén 1dhelle kuoria, jotta laulajat
kuulevat ne kyllin hyvin.**® Urut pitia my6s virittdd kuoron tarpeiden mukaan, niin ettei
laulajien tarvitse laulaa liian korkealta eikd liian matalalta.”*” My®s urkujen #éinialan
tulee vastata kuorosatsin dénialaa; pienissikin uruissa basson tulee ulottua suureen
F:idn asti.”'” Jotta uruilla voisi soittaa bassostemmat kuoron #énenkuljetuksen

%% Arnaut de Zwollen mukaan suurimmissakin positiiveissa 4énialan alaraja oli maksimissaan f, joskaan
urkujen viritystasosta ei Arnautin tekstistd ole mahdollista padtelld muuta kuin ettéd se todennékdisesti
vaihteli, kuten yleisesti vield 300 vuotta myéhemminkin (ks. Elders 1989).

295 Bicknell 2001 [1996] s. 23.

296 1390-luvulta lihtien urkujen rakentamista koskevissa sopimuksissa méritelldéin usein erikseen, onko
hankkeessa kyse pienistd uruista (parvum opus organum) vai suurista uruista (opus maius). Tama
erottelu on tarpeen, koska pienilld uruilla ei tarkoiteta positiivia, vaan pienehkdjd blockwerk-urkuja.
Ks. Owen et al. Organ. Grove Music Online.

27 Owen et al. Organ. Grove Music Online.

298 Schlick 1869 [1511] s. 13.

2% Tbid. s. 15.

*1Tbid. s. 16 (vrt. ed. Bicknellin kuvaus englantilaisten urkujen sijoittelusta ja rakenteesta 1400-luvulla).
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mukaisesti, ei Schlickin mukaan myoskadn tule jattad alimmasta oktaavista pois savelid
F# ja G#.

1900-luvun lopun a cappella -renessanssin perusteita kyseenalaistettiin tuoreeltaan jo
1980-luvulla. Richard Pestell vertaa soittimia keskiajan taiteiden ornamentiikkaan kuten
veistosten viritykseen sekd maalausten ja rakennusten koristeellisiin yksityiskohtiin.
Pestell pitdd epatodennikoisend, ettd musiikki olisi kirkkotaiteiden alalla poikkeus,
jossa olisi noudatettu yksinkertaisen koruttomuuden ja pelkistimisen hyveiti. Papisto ei
toistuvilla valituksillaan ja kielloillaan onnistunut hillitseméén vapaamielisyyttd sen
enempdi goottilaisessa arkkitehtuurissa kuin kuvataiteissakaan. Kuinka siis olisi
pystytty kitkemiin my0Oskidn runsasta instrumenttien kdyttod liturgisessa musiikissa,
kysyy Pestell.”'' Niin kirjoittaa Rivaulxin luostarin apotti Aelred jo 1100-luvun
puolivalissé:

“Miksi kirkossa on niin paljon urkuja ja soittimia? Mihin tarkoitukseen tarvitaan
tuota kauheaa palkeiden puhkumista, joka pikemminkin muistuttaa ukkosen jylinda
kuin suloista ihmisdéntd? Yksi mies laulaa bassoa, toinen ylempéa déntd, kolmas
sopraanoa, neljis lurittelee véliddnet kuin hajalle pilkkoen. Yhden &éni rasittuu ja
herpaantuu, vuoroin lannistu ja vuoroin jélleen voimistuu. Toisinaan, hdped kylla,
ddni kasvaa hevosen hirnunnan kaltaiseksi, véliin taas miehekkyys katoaa ja mies
kirkuu naisen lailla; tuon tuostakin d4ni mutkittelee aivan keinotekoisesti. Valilla
yksi on suu ammollaan, ei laulaakseen, vaan kuin pééstddkseen viimeisen
hengenvetonsa. Vililla hdnen ddnensé katkeaa naurettavalla tavalla, kuin uhmaten
hiljaisuutta, vélilld hén taas jéljittelee kuolevan miehen kauhuja tai kérsivien huutoja.
Samalla koko hénen ruumiinsa kohoilee ja laskeutuu teatraalisin liikkein; huulet
irveessd, silmét seldlldén, olkapéét koholla ja koukistaen sormiaan joka nuotilla. Tata
naurettavaa irstailua kutsutaan uskonnoksi, ja sielld missa tillaista eniten
harjoitetaan, palvellaan muka Jumalaa kaikkein kunnioittavimmin. Ja titi rahvas
seuraa sivusta himmaéstyksestd viristen, ihaillen urkujen pauhua, symbaalien ja
soitinten melua, pillien ja kornettien huminaa. He tuijottavat laulajien hekumallista
elehtimisti ja siveetdntd kieppumista, nauravat ja pilkkaavat laulajia kun heidin
ddnensd vuorotellen rikkoutuvat. Aivan kuin he eivit olisi tulleet kappeliin tai
rukoushuoneeseen vaan teatteriin, eivit rukoillakseen vaan tollistelldkseen
ympdérilleen. Yhtddn he eivit pelkdd sitd kauhistuttavaa majesteettia, jonka eteen he
ovat tulleet.

2 pegtell 1987 s. 56-68.
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Niin siis se kirkkolaulu, jota Pyhét Isét ovat sddténeet harjoitettavan, niin ettd heikot
herdisivit hurskauteen, on kieroutunut haurauden vilineeksi.” *'2

Nykyaéén kasitystd nk. a capella -ihanteesta 1400-1500-luvun vokaalipolyfonian
normatiivisena esitystapana pidetéén historiallisesti epdtodenndkdisend. Scheringin
padtelmait ndyttavit uusimpien tutkimusten valossa jélleen oikeansuuntaisilta. Rolf
Dammann korostaa Giannozzo Manettin kuvauksen Firenzen katedraalin
vihkidismessusta vuonna 1436 osoittavan, ettd runsas soittajisto saattoi osallistua
liturgiseen musiikkiin jopa paavin ja curian lasndollessa (ks. luku 6.8).>" Epiilemitti
kyseinen tilaisuus oli musiikillisesti ainutlaatuisen juhlava, mutta olisi merkillisti, jos
ndin riiked kirkollisen ”soitinkiellon” rikkominen olisi ollut yksittdistapaus. Myos
Howard M. Brown toteaa informaation Firenzen katedraalin vihkidismessusta olevan
vaikeasti yhteensovitettavissa oletetun a cappella -ihanteen kanssa.”'*

My0s kuvallisen ldhdeaineiston voi tulkita tukevan urkujen ja muiden soittimien
osallistumista kirkkomusiikin toteuttamiseen. Kimberly Marshall pééttelee, ettd urut
viimeistddan 1400-luvulla kuuluivat yleisesti soitinyhtyeisiin. Kuvissa esiintyy kylldkin
yleensd 1dhinna erilaisia pienurkuja, joiden funktiosta ei ole varmuutta (ks. luku 6.2).
Soitinyhtyeitd kuvaavat maalaukset ja muut kuvalliset dokumentit liittyvit myos
yleensi hoviympiristoon, ja niin ollen vain viitteellisesti liturgiseen kontekstiin.*"

Kuten myds Marshall toteaa, kuvallisten l&hteiden kirjaimelliseen
todenmukaisuuteen on kuitenkin suhtauduttava varauksella. Hyvinkin tarkalta néyttavat
kuvat sisdltdvat monia teknisid ristiriitoja, ja todenndkdistd onkin, ettd kuvien tarjoama
tarkein informaatio ei sisdllykéén itse kuvattujen soitinten yksityiskohtiin eiké
esimerkiksi niiden soittotekniikoihin. Sen sijaan yhtyeiden kokoonpanoihin ja soitinten
keskindiseen asetteluun liittynee symbolisia merkityksid ja kontekstuaalisia viesteja.
Usein urkuri on aseteltu kuvassa keskeiselle paikalle, miké kertoo urkujen ja urkureiden

*12 Pestell 1987 s. 66. Whence has the church so many organs and musical instruments? To what

purpose, I pray you, is that terrible blowing of bellows, expressing rather the crakes of thunder than
the sweetness of voice? This man sings a base, that a small mean, another a treble, a fourth divides
and cuts assunder, as it were, certain middle notes. One, while the voice is strained, anon it is
remitted, now it is dashed, and then again it is enlarged with a louder sound. Sometimes, which is a
shame to speak, it is enforced into a horse's neighings, sometimes, the masculine vigour being laid
aside, it is sharpened into the shrillness of a woman's voice; now and again it is retorted with a
certain artificial circumvolution. Sometimes, thou may'st see a man with an open mouth, not to sing
but, as it were, to breath out his last gasp, by shutting in his last breath, and by a certain ridiculous
interception of his voice, as it were, to threaten silence, and now again to imitate the agonies of a
dying man, or ecstasies of such as suffer. In the meantime the whole body is stirred up and down with
certain histrionical gestures, the lips are wreathed; the eyes turn round, the shoulders play; and the
bending of the fingers does answer every note. And this ridiculous dissolution is called religion,; and
where these things are most frequently done, it is proclaimed that God is more honourably served. In
the meantime, the common people standing by, trembling and astonished, admire the sound of the
organs, the noise of the cymbals and musical instruments, the harmony of the pipes and cornets; but
yet look upon the lascivious gesticulations of the singers, the meretricious alternations, interchanges
and infractions of the voices, not without derision and laughter: so a man may think that they came
not to an oratory, or house of prayer, but to a theatre; not to pray but gaze about them; neither is that
dreadful majesty feared before whom they stand. Thus this church singing, which the Holy Fathers
have ordained that the weak might be stirred up to piety, is perverted to the use of unlawful pleasure.

1> Dammann 2002 s. 310-318.

*!* Brown 1978 s. 168.

21> Marshall 2006 s. 436 seur. (ks. myds Marshall 1992 s. 553).
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merkittdvistd roolista aikakauden musiikkiymparistossd. Lienee selvai, ettd
taidemaalarin oli verrattomasti yksinkertaisempaa sijoittaa soitinyhtyeeseen pienurut
kuin suuret kirkkourut, kun hin pyrki ilmentdméén aikansa musiikillista todellisuutta.
Aivan kuten muutkin kuvatut soittimet my0s pienurut saattavat siis edustaa kuvallisissa
dokumenteissa urkuja ylipditdén; mahdollisesti ne ndin ennen kaikkea symbolisoivat
urkujen ja urkureiden asemaa kuvatussa miljodssd. Vaikka suuria kirkkourkuja ei
juurikaan ole kuvattu mydhéiskeskiajan kuvallisissa ldhteissd, tatd siis ei vilttimattad
pida tulkita siten, ettd ainoastaan pienurkuja on kdytetty yhtyesoittimena.

7.2 Alta capella ja capella bassa

Mydohaiskeskiajalla soitinkokoonpanojen jakautuminen tyypillisesti kahteen eri
kategoriaan oli yleiseurooppalainen kéytidntd. Seremoniallisissa juhlallisuuksissa, usein
ulkoilmassa, esiintyi nk. alta capella eli kovadiniset soittimet kuten skalmeijat,
bombardit, (veto)trumpetit ja pasuunat. Tdllaiset puhallinsoitinyhtyeet (saks.
Stadtpfeifer, engl. Town/Wind Band tai Waits, ransk. Menestrels, it. Pfiffari)
muodostivat ympari Eurooppaa kaupunginmusiikin instituutioita, joilla oli tarkea
tehtdvd my0s mm. vartio-, varoitus- ja merkinantotehtivissé. Lisdksi hoveilla oli
yleensd omat vakituiset alta capella -soittajistonsa seremoniallisia tehtdvid varten. Alta
capellan soittajat muodostivat my0ds vahvoja kiltoja valvoakseen oikeuksiaan ja
rajoittaakseen ei-toivottua kilpailua. Ohjelmisto, soittotaito ja soitinrakennustaito
siirtyivit suullisena traditiona mestarilta kiséllille, eikd myohéiskeskiajan
puhallinyhtyeiden musiikista ndin olekaan nuottildhteitd paljoa séilynyt.
Instrumentaalisia kédytint6jd koskevaa informaatiota on téstd syysti etsittdvd mm.
teoreettisten ldahteiden kuvauksista, hovien, kaupunkien ja seurakuntien kirjanpidoista
seki aikakauden kuvallisista lahteistd.>'°

Intiimeissd ympéristdissd musisoitiin puolestaan nk. capella bassa -kokoonpanoilla,
johon kuuluivat hiljaiset soittimet kuten fiidelit, dulcimerit, huilut, harput, vihuelat,
luutut ja urut ' Erityisesti tillaisten capella bassa -soittimien kanssa urut ovat
kuvallisissa dokumenteissa yleisiz kautta 1400-luvun.*'® Tama tukee kisitystd, ettd juuri
capella bassa -soittimia on varhain ryhdytty hyddyntdméain myds liturgisessa
musiikissa.”" Keith Polk katsoo kuitenkin, etti my&s puhallinsoittajia tarvittiin
liturgisessa musiikissa 1400-luvun loppua kohden enenevissa médrin. Esimerkiksi
Jacob Obrechtin toimiessa Briiggen Sint Donaas -kirkon varakapellimestarina — kahteen
otteeseen vuosien 1485 ja 1501 vililld — puhallinyhtye osallistui kaupungin
kirjanpitotietojen perusteella sainnéllisesti liturgiseen musiikkiin.**

Leslie Korrick kiinnittdd huomiota siihen, ettd useat 1500-luvun alun merkittavat

216 Polk 1992 s. 8 seur.; 164. Nykyiin alta capella -ohjelmistona soitetaan lihinni erilaisia maallisen

vokaalimusiikin, kuten chansonien, villanellojen ja frottoloiden instrumentaalisovituksia. 1500-luvulla
painettujen puhallinyhtyekokoelmien katsotaan my6s heijastavan vanhempaa improvisoitua alta
capella -kdytantod. Ndissd kokoelmissa ohjelmisto koostuu usein suosittujen kansanomaisten laulujen
instrumentaalisovituksista, esimerkkind Tylman Susaton (1500-1562) kokoelma Danseryen (1551).

2! Polk ibid. s. 8.

¥ Marshall 1992.

"% Tunnettu on Lutherin humoristiseksi tulkittu anekdootti messusta, jossa luutisti intabuloi Kyrieleisonin
alternatimversestit, mahdollisesti — mutta ei yksiselitteisesti — sen vuoksi, ettd kirkossa ei ollut urkuja.
M. Luther: Tischreden 4, 3926 (Juli/Aug. 1538).

22 Polk ibid. s. 166; 207.
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teologit — kuten Erasmus Rotterdamilainen — arvostelivat voimakkaasti soitinten
kayttamistd katolisessa liturgiassa. Korrick pitdd tata toistuvaa kritiikkid osoituksena siitd,
ettd téllaisten instrumentaalisten kdytidntojen on tiytynyt olla hyvin yleisid eri puolella
Eurooppaa jo 1400-luvulla. Vuonna 1516 Erasmus todistaa kuulleensa jopa trumpetteja,
skalmejoja ja bombardeja (pommereita) kdytetyn mm. psalmeissa, niin etti laulajien
tekstistd ei saanut mitddn selvdd. Monet jyrkén linjan protestanttiset reformaattorit, kuten
Andreas Karlstadt (1521) ja Jean Calvin (1550-luvulla), tuomitsivat soitinten kdyton
esimerkkind katolisen kirkon harhaopeista. Téllaista ndkdkantaa on Korrickin mukaan
vaikea selittdd muutoin kuin ettd soitinten kéytto liturgiassa oli niin vakiintunut ja suosittu
kéytdnto, ettd sitd vastaan tarvittiin vahvoja teologisia argumentteja.”'

Samalla kun puhallinsoittajat 1400-luvun lopulla yhé séddnnéllisemmin alkoivat
osallistua kirkkomusiikin toteuttamiseen, perinteisistad alta capellan soittimista etenkin
pasuunat yleistyivit myos capella bassa -kokoonpanoissa. Samoihin aikoihin 16ysi
muotiin tullut sinkki (it. cornetto) paikkansa pasuunakuoron vakituisena
diskanttisoittimena. Sitd mukaa kuin savelletyn polyfonian osuus soittajien ohjelmistosta
ja musiikillisesta toiminnasta kasvoi, instrumentalistien ja laulajien ammattitaito
yhtendistyi. Néin ollen myds instrumentaaliset ja vokaaliset kdytdnndt alkoivat yha
enemman sulautua yhteen, jolloin oraalisten traditioiden puitteissa sdilyneet omaleimaiset
piirteet alkoivat heiketd.**?

Kun imitoivan polyfonian ja kirjoitetun kontrapunktin suosio kasvoi alta capella -
ohjelmistossa, improvisoidun instrumentaalimusiikin asema alkoi 1500-luvun vaihteen
jilkeen heikentyi.”” Vokaalipolyfoniaksi kutsuttu sévellysidiomi syntyi siis yht lailla
instrumentalistien kuin laulajienkin tarpeita ajatellen. Yhdenvertaiset stemmat kaikissa
ddnialoissa mahdollistivat soitinten hyddyntdmisen sévelletyssd polyfoniassa
huomattavasti aiempaa monipuolisemmin. Mitd tahansa stemmaa voitiin nyt joko soittaa
tai laulaa — ehké jopa seka soittaa ettd laulaa — aina sen mukaan, minkélainen kokoonpano
oli kéytettavissa.

Olennainen kirkkomusiikin soitinvalikoimaan vaikuttava tekiji on
viritysproblematiikka. Capella bassa -soittimiston suosiminen kirkkomusiikissa saattaa
selittyd silld, ettd ndiden soitinten virittiminen urkujen viritystason mukaan oli
suhteellisen helppoa. A/fa-soittimista ainakin ruokolehdykkésoittimet, kuten skalmeijat ja
pommerit ovat viritystason kannalta kriittisempié, aivan kuten nykypéiviana
puupuhaltimista erityisesti oboet ja fagotit. Pasuunan ja sinkin yleistyminen capella bassa
-kokoonpanoissa 1400-luvun lopulla voikin ainakin osittain selittyé silld, ettd alta
capellan soittimista juuri ndma ovat virityksen kannalta joustavampia kuin skalmeijat,
pommerit ja trumpetit.

Vuoden 1530 jélkeen tyypillinen italialainen alta capella -kokoonpano késittddkin
kaksi sinkkii ja kolme pasuunaa, joskin yhtyeiti erityistilanteissa, kuten esimerkiksi
ulkoilmaesityksissi, edelleen tdydennettiin mm. skalmeijaperheen soittimilla ja
trumpeteilla.** Ei varmastikaan ole sattuma, etti juuri sinkit ja pasuunat ovat keskeisessi
roolissa, kun erityisesti venetsialaiset séveltéjét ryhtyvét 1500-luvun lopulla kirjoittamaan
kirkkomusiikkiteoksiin itsendisid instrumentaalistemmoja.

221 Korrick 1990 s. 359-370. Luther poikkeaa tissi suhteessa useimmista muista varhaisista

reformaattoreista. Han puolusti vahvasti perinteistd liturgiaa ja latinankielistd kirkkomusiikkia.
>22 Polk 1990 s. 179-198.
22 Polk 1992 s. 212 seur.
% Blanchard 2007 s. 6 seur.
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7.3 Kontrapunktin koordinoijat

Jos urut merkittévisti edistivit polyfonisen tekstuurin homogenisoitumista imitoivaksi
kontrapunktiksi, on niiden tdytynyt olla vdhintdén yhté tarkedssd tehtdavéssi kirjavia
instrumentaalisia keinovaroja yhdistdvédni tekijdni. Kun urkujen ominaisuudet 1400-
luvun lopulla radikaalisti laajenivat, yhd useampi soitin 16ysi paikan sekd liturgisessa
musiikissa ettd ylipdatadn mensuraalipolyfoniassa. Kuvaavaa on, ettd juuri samaan
aikaan perinteinen roolijako alta capellan ja capella bassan vililla alkaa hiilya.

Séavelletyn polyfonian ominaispiirteet kiteytyvét universaaliksi idiomiksi, niin ettd
kiytannossd sama musiikki soveltui aivan yhtd hyvin liturgiseen kontekstiin kuin
maallisiinkin tarkoituksiin. Konkreettisia esimerkke;ja tistd ovat parodiamessut, joissa
hy6dynnetddn cantus firmuksina maallisia sdvelmid; jopa kokonaisia polyfonisia
chansoneja sovitetaan liturgisiin teksteihin. Mm. Nino Pirrotta ja Margaret Bent ovat
osoittaneet, ettéd kirkollisiin teksteihin sdvellettyd musiikkia harrastettiin erittdin
suuressa miirin myds liturgisen kontekstin ulkopuolella.** Jeffrey Dean puolestaan
arvelee, ettd huomattava osa 1400-luvun lopun ja 1500-luvun alkupuolen liturgisesta
musiikista on syntynyt ensisijaisesti erdéinlaiseksi hengelliseksi kamarimusiikiksi, ehka
jopa kokonaan ei-liturgisiin tarkoituksiin.**°

Se ideoiden vapaa liikkuvuus, jota nykyédan pidetdéin renessanssille tunnusomaisena,
ilmenee musiikissa juuri sointivdrien, tekniikoiden, kdytiantdjen ja kontekstien
ennakkoluulottomana sekoittumisena. Niyttdd siltd, ettd myohéiskeskiajan feodaalisten
hierarkioiden “harmaalla vydhykkeelld” muusikot ylittivét puolin ja toisin rajoja niin
sukkelaan, ettei sdddoksid ehditty paivittdad ideoiden liikkuvuuden suitsimiseksi.
Musiikin etu verrattuna kirjalliseen ja kuvalliseen ilmaisuun oli, ettei sen piirissi
harjoitetusta vapaamielisyydesté jafinyt materiaalisia todisteita — improvisoitua
musiikkiesitystd ei voinut polttaa roviolla autoritaarisen sdddoksen ankaruuden
korostamiseksi. Improvisoinnin tdrked rooli myohéiskeskiajan musiikkiympéristossa
edesauttoi siis varmaankin suuresti musiikillisten ideoiden vapaata liikkuvuutta ja edisti
esitystapojen joustavuutta. Nuotinlukutaidon yleistyminen instrumentalistien
keskuudessa oli kuitenkin tirked edellytys yhd monipuolisemman soittimiston
integroimiselle kirjoitetun polyfonian esityskokoonpanoihin. Témé tendenssi taas johti
ylipadtdin kirjoitetun polyfonian statuksen nousuun suhteessa perinteiseen
extemporisoituun kontrapunktiin. Témén seurauksena myds sdveltdjén rooli alkoi
erottua 1400-luvun viimeisind vuosikymmeniné; ammattinimike 'saveltdjd' ilmaantuu
musiikkisanastoon 1500-luvun alussa. Musiikinhistorian ensimmaiset saveltdjiksi
kutsutut muusikot ovat Jacob Obrecht (compositore del canto, v. 1504) ja Heinrich
Isaac (Arrigo compositore, v. 1507).%*

* Ks. Dean 1997.

% Dean 1997 s. 627 seur. Deanin antama kuva erityisesti Vatikaanin kirkkomusiikin tasosta 1500-luvun
alkupuolella on kaikkea muuta kuin mairitteleva. Edes suurimmassa osassa Vatikaanin
jumalanpalveluksista ei sen enempédd paavi itse kuin minkaénlainen seurakuntakaan ollut ldsna.
Luultavasti suurin osa capella Giulian laulajien (lue: muusikoiden) liturgisista sdvellyksistd (mm.
Palestrinan) on syntynyt muihin kuin Pietarinkirkon ja paavin kappelin tarkoituksiin. Toisaalta
poikkeuksellisen suurena musiikin ja taiteiden tukijana tunnetusta paavi Leo X:sti kirjoitettiin lukuisia
pilkkalauluja, joissa hdnen harrastuksiaan arvosteltiin varsin halveksuvaan sédvyyn. On kuitenkin
muistettava, etteivit paavinhovin musiikilliset kdytdnnot — hyvéssé ja pahassa — tuolloin eivitka
myo&hemminkéin edustaneet kirkon yleisid liturgisia kaytantoja.

**" Dean 1997 s. 620.
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Taito esittdd nuotinnettua musiikkia eli mensuraalinotaation ja intabuloinnin hallinta toi
vield 1500-luvun kynnykselld muusikolle johtoaseman suhteessa pelkéstédn polyfonian
kuulonvaraiseen improvisointiin kykeneviin soittajiin ja laulajiin. Extemporisoitu
kontrapunkti sdilytti vield asemansa sekd vokaalisissa ettd instrumentaalisissa
kéytdnnoissa kirjoitetun polyfonian rinnalla lapi 1500-luvun.**® 1600-luvun alussa
muusikontaitojen arvojdrjestys oli kuitenkin jo kdéintynyt pdinvastaiseksi Obrechtin ja
Isaacin aikaan verrattuna: tuolloin urkuri hy6tyi erityisesti kirjoitetun kontrapunktin
hallinnasta, nyt sen sijaan polyfonian improvisoinnin taito antoi urkurille
etulyontiaseman rivimuusikkoon néhden. Ja se polyfonian improvisoinnin laji, jossa
urkurin kontrapunktin hallinta joutui erityisen kovalle koetukselle, oli kenraalibasso.

Juuri extemporisoidun kontrapunktin tradition kautta kenraalibasso siis kytkeytyy
aina 1400-luvulta periytyviin kédytintoihin. Motettien sédestys ja tarvittaessa yhtyeen
johtaminen bassostemman perusteella muistuttaa olennaisesti mydhéiskeskiajan
tenoristan roolia. Kuten Wegman osoittaa, tenoristan asema ei méaédrdytynyt ddnialan
vaan hinen erityisen tirkedn tehtivinsé perusteella. Tenoristat olivat 1400-luvulla
erityisen korkeassa asemassa ja huomattavasti paremmin palkattuja kuin tavanomaiset
laulajat eli nk. diskantistit. Tdma status ei liittynyt ddnen kvaliteettiin, jota tiytynee
pitdd itsestdénselvyytend, eikd liioin stemman laulutekniseen vaativuuteen, vaan
tenoristan johtavaan rooliin yhtyeen improvisoiman polyfonian organisoimisessa ja
ohjaamisessa.**’

Kuvallisissa dokumenteissa fenorista niyttad usein konkreettisesti toimivan yhtyeen
johtohahmona, esimerkiksi tahdin viittaajan tai mahdollisen muun esitysteknisen
informaation kuten sisddntulojen tai kadenssien ndyttdjin ominaisuudessa.
Tenoristemman laulajalta tai soittajalta siis vaadittiin paitsi nuotinlukutaitoa, joka ei
ollut valttaiméatonta rivilaulajalle, myds korkeampaa kontrapunktista oppineisuutta kuten
mensuraaliteorian asiantuntemusta. Tenorista esiintyykin lépi 1400-luvun seka
ammattinimikkeend ettd virka-aseman tunnusmerkkiné. Tenoristoiksi valikoituvat
laulajat — nykyterminologialla muusikot — kuuluivat kdytdnnossd poikkeuksetta
pappissadtyyn. Heidén oli siis ainakin periaatteessa mahdollista perehtya
latinankieliseen teoreettiseen kirjallisuuteen.”” Kuten Keith Polk osoittaa,
samankaltainen johtava rooli oli tenoristalla myds mydhiiskeskiajan soitinyhtyeissi.”"
Onkin varsin mahdollista, ettd capella bassa -soittimiston integroituessa
kirkkomusiikkiin tenoristan funktio usein kdytdnnossa delegoitui urkurille. Ehké urkuri
toimi puolestaan toisessa yhteydessi capella bassa -kokoonpanon luutistina tai
tenoristana.

Kontrapunktia improvisoitaessa diskantistit ja kontraddnten esittéjét olivat usein
nuotinlukutaidottomia. He olivat téstd syystéd sekd instrumentaalisissa ettd vokaalisissa
kokoonpanoissa riippuvaisia fenoristan asiantuntevasta koordinoinnista ja
johtamistaidosta.** On vaikea kuvitella urkuria patevimpaa henkiloa tahin rooliin
instrumenttien yleistyessa liturgisessa musiikissa. Kun urkuri-luutisteilla oli
kaksoisrooli yhtd lailla liturgisen kuin maallisen musiikkiympériston keskushahmoina,
he saattoivat toimia sillanrakentajina erilaisten instrumentaalisten ja vokaalisten

228 Wegman 1996 s. 465 seur.

2 Tbid. s. 445 seur.

>0 Ibid. s. 444 seur.

>1 Polk 1992 s. 26; 143; 160.

2 Wegman 1996. s. 429; 445 seur.
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musiikkiympéristdjen vélilld. Koska liturginen musiikki oli perustaltaan
vokaalimusiikkia, sen organisoinnista vastasivat laulajat, joiden joukossa on kuitenkin
epdilemittd ollut myds taitavia instrumentalisteja. Periaatteessa soittimien ominaisuudet
madrittelivét sen, mitka niistd valikoituivat alta capellaan ja mitkd capella bassaan.
Polyfonisen tekstuurin yksittdisten stemmojen tasa-arvoistumisen myota alta capellaan
kuuluvaa pasunistia tai sinkinsoittajaa saatettiin kuitenkin yhd useammin tarvita myods
bassa capellassa. Yhté lailla laulaja saattoi ehké toimia instrumentaaliyhtyeen jasenend
hoitaen esimerkiksi fenoristan tehtdvia seké laulajana ettd luutistina. Tédssé yhteispelissa
urkurin (organistan) rooli erdanlaisena pelinrakentajana ndyttds varsin todennékoiselta.

7.4 Kirjoitettu kontrapunkti ja contrapunto alla mente

Imitoivan kontrapunktin edellyttima cantus firmuksen hajauttaminen satsin kaikkien
stemmojen kesken tekee lopulta tenorin ja urkujen vuosisataisen liiton tarpeettomaksi.
Basso saa yhdessd ylimmén d4nen kanssa yhid enemmén satsin rakennetta méérittelevin
funktion. Tdmén seurauksena perinteiseen cantus firmus -tekniikkaan liittyvan
discantus-improvisoinnin puitteet alkavat kiyda ahtaiksi.”® Koko kontrapunktin kisite
muuttuu radikaalisti, mikd ndkyy myos 1400-luvun teoreettisessa diskurssissa. Tinctoris
joutuu teoksessaan Liber de arte contrapuncti (1477) selvésti ndikeméaan vaivaa
pyrkiessdén mairitteleméén, mitd on kirjoitettu kontrapunkti erotukseksi kontrapunktin
kisitteen totutusta merkityksesté eli vastadéinten improvisoimisesta cantus firmuksen
pohjalta.”*

Improvisoidun kontrapunktin késite (it. contrapunto alla mente) ilmaantuu
teoreettiseen ja pedagogiseen kielenkayttoon 1500-luvulla. Tamé johtuu siitd, ettd
kontrapunktilla yhé yleisemmin tarkoitetaan ensisijaisesti kirjoitettua kontrapunktia.
Vield A.P. Coclico (Compendium Musices, 1552) pitdd kuitenkin itsestdén selvénd, etti
hyvin séveltdjan tulee osata improvisoida eli ennalta valmistautumatta laulaa
kontrapunktia (contrapunctum ex tempore canere). Coclico korostaa myos Josquinin
opettaneen hinelle kontrapunktia tiysin ilman mitizn oppikirjaa.>”

Siind missd Tinctoris ndyttdd kokeneen tarpeelliseksi tismentidé kirjoitetun
kontrapunktin erityismerkitystd suhteessa késitteen yleiseen merkitykseen eli
médrittyjen konventioiden puitteissa tapahtuvaan improvisointiin, tuntuu Coclicon
nékokulma olevan péinvastainen. Coclico arvostelee aikalaisiaan, jotka kutsuvat itsedén
saveltdjiksi osaamatta improvisoida kontrapunktia. Wegmanin mukaan Coclicon
lausunto osoittaa nk. super librum (“kirjan pééltd laulamisen”) -kéytdnnon olleen téysin
ajankohtainen vield 1500-luvun puolivélissd. Vield tuolloin péateviltd muusikolta voitiin
siis edelleen edellyttdd kykyd improvisoida polyfoniaa cantus firmuksen pohjalta.

Wegmanin ja Polkin tutkimukset nyansoivat kuvaa renessanssimusiikin jakolinjoista
vokaalisten ja instrumentaalisten kdyténtdjen, liturgisten ja maallisten kontekstien ja
jopa sévelletyn ja improvisoidun musiikin vélilld. Kaikenlaiselle musiikillisten

23 Juuri tillaista, 1400-luvulla aivan tavanomaista mutta ilmeisesti solistisen urkutekstuurin muodossa

uutta discantus-improvisoinnin tekniikkaa esittelee ilmeisesti mm. Paumannin kokoelma
Fundamentum Organisandi (ks. luku 6.4.).

Wegman ibid. s. 43 seur.

Ibid. s. 432. Coclicon opinnoista Josquinin johdolla ei ole sdilynyt ainuttakaan mainintaa hénen
itsensd ilmoittamien tietojen ohella, eiké ndin ollen ole varmaa, opiskeliko Coclico kirjaimellisesti
Josquinin johdolla.
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ilmaisumuotojen luokittelulle ndyttdd olevan varsin heikot historialliset perusteet. 1400-
luvun lopulle saakka niin arkistodokumenteista kuin teoreetikoiden ja muiden
aikalaisten kuvauksista on vaikea péétella, tarkoitetaanko kasitteilld “diskantti”,
“musiikki” tai “kontrapunkti” nuotinnettua vai nuotintamatonta musiikkia. Olisi siis
anakronistista edes yrittdd madritelld tarkoin improvisoinnin ja sdveltdmisen vélistd
rajaa. Wegman ehdottaa kisitettd “tekija” (engl. maker) kattamaan kaikkea sitd
musiikillista toimintaa, joka viime kiddessd johtaa soivaan polyfoniseen lopputulokseen.
Diskanttia tai kontrapunktia voitiin yhti lailla sdveltdd kuin improvisoida laulaen tai
soittaen. Yksittdisen “tekijan” mééritylld hetkelld paperille nuotintaman musiikin olisi
yhtd hyvin voinut sommitella vastaavalla tavoin soivaksi polyfoniaksi yhtyeeni
improvisoiva “tekija” eli muusikkokollegio.”*

Wegman haastaakin suhtautumaan myds sdvellyksini sdilyneeseen 1400-luvun
liturgiseen musiikkiin ik&énkuin se voisi olla olemassa yhtéd hyvin pelkéstidan
extemporisoituna soivana tapahtumana kuin nuotinnettuina savellyksind. Samalla pitdé
talloin pohtia, ovatko mydskdin kysymykset késilld olevan teoksen kokoonpanosta,
instrumentaatiosta ja viime kddessa esitystarkoituksestakaan ylipdétéén relevantteja:
tietyn yksittdisen sdvellyksen kaltainen musiikki olisi extemporisoidun polyfonian
muodosggvoinut syntyd mihin kontekstiin ja minké&laisen kokoonpanon toimesta
tahansa.

7.5 Concerto eli yhteiso

Koska niin suuri osa musiikillisesta toiminnasta perustui kuulonvaraisesti harjoitettuun
ja suullisena traditiona valittyvdin improvisoituun kontrapunktiin, nykymuusikon voi
olla vaikea hahmottaa laulajien ja soittajien vélistd vuorovaikutusta 1400—-1500 -lukujen
musiikkiympéristdssé; joitakin aikalaiskuvauksia lukuunottamatta improvisoidusta
polyfoniasta ei ole jaényt kirjallista dokumentaatiota. Renessanssipolyfoniaksi kutsutun
savellysidiomin tunnuspiirteiden muotoutuminen 1400-luvun lopulla on kuitenkin juuri
tamén vuorovaikutuksen seurausta. Voi hyvinkin olla, kuten Max Schneider jo sata
vuotta sitten esitti, ettd lauletun ja soitetun polyfonian ohjelmisto ja toimintavat olivat
yhteneviisid ainakin Ockeghemin ja Josquinin ajoista eli viimeistdin 1470-luvulta
lahtien.”*® Kuinka siini tapauksessa vasta Michael Practorius kuvaa tillaista, kaikki
kuviteltavissa olevat genrerajat ylittdvdd musiikillista vuorovaikutusta? Ehka
yksinkertaisesti siitd syystd, ettd sukupolvien ajan suullisesti vilittyneet kdytdnnot ovat

2% bid. s. 478. Tillainen tyoskentelytapa on nyky#énkin ominainen mm. monille rock- jazz- ja

kansanmusiikkiyhtyeille, joiden sdvellykset syntyvit usein koko kollegion tydpanoksen seurauksena.
Kappaleiden muoto my®6s vaihtelee joskus hyvinkin suuresti esityksesté toiseen, eiké “teosten”
lopullista versiota koeta tarpeelliseksi méaaritella.

7 Tbid. s. 479.

2% M. Schneider: Die Anfiinge des Basso Continuo und seine Bezifferung (1918) teoksessa Lang 2004 s.
8.
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vasta 1600-luvun alussa kodifioituneet nuotinnettaviksi soveltuviin ja systemaattisesti
kuvailtaviin muotoihin.

Téhin yhteyteen on myds asetettava Viadanan Cento concerti ecclesiastici -
kokoema. Ehké sen asema historian ensimmaéisend kenraalibassoldhteend on hdmértanyt
Viadanan kokonaisvaltaisia tavoitteita. Hinen kokoelmansa esipuheessa esittima
kritiikkihdn koskee ennen muuta sitd, ettd kirkkomusiikin resursseja kédytetdén
suunnittelemattomasti. Siitd kérsii niin polyfonia ja tekstin ymmaérrettidvyys kuin viime
kidessd musiikin arvostuskin. Sitd vastoin jirkevisti organisoimalla niukoillakin
voimavaroilla voidaan Viadanan esimerkin mukaisesti toteuttaa mitd monipuolisinta
kirkkomusiikkia. Tdma kuitenkin edellyttdd urkurin roolin ja hénelle asetettujen
vaatimusten selkedd midrittelyd. Sitd tarkoitusta juuri kenraalibasso ennen kaikkea
palvelee.

Kenraalibassonotaatio antaa urkurille huomattavasti vapaammat — mutta samalla
vastuullisemmat — kddet kuin neliddninen tabulatuurinotaatio, varsinkin, jos viimeksi
mainittua tulkitaan kirjaimellisena soitto-ohjeena. Viadanan kanta kenraalibasso- ja
tabulatuurinotaatioon on kuitenkin pragmaattinen. Hénell4 itselldédn ei ole mitéén
urkutabulatuuria vastaan, ja hén suosittelekin tarvittaessa tabulatuurin laatimista
konsertoistaan. Jos kuitenkin joku pitdd tabulatuuria vokaalimusiikin sdestystehtdvassa
hankalana nuotinnustapana, se ei saa estda kayttdmastd urkuja tarkoituksenmukaisesti ja
suunnitelmallisesti vokaalipolyfonian palveluksessa.**’

Cento concerti ecclesiastici -kokoelman teoksista yli 60 on tarkoitettu yhdelle tai
kahdelle lauludénelle ja kenraalibassolle. Yhden laulustemman siestdmiseen ei liity
sellaista dédnenkuljetusristiriitojen riskid, joka syntyy jos numeroimattomasta
bassostemmasta on sdestettdvd moniddnisti polyfoniaa. Vield kahden soolostemman
sdestyksen perustaksi bassostemma riittdd mainiosti yksinddn, mutta danilukuméairin
enetessd tabulatuuri, niin kuin nykymuotoinen partituurikin, kdy pian
tarkoituksenmukaisemmaksi 1dhtokohdaksi polyfonian sdestykselle. Timédn vahvistavat
monien myShempien kirjoittajien toistuvat varoitukset siité, ettd kenraalibasson
soittajan on ennen esitystd tutustuttava huolellisesti ei vain omaan stemmaansa vaan
myos partituuriin.

Kolmelle tai neljélle lauludénelle sdvelletyissd konsertoissa, joita on Cento concerti -
kokoelmassa n. 40, Viadanan tekstuuri on kuitenkin padsdintoisesti ikdankuin
soolostemmoiksi pelkistettyd monikuoroisuutta. Yksittdiset stemmat joko vuorottelevat
solistisesti tai yhtyvét tuttijaksoissa” melko pelkistetyksi homofoniseksi tekstuuriksi.
Urkurille, joka oli tottunut monikuorosatsin konventioihin, tuskin tuotti suurta
padnvaivaa kokoelman 3- ja 4 -dédnistenkdén konserttojen asianmukainen séestdminen
pelkésti bassostemmasta (ks. luku 5.2.).

Viadanan esipuheessaan esittdmét ohjeet voinee tulkita siten, ettd 3—4 -ddnisissé
teoksissa laulaja voi valita dénialalleen sopivimman stemman urkurin hoitaessa loput
joko yksin tai muiden soittimien avustuksella. Tdma on vain ndenniisesti ristiriidassa
sen kanssa, ettd Viadana nimenomaan arvostelee sellaista polyfonian esittdmisen
kayténtod, jossa osa stemmoista jatetddn laulamatta. Koska kenraalibassostemma ei vain
jotenkuten tdydennd polyfoniaa vaan se kirjaimellisesti sisdltdé teoksen koko rakenteen,
yksittdisen stemman jéttdminen laulamatta ei aiheuta satsiteknisié ongelmia.
Useampididnisten teosten esittdminen ei valttaméttd edellyttdnyt se suurempaa

% Viadana 1605 [1602].
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kokoonpanoa kuin soolokonsertotkaan. 3- ja 4-dénisten teosten sisdllyttiminen
kokoelmaan olikin kaiketi ensi sijassa keino korostaa sen monikéyttoisyyttd: kuten
Viadana toteaa, tuskin 10ytyy laulajaa, joka ei 10ytéisi kokoelmasta omalle &énelleen
sopivia kappaleita.**’

Joitakin konsertoistaan Viadana on tdydentidnyt instrumentaalistemmoilla vaihtelun
vuoksi: "Loyditte [konserttojeni joukosta] joitakin, jotka olen séveltdnyt erilaisille
soittimille, jotta keksintdni olisi vield tdydellisempi ja konsertot vield kdytinnollisempid
ja vaihtelevampia.”**' Vaikka Viadana ei titd suoraan sano, on ilmeistd, ettd niin
instrumentaalikappaleiden kuin vokaaliteoksiin liséttyjen soitinstemmojenkin tehtdavé on
osoittaa, miten laulustemmoja voidaan tarvittaessa soitintaa kdytettdvissd olevien
resurssien hyddyntdmiseksi mahdollisimman tehokkaasti.

Tédmin sanoman Praetorius ymmarsi tdydellisesti, ja ryhtyi méératietoisesti sen
ddnitorveksi niin kirjoittajana ja asiantuntevana auktoriteettina kuin kdytdnnon
muusikkona ja sdveltdjanédkin. Yhtd vihdn kuin Viadana kirkkokonsertoissaan ei siis
myOskadn Praetorius Syntagma Musicumissa esittele radikaalia uudistusprojektia.
Vaivattomasti mihin tahansa olosuhteisiin sopeutuva vokaalis-instrumentaalinen
konsepti on pragmaattinen, yleinen ja vakiintunut kirkkomusiikin kéytinto, jota
Praetorius vain eksplikoi ja systematisoi.

Ehka Praetoriuksen ohjeet eivit siis 1dhtokohdiltaan olennaisesti eroa niisti
kaytannoistd, joita Euroopan kaupungeissa ja hoveissa noudatettiin jo Ottaviano
Petruccin kustantaman Odhecaton-kokoelman ensipainoksen ilmestyessé vuonna
1501.2** Kéytettivissi oleva informaatio jattia tosin avoimiksi monet kysymykset
instrumenttien hyddyntdmisestd 1400—1500-luvun kirkkomusiikissa. Oman
kokemukseni perusteella monipuolisen soittimiston integroimisesta vokaalipolyfoniaan
on kuitenkin niin suuri harjoitus- ja esitystekninen hyoty, etten pidd puhtaasti vokaalista
esitystapaa ensinkdin mielekkdina. Séestyksettomén a cappella -ihanteen vaalimiselle
ei ndytd olevan sen enempai historiallisia kuin varteenotettavia kdytdnnollisidkaan
perusteita vaan ainoastaan ideologisia syita.

Téysin sdestyksettomén kirkkolaulun ihannetta pyrittiin teologisin perustein
toteuttamaan etenkin kalvinistisilla alueilla reformaation jélkeen. Monin paikoin
erityisesti Sveitsissd ja Hollannissa jopa urkujen kéytto kiellettiin jumalanpalveluksissa,
ja ainoastaan monofoninen seurakuntaveisuu sallittiin. Tdma kokeilu osoittautui erittdin
epatyydyttdviksi, ja yleinen musiikillinen sekasorto johti lopulta urkusdestyksellisen
seurakuntaveisuun kaytédntoon 1700-luvun taitteessa. Laulu ilman tarkoitukseen sopivaa
sdestystd muuttui yhteisollisestd yhteiso4 hajottavaksi.** Musiikillinen valttimattomyys

40 Tbid.

**1 Ibid. Alcuni altri poi ne trovarete ch‘io ho composti per gli stromenti variatamente, onde piti compita
resta la inventione & pin accommodati, & variati i Concerti. (Ks. myds Lang 2004, s. 8.).

Vuonna 1501 ilmestynyt Petruccin Harmonice Musices Odhecaton on historian ensimmaéinen
irtokirjasimin painettu nuottikokoelma. Sen yhteensé 96 polyfonisen teoksen joukossa ovat
edustettuina ajan kaikki kuuluisimmat séveltijit, mm. A. Busnois, A. Brumel, J. Martinus, J.
Ockeghem, J. Obrecht, H. Isaac, P. de la Rue, L. Compére ja Josquin. Vuosina 1502-1504 ilmestyneet
lisdosat mukaanlukien Odhecaton siséltdad yhteensd 287 teosta.

Vield vuonna 1758 Johann Jacob Adlung arvostelee paikoin piintynyttd kdytintod jattdd urkuséestys
pois seurakuntaveisuusta hiljaisen viikon aikana. Téstd seuraa Adlungin mukaan, etti seurakunta
pikemminkin moélisee (brummen) kuin laulaa, eikd tahdista ja temposta ole tietoakaan. Syntyvéa
sekasortoa Adlung pitdd 1dhinnd naurettavana, eikd milld&n muotoa soveliaana kirkkovuoden
ajankohdan edellyttdméédn vakavuuteen ndhden. Ks. Adlung 1758 s. 84.
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osoittautui ndin teologista argumentaatiota vahvemmaksi. Syntagma musicumin
rakenteen perusteella ndyttadkin siltd, ettd juuri timédn musiikillisen vilttimattomyyden
puolustaminen oli Praetoriukselle teoksen kirjoittamisen tarkein vaikutin.
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III TOIMINTA

Kijtos tuocat Jumalall / Mielell / kielell hartahall /

Harpuill / huiluill / candeleill / Culcuill / trumbuill / cymbaleill.
Virsi-Kirja (1701)

8 Evankeliumia Praetoriuksen mukaan

8.1 Instrumentit vokaalimusiikin palveluksessa

Syntagma musicum on Michael Praetoriuksen (1571-1621) piiteos, joka kokoaa
kirjoittajansa koko musiikkifilosofian, seké valtavan teoreettisen asiantuntemuksen etti
kdytdnnon kokemuksen, erdénlaiseksi musiikilliseksi testamentiksi. On ilmeisti, ettd
Praetorius pyrki Syntagman rakenteella varmistamaan teokselleen mahdollisimman
laajan lukijakunnan. Kolmiosaisen®** teoksen ensimméinen nide, Musicae artis analecta
(1614-1615), kasittelee musiikin filosofisia ja teologisia perusteita. Sen Praetorius
kirjoittaa latinaksi, ja se onkin mité ilmeisimmin tarkoitettu teologien ja muiden
akateemisesti valistuneiden lukijoiden vakuuttamiseksi kirjoittajan paddmaérien
oikeaoppisuudesta.’*’

Syntagman toinen ja kolmas nide ovat saksankielisid ja aihepiireiltdin huomattavasti
ensimmaistd kdytdnnonldheisempii. Toinen nide, De Organographia, (1619) lienee
suunnattu erityisesti instrumentalisteille, soitinrakentajille ja musiikintutkijoille, ehka
myOs matemaatikoille ja ylipddtién tieteenharjoittajille. Se on Syntagman osista
parhaiten tunnettu. Siind Praetorius kuvaa yksityiskohtaisesti kaikkia kéytosséd olevia
soittimia seké niiden toimintaa, soinnillisia ominaisuuksia, rakennetta, viritysti ja

*** Suunnitteilla oli neljiskin osa, jossa Praetoriuksen oli tarkoitus kisitelld kontrapunktia. Se ei
kuitenkaan koskaan valmistunut. Osoituksena Praetoriuksen kontrapunktisista taidoista on kuitenkin
sdilynyt suuri ja poikkeuksellisen monipuolinen sivellystuotanto.

* My®és esipuheessaan Praetorius osoittaa Syntagma musicumin ensimmdisen niteen erityisesti
kirkonmiehille: Reverendissimi, illustrissimi, reverendi, nobilissimi, excellentissimi, clarissimi,
doctissimiqve D. D. Episcopi, Abbates, Patres, Praepositi, Canonici, Doctores, & Ecclesiarum
Inspectores, Domini Patroni & fautores colendi.
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adnialoja.>*® Lihes kaikki Practoriuksen kuvaamat soittimet on myds piirretty
mittakaavaan De organographian liiteosassa Theatrum instrumentorum (1620).
Huomionarvoista on, ettd noin puolet De organographiasta (osat 3-5) kisittelee
pelkastddan urkuja.

Syntagman kolmannen niteen, Termini musicali (1619), aihepiirit liittyvét niin
yksiselitteisesti kaytdnnon musiikin toteuttamiseen, ettd sen luontevin lukijakunta ovat
ammattimuusikot, erityisesti musiikinjohtajat ja urkurit. Siind Praetorius kisittelee
musiikin teoriaa ja kdytintod, selittdd musiikkisanastoa ja selvittda erityisesti uusimman
muodin mukaisen italialaistyylisen musiikin esittdmisen kysymyksid. Viimeksimainittua
Praetorius havainnollistaa kéyttden esimerkkeind sekd omia ettd erdiden muiden,
etupddssi italialaisten sdveltdjien teoksia. Kenraalibassokéytidntod Praetorius demonstroi
saksantaen kutakuinkin sanasta sanaan Agazzarin, Strozzin ja Viadanan ohjeita,
kommentoiden niiti kuitenkin my6s omaan kokemukseensa perustuvilla huomioilla.
Syntagman kolmas nide muodostuu erityisesti kirkkomusiikin esittdmisté koskevaksi
ohjelmanjulistukseksi, jossa urut ja niiden kéyttd ovat hyvin keskeisessé roolissa.

Syntagman dispositiosta paitellen Praetoriuksella nédyttié olleen toisaalta
kaytannollinen, toisaalta ideologinen padmééri. Taustalla vaikuttaa 1dhes koko 1500-
luvun jatkunut kiista soittimien kadytdstd jumalanpalvelusmusiikissa. Lutherin
teologiassa musiikilla oli erittdin suuri merkitys, eivitkd soitinkieltoja ajavat
suuntaukset saaneet luterilaisissa piireissi jalansijaa oikeastaan lainkaan.**’ Sen sijaan
Ulrich Zwinglin ja Jean Calvinin kannattajien mellakointi johti 1500-luvun puolivilissa
monin paikoin etenkin Pohjois-Ranskassa, Sveitsissé ja Alankomaissa niin maalausten
ja veistosten kuin lukuisten urkujenkin tuhoamiseen.” Instrumentaalisen musiikin
roolista kirkkomusiikissa vditeltiin kuitenkin my0s katolisen kirkon piirissé: jotkut tahot
ajoivat Trenton kirkolliskokouksessa (1543-1562) jopa kategorista soitinkieltoa.
Kirkolliskokouksen virallinen pdétdslauselma vesittyi lopulta musiikkia koskevan
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¢ Praetorius listaa reilusti toista sataa kéiytossé olevaa soitinta ja timin liséksi joukon historiallisia,

eksoottisia ja jopa joitakin myyttisid soittimia. Viimeksimainittujen, kuten esimerkiksi raamatullisten
soitinten kuvaukset ovat varsin mielikuvituksellisia. Suurinta osaa kuvailemastaan kaukomaiden
soittimistosta Praetorius tuskin on myoskddn ndhnyt. My6s muutamia aikansa soittimia Praetorius
kuvaa sen verran spekulatiivisin sanamuodoin, ettd on oletettava hdnen tukeutuvan muiden
kuvauksiin. Jotakuta vastikddn keksittya soitinta Praetorius ylistdd innostuneesti todetakseen lopulta
kuitenkin, ettei pysty antamaan tarkempaa kuvausta, koska ei ole ndhnyt kyseisté soitinta omin silmin
(mm. arvoituksellinen Doppione).

Praetoriuksen kdyttdma mitta on braunschweigilainen jalka (1'=23,78mm). Jokaisen soitinpiirroksen
sivulle on piirretty puolen jalan mittaa edustava viivain (6 tuumaa = % braunschweigilainen kyynéra),
jonka avulla pitdisi voida pédtelld kuvatun soittimen mitat. Mittakaava on periaatteessa 1:10, mutta
monissa piirroksissa on epatarkkuuksia, joita mittakaava suurentaa. Monet soitinrakentajat ovat
kokeilujen kautta osoittaneet, ettd Praetoriuksen ilmoittamat mitat ja piirrokset ovat lisdksi toisinaan
ristiriidassa keskendédn. De Organographian ja Sciagraphian soitinten rakennetta ja mittoja koskevaa
informaatiota voi néin ollen pitdd vain suuntaa-antavana (ks. mm. Darryl Martinin kotisivut:
www.darryl-martin.co.uk).

M. Praetorius 1619c s. (146)126-143 (koskien tdmén ja vastaavasti merkittyjen viitteiden
sivunumerointia ks. alaviite 35).

Reformaation jélkeisten teologisten kiistojen vaikutusta protestanttiseen ja erityisesti luterilaiseen
kirkkomusiikkiin selvittdvit perusteellisesti mm. Marion Lars Hendrickson: Musica Christi, A
Lutheran Aesthetic (2005) seka Joseph Herl: Worship Wars in Early Lutheranism (2004).
Praetoriuksen Musicae artis analectassa esittaimaisti teologisesta katsantokannasta ks. erityisesti
Hendrickson 2005 s. 53 seur.

% Bruinsma 1954 s. 205-212.
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sadanndston osalta tdysin. Epdilematta kuitenkin soitintenvastainen — kiytannossi
instutionaalisen ja organisoidun kirkkomusiikin vastainen — polemiikki jatkui ainakin
paikoin katolisen vastareformaation puitteissa.”"'

Praetorius on ajalleen tyypillinen luterilainen kirkkomuusikko. Erityisesti Syntagman
ensimmaisessd osassa hén polemisoi kdrkevisti Zwinglin ja Calvinin oppeja
kannattavien teologien musiikkikielteisid kantoja vastaan. Sen sijaan katolisten
italialaisten kirkkomuusikoiden kdyttdmien keinovarojen puolesta puhumiseen ei liity
véhiisintékaén ristiriitaa. Argumentoinnissaan musiikin kdyhdyttdjid vastaan Praetorius
lahtee liikkeelle urkujen historiallisesti itsestddnselvastd asemasta kirkkomusiikin
soittimena. Koska urut ovat soitinten soitin, joka “pitdd sisdllaéin kaikki maailman
soittimet”,>* ei ole mitéén perusteita eviti miltddn muiltakaan soittimilta pazsy#
kirkkoon.

Urkujen avulla Praetorius havainnollistaa myds laulamisen ja soittamisen vélista
symbioottista yhteyttd. Syntagman toista ja kolmatta nidetti, jotka yhdessd muodostavat
ikdankuin kokonaisvaltaisen muusikon kisikirjan, onkin mielestdni mahdotonta
ymmaértdd muutoin kuin vokaalimusiikin toteuttamisen ndkokulmasta. Urkureille ja
musiikinjohtajille kohdistettu pedagoginen padmaira nékyy siis selvdsti, mutta
epdileméttd Praetorius myos pyrkii vakuuttamaan teologeja ja poliittisia paéttéjia
soinnillisesti rikkaan kirkkomusiikin tiarkeydesté. Selvésti Praetorius pyrkii
suurteoksensa ensimmaisessi osassa médritteleméadn periluterilaisen teologisen
nikokulmansa ja samalla koko Syntagma musicumin ydinsanoman: kaikki musiikki on
Jumalan luomaa, joten kaikki musiikilliset keinovarat kuuluvat yhti lailla
kirkkomusiikkiin kuin maalliseenkin musiikkiin.

8.2 Urut — De Organographian mittapuu

Syntagma musicumia ja erityisesti sen toista osaa, De organographiaa, on — erikoista
kylld — pidetty barokin instrumentaalisen musiikin emansipaation tienndyttijéna. >
Néin on mahdollista ajatella vain siind tapauksessa, ettei barokilla ja instrumentaalisen

musiikin emansipaatiolla tarkoiteta lainkaan 1600-luvun musiikkiympéristod, vaan

1 Vastareformaatio oli Trenton kirkolliskokouksen aikaan ja sen jilkeen vaikuttanut katolisen kirkon

reformiliike, jossa musiikin valjastaminen teologis-poliittisten pddmaéarien tueksi oli yksi tdrkeisté
teemoista. Kirkolliskokouksen pditdslauselman merkitystd musiikillisten kdyténtojen kannalta on
historiassa vahvasti liioteltu. Siind ei itse asiassa edes mainita musiikkia vaan todetaan vain yhdelld
lauseella, ettd kaikkea maallisuutta on liturgiassa viltettdva. Lahes 20 vuotta kestdneen kokouksen
padttymisen jédlkeen esiintyi kuitenkin monin paikoin edelleen késityksid, joiden mukaan
padtoslauselmassa olisi pitdnyt radikaalimmin suitsia kirkkomusiikkia mm. suhteessa soitinten
kéayttoon. Musiikin jarjestelmallinen alistaminen sananjulistuksen oheistoiminnoksi onnistui lopulta
vasta pietistisiltd herétysliikkeiltd, jotka 1700-luvulla nousivat luterilaisilla alueilla valta-asemaan.
Tama johti porvariston musiikillisen mielenkiinnon siirtymiseen liturgiasta profaaniin musiikkiin ja
kirkkomusiikin instituutioiden nopeaan heikkenemiseen. Suomessa pietismié jarrutti kirkon
riippuvaisuus Ruotsin valtion vahvasta keskushallinnosta, joka kielloin ja sddddksin pyrki aktiivisesti
estiméén harhaopiksi julistamaansa pietismid levidmastd. Heratysliikkeiden vaikutusvalta
yliopistoteologiaan ja luterilaisen kirkon johtoon ajoittuu Suomessa vasta 1800-luvun loppupuolelle.
Vuonna 1726 sdéddetty kuninkaallinen konventikkeliplakaatti kielsi kaikki jumalanpalveluksen
kaltaiset kokoukset, joissa ei ollut virassa toimivaa pappia paikalla. Suomessa konventikkeliplakaatti
sdilyi lainvoimaisena aina vuoteen 1870 saakka.

2 Praetorius 1619bs. 11.

23 Niin mm. David Z. Crookes teoksessa Praetorius 1986 [1619] s. V1.



84

ainoastaan 1900-luvun periodi-instrumentalismia. Viimeisten sadan vuoden aikana
Praetoriuksen yksityiskohtaiset soitinten kuvaukset ovatkin suuresti edesauttaneet
periodisoitinrakentamisen kulttuuria. Helposti ldhestyttdvana ja kokonaisvaltaisena
historiallisen soitinrakennuksen esityksend De organographia on myos innoittanut
16ytdmadn ja tutkimaan muuta vihemmaén tunnettua soitinrakennusalan historiallista
ldhdeaineistoa.

De organographian tulkitseminen instrumentaalisen musiikin emansipaation
pioneeriteokseksi edellyttdd kuitenkin sen tiydellisté irrottamista yhteydestdadn. Néin
tekee mm. David Z. Crookes De organographian englanninkielisessd kdénnoksessiaén
(1986), joka késittdd ainoastaan alkutekstin osat 1 ja 2 seké teoksen liiteosan
soitinpiirrokset. Crookes toteaa vanhan musiikin liikkeen keskittyneen ennen kaikkea
soitinmusiikkiin ja korostaa De organographian merkitysti timén liikkkeen tiarkednd
“lakikirjana”.*>* Ratkaisuaan jattia yli puolet alkutekstisti kaannoksensi ulkopuolelle
Crookes perustelee ainoastaan silld, ettd De organographian jilkimméainen puoli
kisittelee pelkistidn urkuja.”>> Crookes ei mitenkiin problematisoi sitd, etteivit urut
erityisemmin ndy kiinnostaneen 1900-luvun vanhan musiikin liikettd. Sivuuttamalla
kadnnoksessddn kokonaan urut Crookes vilttyy ottamasta kantaa ilmeiseen ristiriitaan:
toisin kuin nykyaikaiselle vanhan musiikin liikkeelle Praetoriukselle niin urut kuin
kaikki muutkin soittimet liittyvét yksiselitteisesti vokaalimusiikkiin.

Jos Syntagmaa lukee kokonaisuutena, kiy nimittiin selvéksi, ettd De organographia
saa varsinaisen kdytinnollisen ulottuvuutensa vasta Syntagman kolmannessa niteessa.
Siind Praetorius osoittaa kullekin De organographiassa kuvailemalleen soittimelle
paikkansa ja tehtdvinsd nimenomaan vokaalimusiikin palveluksessa. De
organographian soitinluettelon (osat 1-2) erottaminen sen urkuja kisittelevisté osioista
(osat 3-5) hamaértaa siis koko teoksen tarkoitusperédd. Praetorius ei pyri erottamaan
instrumentaalista musiikkia vokaalimusiikista, eika liioin vahvistamaan maallisen
musiikin asemaa suhteessa kirkkomusiikkiin. Pdinvastoin, han pyrkii johdonmukaisesti
perustelemaan, puolustamaan, vahvistamaan ja rikastuttamaan instrumentaalisia
kiytantdjd vokaalimusiikin ja erityisesti kirkkomusiikin palveluksessa.

Urut ovat ldhes joka suhteessa De organographian mittapuu; jo soitinluettelonsa
alussa Praetorius ilmoittaa merkitsevinsd kuvaamiensa soitinten dénialat ja mitat
urkujenrakentajien kiytinnén mukaan.*® Ajan maailmankuvaa heijastaa
puhallussoitinten (die Blasende instrumenta) hierarkinen jakautuminen kahteen
padluokkaan. Ensimmadiseen kuuluvat soittimet, joiden soittamiseen tarvitaan ainoastaan
luonnollista — so. Jumalan luomaa — ilmaa, kuten urut, positiivi, portatiivi ja regaali.

% Crookes ymmirtid ilmeisesti kisitteen Syntagma nykykreikan mukaisesti (kreik. Zovtaypa =
perustuslaki). Vanhan kreikan mukaan syntagma tarkoittaa kuitenkin mité tahansa rajattua aihetta
kasittelevien kirjoitusten kokoelmaa; tdssd tapauksessa siis suomeksi “musiikillisten kirjoitusten
kokoelmaa”. Syntagma musicumin vertaaminen lakikirjaan on sikéli epdonnistunut rinnastus, ettd
Praetorius nimenomaan vastustaa kaikenlaista kirkkomusiikin sédtelyd ja rajoittamista. Todellisena
musiikillisen kekselidisyyden runsaudensarvena ja avarakatseisen musiikin teologian puolustuskirjana
Syntagma on kaikkea muuta kuin lakihenkinen sédntékokoelma.

Praetorius 1986 [1619] s. VI. Crookes viittdd virheellisesti De Organographian jakautuvan kahteen
osaan, joista siis ensimmadinen késittelisi soittimia ylipdatdén ja jalkimmaiinen pelkéstdédn urkuja.
Todellisuudessa De organographia jakautuu viiteen paalukuun, ja liiteosa Theatrum Instrumentorum
soitinpiirroksineen ilmestyi vasta Syntagman kolmannen osan jilkeen. Crookesin liittdessa
viimeksimainitun kommentoimatta pelkéstiadn De Organographian osiin 1 ja 2 muodostuu
kokonaisuus, joka poikkeaa ratkaisevasti Praetoriuksen alkuperdisestd dispositiosta.

*°% Praetorius 1619b s. 9.
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Muut puhallussoittimet eroavat edellisistd siind mielessé, ettd ne tarvitsevat soidakseen
ihmisen puhaltamaa ilmaa.*>’

Praetorius korostaa kaikkien eri soitinperheiden olevan edustettuina urkujen
adnikertavalikoimassa.”® Totta onkin, ettd erityisesti monien siilyneiden saksalaisten ja
hollantilaisten 1600-luvun urkujen dénikertojen sointia ei helposti erota vastaavista
instrumentaalisista esikuvistaan.”>” Mahdollisesti urkujen nk. consort-ddnikerrat jopa
toimivat soitinrakentajien esikuvina heidin kehittdessdin soittimiensa ominaisuuksia.
Monet ddnikerrat ja niiden yhdistelmét soveltuvatkin téstd syysté erilaisten soitinten tai
instrumentaalikokoonpanojen korvaamiseen ja tdydentdmiseen. Kuten erisévyisilla
soitinkuoroilla on kullakin oma funktionsa konsertossa,”* niin on my®os uruissa kyseisi
soittimia jéljittelevien dénikertojen kohdalla: esimerkiksi voimakkaiden pommerin ja
fagotin vastaava mutta hiljaisempi vaihtoehto on dulcian.*®' Urut voivat yksindin
vastata jopa kokonaista orkesteria:

“Jos tarvitset rumpua, trumpettia, pasuunaa, sinkkid, nokkahuilua, poikkihuilua,
pommeria, skalmeijaa, dulciania, rankettia, sorduunaa, krummhornia, jousisoitinta tai
liiraa, 16ytyvét kaikki ndma ja vield monta muuta ihmeellistd sulodéntd taidokkaasti
rakennetuista uruista, niin ettd kun kuulet titd soitinta soitettavan, et voisi kuvitella
mitiin muuta kuin ettd kuulet kaikkia soittimia yhdessa.”**

Praetorius katsoo siis urkujen pitdvén sisdllddn kaikki muut soittimet ja siteeraa
tuekseen Girolamo Dirutaa, joka juuri télld perusteella pitdd urkuja kirkon
itseoikeutetusti tirkeimpéni soittimena.”®® Praetoriuksen ilmeiseni hengenheimolaisena
Diruta kuitenkin torjuu kisityksen, jonka mukaan Jumalan kunniaksi laulettaessa vain
urut kelpaavat séestyssoittimeksi. Tamén kédsityksen hin sanoo perustuvan virheelliseen
tulkintaan, jonka mukaan sana organum tarkoittaisi yksinomaan urkuja. Diruta vetoaa
sanan kreikankieliseen alkuperddn (opyavov = tydviline, instrumentti) ja toteaa, etté

7 Tbid. s. 2.

% bid. s. 126-148. Esimerkkini erikoisemmista yhdistelmisti Regal 8'+Quintadena 4', joka muistuttaa
Praetoriuksen mukaan varsin ldheisesti viulun &antd varsinkin ylarekisterissa.

Tamén voi todeta esim. Pohjois-Saksan Staden St. Cosmae -kirkon Schnitger-uruissa (rak. 1668-
1675/1688) tai Hampurin Jaakobinkirkon niinikdén Arp Schnitgerin rakentamissa uruissa (1693).
Luultavasti 1500- ja 1600-luvun sointimaailmasta ei mistdan muualta saa yhtd kokonaisvaltaista
késitystd kuin sdilyneistd 1600-luvun uruista, seké niiden yksittdisten danikertojen ettd
kokonaissoinnin perusteella. MyShempien aikakausien uruissa — etenkin 1900-luvulta ldhtien — eri
soitinten mukaiset ddnikertanimet edustavat enemmaén tai vihemmaén formalisoitua urkusanastoa.
Vaikka dénikertatyypit edelleen jakautuvat rakenteensa perusteella eri soinnillisiin kategorioihin,
yksittdisten danikertojen sointi mairdytyy ensisijaisesti sen mukaan, mikd niiden funktio on urkujen
kokonaissoinnissa. Esimerkiksi oboe- tai gamba -niminen danikerta ei vélttamatta kuulosta paljoakaan
vastaavalta instrumentilta. Sitd vastoin monien 1600-luvun urkujen alkuperdisind sdilyneet nk.
consort-danikerrat muistuttavat himmaéstyttavan tarkasti soinnillisia esikuviaan.
Concerto-kisitteelld Praetorius tarkoittaa kaikista laulajista ja soittajista koostuvaa kokoonpanoa.

2! Tbid. s. 38.

%2 bid. s. 85. Wiltu eine Trummel / Trummet / Posaun /Zincken / Blockflét / Querpfeiffen / Pommern /
Schalmeyen / Dolzian / Racketten / Sordounen / Krumphorner / Geigen / Leyern / héren / so kanstu
dieses alles / und noch viel andere wunderliche liebligkeiten mehr in diesem kiinstlichem Werck
haben: Also daf3/ wenn du dieses Instrument hast und horest / du nicht anderst denckest / du habest
und hérest die andern Instrumenta alle miteinander.

Ibid. s. 86. Practorius lainaa tissd kohdin Dirutan I/ Transilvanon (1593) esipuhetta (ks. Diruta 1983
[1593/1609] ).
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musiikissa organum tarkoittaa sananmukaisesti kaikkia instrumentteja. Mutta aivan
kuten ihmisen kattd usein kutsutaan tydkalujen tyokaluksi (Diruta: organo de gl'organi,
Praetorius: Werkzeug aller Werkzeuge), my0s urkuja voidaan pitdd instrumenttien
instrumenttina. Ennen kaikkea urut kuitenkin ansaitsevat kunnianimen organum, koska
ne ovat kaikista soittimista 1&hinnd ihmisen &énti. Tatd ndkemystd perustellakseen
Diruta rinnastaa urkujen rakenteen ja ddnenmuodostuksen ihmisen kehon osiin seka
lauluddnen toimintaan.>**

Vokaalisen ja instrumentaalisen musiikin vastakkainasettelusta ei siis missdin kohtaa
ole De organographiassa kyse. Téaydellisesti laulavia tai soivia (lat. instrumenta
omnivoca) ovat Praetoriuksen mukaan urut, cembalo, luuttu, virginaali, regaali y.m.
soittimet, joilla soittaja yksinééin voi laulaa (sic!) ja soittaa kaikkia laulun stemmoja.*
Silti Praetorius perddnkuuluttaa urkurakentajilta seké laulajien ettd soittajien tarpeiden
huomioimista; hdn arvostelee mm. Saksassa yleisti tapaa virittdd urut korkeaan
viritystasoon, misti on suurta haittaa erityisesti laulajille.>*®

5

264 Praetorius 1619b s. 86. Dirutan ja Praetoriuksen edustaman nikokannan voisi ehkd ymmarti siten,

ettd urut funktionsa kautta ja kapasiteettinsa ansiosta edustavat kaikkia muita soittimia. Mielesténi
varsinkin Praetoriuksen sanamuodot kuitenkin viittaavat siihen, ettd hin katsoo urkujen
kirjaimellisesti eikd ainoastaan filosofisessa mielessd sisdltdvén kaikki soittimet. Juuri tistd syystd on
huomionarvoista, ettd Praetorius (kuten Dirutakin) voimakkaasti argumentoi sellaista késitysta
vastaan, jonka mukaan kirkkomusiikissa ei tulisi sallia muita soittimia kuin urut.

Ibid s. 7. Intrumenta Omnivoca vel omnisona, vollstimmige Instrument / welche alle Stimmen eines
jeden Gesanges repraesentiren und zuwege bringen konnen / oder wie man sonsten zu reden pflegt /
die alle Partheyen machen / und von mir Fundament Instrumenta / weil sie zum Fundament mit einer
Stimm und sonsten allein darin zusingen und zuklingen gebraucht werden mufien (lihavoinnit timén
kirjoittajan). Praetorius tarkoittaa siis laululla (die Gesang) polyfonista sdvellystd, jonka stemmat
voidaan yhtd hyvin soittaa kuin laulaa.

Ibid. s. 15. Térked on Praetoriuksen huomio, ettd Englannissa ja Alankomaissa on (vield 1600-luvun
alussa) tapana virittdd urut ja muut puhallinsoittimet (die Blasende Instrumenta) F-vireisiksi.
Todellisen viritystason eron Praetorius médrittelee suunnilleen pieneksi terssiksi — alankomainen F
vastaa siis saksalaisten urkujen D:td. Tamén voi todeta vertaamalla esim. Sweelinckin
vokaalimusiikkia Praetoriuksen tai muiden saksalaisten siveltdjien teoksiin. Sweelinckin teoksia on
useimmiten soinnillisesti jarkevéd transponoida alaspdin, kun taas erityisesti pohjoissaksalainen
vokaalimusiikki on aina Buxtehudeen saakka ambitukseltaan usein varsin matalaa. Nykyéan yleinen
“barokkiviritystaso” a'=415Hz on harvoin tyydyttdvd kummassakaan tapauksessa. Itse transponoinkin
usein saksalaista 1600-luvun vokaalimusiikkia kokosévelen ylospdin ja vastaavaa englantilaista ja
alankomaalaista kokosévelen alaspiin, riippumatta siitd, kdytetdsdnkdo viritystasoa a'=415Hz vai
a'=440Hz.
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Polyhymnia caduceatrix -kokoelmansa®®’ instrumentaalikappaleet (ritornellot, interludit,
sinfoniat jne.) Praetorius sanoo laatineensa ennen kaikkea laulajien tarpeita ajatellen,
jotta ndma saisivat laulettujen osien vilissé tarvittavia lepotaukoja. Toisaalta Praetorius
korostaa instrumentaalikappaleiden merkitysta soinnillisen vaihtelun kannalta.
Instrumentaaliteokset on siis tarkoitettu vokaaliteosten alku-, véli- ja loppusoitoiksi eika
ainakaan ensisijaisesti erilliseksi soitinmusiikiksi. Praetorius kehottaa valitsemaan
vapaasti sopivia alku-, véli- ja loppusoittoja konserttojen esityksiin joko omista
teoksistaan tai muiden séveltdjien tanssikappaleista (die allerbesten Paduanen,
Galliarden, Mascheraden, Canzonen, Sarabanden, Couranten, Volten und dergleichen).
Sopivan soittajiston puutteessa alku-, véli- ja loppusoitot voidaan my0s tuttuun tapaan
improvisoida uruilla.”®

Praetoriuksen selvitys nk. urkupistetoccatan funktiosta on erinomaisen valaiseva.*®
Ennen figuraalimusiikin®’® alkamista soitetaan toccata, jonka aikana instrumentalistien
tulee virittda soittimensa, niin ettd itse konserton alkaessa kaikki ovat keskendin
hyvissé ja yhtendisessé vireessd. Téstd syystd urkurin on soitettava (improvisoitava)
useiden urkupisteiden ylle diminuutioita ja kuljetuksia, alkaen G-urkupisteesti ja
siirtyen vuorollaan D:n, A:n, E:n ja C:n kautta aina F:44n saakka. Kun kaikki ovat
saaneet soittimensa vireeseen, urkuri voi pddttdd improvisaationsa pieneen fuugaan,
fantasiaan tai toccataan ja lopettaa siihen sivellajiin, misti konserton on méari alkaa.”

Erityisen mielenkiintoisia ovat Praetoriuksen rekisterdintiohjeet, jotka valottavat
urkujen vaihtelevaa soinnillista funktiota kdytettdvissa olevien instrumenttien, yhtyeen
koon ja musiikin tekstuurin mukaan. Praetorius rohkaisee hyddyntamédn aikansa

71

7 Julistavia ja juhlallisia kuorolauluja. Kokoelman koko nimi kuuluu Polyhymnia Caduceatrix &

Panegyrica, Darinnen Solennische Friedt- und Frewden-Concert [...Jmit 1-21. auch mehr Stimmen.
Uff 2,3,4,5 und 6 Chor gerichtet: Mit allerhanden Musicalischen Instrumenten und Menschen
Stimmen, auch Trommetten und Heer-Paucken Musiciret und geiibe worden . Tdmé vuonna 1619
ilmestynyt kokoelma siséltdad 40 kirkkokonserttoa kenraalibassosédestyksellisistd soolomoteteista aina
monikymmenéanisiin monikuoroteoksiin. Monin paikoin Praetorius viittaa Syntagma 111:ssa
Polyhymnian teoksiin opastaessaan lukijaa monikuoromusiikin esittdmistd koskevissa kysymyksissa.
Kokoelman kenraalibassostemman alkuun Praetorius lisési vield 33 kohdan ohjeistuksen (Ordinantz).
Suuri osa néisté ohjeista toistaa Syntagma I1l:n tarjoamaa informaatiota, koska Praetorius arvelee,
etteivét kaikki Polyhymnian itselleen hankkineet ole ehtineet saada kéasiinsd Syntagman kolmatta osaa.
Joiltakin osin Polyhymnian ohjeistus kuitenkin tdydentéd ja selventdd Syntagman ohjeita, ja molempia
kannattaa siksi lukea rinnakkain. Ndiden konserttojen instrumentaatiota kisittelee yksityiskohtaisesti
mm. Ronald Miller véitostutkimuksessaan The Use of Instruments in Polyhymnia Caduceatrix &
Panegyrica by Michael Praetorius (Indiana University 1967).

Praetorius 1619a Ordinantz, ohje nro 10.

Nk. urkupistetoccatoja 16ytyy suuri maaréd urkurepertuaarista aina 1500-luvulta lahtien; nykydan
tunnetuimpia ovat ehké J. Pachelbelin ja D. Zipolin lukuisat lajin esimerkit. Luultavasti ndméa
kappaleet ovat syntyneet lahinnd improvisoinnin opetusmateriaaliksi. Pohjoissaksalaiset sdveltdjat
sovelsivat laajamuotoisissa urkuteoksissaan urkupistetekniikkaa vapaammin. My®6s J.S. Bachin
Pastorella (osat 1 ja 2) sekd F-duuritoccata ovat esimerkkeji tastd sdvellys- ja improvisointitraditiosta.
Erityisesti protestanttisissa kirkkokunnissa polyfonisesta kirkkomusiikista kdytetddn 1500-luvulta
lahtien késitettd figuraalimusiikki, joka ei sindnsd valttdmaéttd tarkoita vokaalimusiikkia. Koska
kirkkomusiikki kuitenkin ldhes aina on nimenomaan vokaalimusiikkia, myos figuraalimusiikki
tarkoittaa yleensd (polyfonista) vokaalimusiikkia. Kun urkuséestyksellinen seurakuntaveisuu 1600-
luvun lopulla alkoi syrjdyttdd monofonista kirkkolaulua protestanttisessa liturgiassa, kisite
figuraalimusiikki menetti relevanssinsa. Nédin ollen esim. J.S. Bach kutsuu jumalanpalveluksen
padmusiikkia yleensd yksinkertaisesti késitteelld Die Musik. Kantaateiksi Bach ei sitd vastoin koskaan
kutsu kirkkomusiikkiteoksiaan.

" Praetorius 1619¢ s. 151.
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saksalaisten urkujen monipuolisia soinnillisia resursseja instrumentaalisesti rikkaan
venetsialaisen monikuoroisuuden esikuvan mukaisesti. Syy tdhdn on kaiketi
pragmaattinen. Pienten saksalaisten ruhtinaskuntien hovit ja protestanttiset kaupungit
olivat 1600-luvun alussa yleisesti ottaen huomattavasti koyhempié kuin katolisen
Euroopan keskuspaikat ja erityisesti Italian ruhtinaskunnat. Rooman, Salzburgin,
Wienin, Venetsian tai Firenzen kaltaisia muusikkoresursseja tuskin oli Saksassa
kaytettdvissd. Sen sijaan monien Saksan kaupunkien porvarit rakennuttivat yhé
suurempia urkuja, joiden ominaisuudet Praetorius halusi kaikin tavoin kirkkomusiikin
kayttoon.>”?

De organographiassa Praetorius luettelee kymmenien aikansa kuuluisimpien urkujen
dispositioita kuvailtuaan sitd ennen seikkaperdisesti kaikkien erityyppisten dénikertojen
rakennetta, sointia ja kdyttomahdollisuuksia. Epdilemattd Praetoriuksen tarkoitus on
innoittaa urkureita ja musiikinjohtajia hyodyntdméan urkuja mahdollisimman
monipuolisesti kirkkomusiikin esittdmisessd. Urkujen avulla Praetorius pyrkii siis
moninkertaistamaan rajallisten instrumentaalisten resurssien hyodyt miti
kunnianhimoisimman kirkkomusiikin mahdollistamiseksi. Syntagman kolmannessa
osassa Praetorius esittelee lukemattomia vaihtoehtoisia kokoonpanoja tuoreen
Polyhymnia -kokoelmansa teosten esittamisté ajatellen. Lopuksi hén kuitenkin toteaa,
ettd kaikki kokoelman teokset voidaan myds esittdd siten, ettd vain tdrkeimmat
laulustemmat (Concertat-Stimmen) lauletaan urkujen saestykselld.””

8.3 Urkuri musiikillisten resurssien organisaattorina

Kohotettuaan urut soitinten joukossa ylimmadisiksi vertaistensa joukossa Praetorius
taysin johdonmukaisesti muistuttaa urkureita timédn aseman tuomasta erityisesta
vastuusta. De organographian kuvaukset soitinten soinnillisista ja soittoteknisisti
ominaisuuksista palvelevat resurssien tarkoituksenmukaista hyddyntdmisté
kirkkomusiikkia organisoitaessa. Koska Praetorius on tietoinen kéytintdjen ja resurssien
vaihtelevuudesta, hdn pyrkii laatimaan mihin tahansa olosuhteisiin soveltuvan urkurin ja
kapellimestarin késikirjan. Esimerkiksi soitinten viritys- ja dénialataulukoista on
padteltdvissd, mitkd soittimet ovat missékin stemmassa ja kokoonpanossa
tarkoituksenmukaisia eli mité laulu- ja soitinstemmoja milldkin soittimella voidaan
korvata tai vahvistaa.

Nykylukijan ndkdkulmasta saattaa vaikuttaa ristiriitaiselta, ettd samalla kun
Praetorius korostaa urkujen instrumentaalista monipuolisuutta hdn katsoo urkujen
olevan kaikista soittimista 1&hinné ihmisen &énti. Praetoriukselle vokaali- ja
instrumentaalimusiikin erottaminen toisistaan olisi kuitenkin ollut tdysin vieras ajatus.
Erityisen selviksi tdmé kédy hidnen lausuessaan urkujen kdytosta ja urkureiden vastuusta:

“kokemus osoittaa, ettd erddt heistd eivdt osaa sovittaa yksinkertaisintakaan
kappaletta tai motettia, saati sitten soittaa tdyden kuoron kanssa, vaikka heidén

*72 Niin ei ollut kaikkialla protestanttisessa maailmassa. Esimerkiksi Amsterdamissa J.P. Sweelinck

(1562-1621) toimi koko uransa ajan kaupungin urkurina, tiettdvésti vailla minkaénlaisia liturgisia
velvoitteita. Kalvinistisen teologian saavutettua valta-aseman Alankomaiden reformoiduilla alueilla
urkujen kdyttd jumalanpalveluksissa kiellettiin tdysin 1574. Vaikka kiellosta monin paikoin lipsuttiin,
se kumottiin lopullisesti vasta 1636 (ks. Bruinsma 1954).

?7 Praetorius 1619¢ s. 209.
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tehtédvinsd on nimenomaan urkujen avulla johtaa koko yhtyettd ja pitdi jérjestysti

yll4 erityisesti laulukuoroissa”.*"*

Urkurin velvollisuudet eivit siis rajoitu urkujen soittamiseen, vaan hdn on vastuussa
sekd musiikin organisoinnista ettd sen toteuttamisesta. Laulun ja soiton saumaton yhteys
nékyy siind, ettd Praetoriuksen mukaan tdysi kuoro (die ganze Musica / vollem Chor)
kasittid kaikki soittajat ja laulajat.*”> On siis selvi, ettd urkujen soinnillinen tehtivi on
tassd kaikkea muuta kuin toimia taustavérind, mitd niiltd nykydén usein vain odotetaan.
Urkuri vastaa kirjaimellisesti ei ainoastaan yksittdisen soitinsektion vaan koko yhtyeen
ddnenjohtajan tehtdvistd. Han toimii siis joko kapellimestarina tai véhintddn timén
oikeana katena.

Laulustemmojen unisono- ja oktaavikaksintamista — jalkimmaistd 1dhinnd soittimin —
Praetorius pitéé erityisesti monikuorisissa esityksissd valttdmattomind. Jos nimittdin
pyrkii yli 10-dénisessé tekstuurissa kirjoittamaan jokaisen stemman itsendiseksi, ei voi
vilttyd kirjoittamasta erityisesti satsin véliddnissd paikoin laulullisesti epdluontevia
stemmoja. Epiilijoille, jotka pelkddvit stemmojen unisono- tai oktaavikaksintamisen
johtavan ddnenkuljetusvirheisiin, Praetorius vakuuttaa:

“Néin voidaan menetelld kaikissa stemmoissa, eikd kuulosta korviin lainkaan
pahalta, jos stemmaa, jota lauletaan, myo0s soitetaan sinkilld, viululla, huilulla,
pasuunalla tai fagotilla oktaavia ylempéaa tai alempaa. Sillé jotkut soittimet, eritoten
huilut..., soivat aina yhta tai kahta oktaavia kirjoitettua korkeammalta; eiké néin ollen
ole kyse mistddn muusta, kuin jos uruilla rekisterdiddén useita dénikertoja ja
soitetaan yhtdaikaa unisonossa, oktaavissa, superoktaavissa ja myds alaoktaavissa
suurella Untersatz- tai Contrabass-anikerralla. >’

Téstd ilmenee kaksi urkujen kannalta merkittidvaé seikkaa. Ensinnékin urkuja on
kenraalibassoa soitettaessa rekisterditivd monipuolisesti ja kdytettdva tarpeen mukaan
eri oktaaveissa soivia dénikertoja ainakin suurissa kokoonpanoissa. Erityisesti ndin
lienee syyti toimia silloin, kun muut instrumentaaliset keinovarat ovat rajalliset tai
soittimisto joudutaan kokonaan korvaamaan uruilla. Toiseksi Praetorius pitda
kenraalibassonsoitossa jalkion kdyttod itsestdéinselvénid. Vaikka 16' ddnikerta 16ytyy

" Praetorius 1619b s. 88. “Die Erfahrung bezeugt [...] dafj mancher nicht das geringste Stiick oder

Motet applicirn, oder in vollem Chor einzuschlagen weif3: da er doch die ganze Musicam, vornemlich
den Chorum Vocalem, durch hiilffe der Orgel intra suos limites et cancellos coércirn.” On
huomattava, ettd 'kuoro' ei viittaa vield 1700-luvun lopullakaan laulamiseen vaan sillé tarkoitetaan
monidénistd musiikkia. Mit vollem Chor (tiydelld kuorolla) tarkoittaa kaikkia yhtyeen soittajia ja
laulajia tai kaikkia esitykseen osallistuvia laulu- ja/tai soitinkuoroja.

Tarkoittaessaan pelkidstiédn laulajista koostuvaa kuoroa Praetorius kayttdd késitettd chorum vocale.
Praetorius 1619c¢ s. 96. Und hac ratione kan man solches durch alle Stimmen wol geschehen lassen /
und gibt keinen nigratum sonum auribus, wenn das jenige / so der Concentor humana voce singet /
der Instrumentist uff Zincken / Geygen / Flgiten / Posaun oder Fagotten in der Octaven driiber oder
drunter machet. Denn etliche Instrumenta simplicia, als vornemblich die Floitten [...]mit mehrerm zu
ersehen / seynd jederzeit eine oder auch zwo Octaven hoher nach dem FufSthon zu rechnen / als der
Gesang an ihm selbsten gesetzt ist; Und ist in solchem Fall nichts anders / als wenn in einer Orgel
viel und mancherley Stimmen / die in Vnisonis, Octaven, SuperOctaven, auch vnterOctaven in den
grossen Untersatz / und (wie es etliche nennen) ContraBdssen mit einander concordirn, zusammen
gezogen werden.

275
276



90

usein sormioltakin ainakin suurissa uruissa, Untersatz ja Contrabass ovat poikkeuksetta
jalkion danikertoja.

Ylipdatdan Praetorius kannattaa 16' bassosoitinten kayttdd etenkin suurissa tiloissa ja
kokoonpanoissa.”’’ Monikuoroisten teosten tuttijaksoissa kannattaa kaikissa kuoroissa
kaksintaa matalimman kuoron bassostemmaa joko unisonossa tai oktaaveissa — oktaavia
ylempéé tai alempaa kunkin kuoron dénialasta riippuen. Muussa tapauksessa
monikuoroisen kokoonpanon matalimmasta kuorosta etdélld olevat kuulijat eivit kuule
satsin varsinaista bassostemmaa kunnolla. Koska kuulijaa 1dhinni olevan kuoron
bassossa ei vilttdmaittd aina soi harmonian perussivel, saattaa syntyéd vaikutelma
esimerkiksi alituisista kvinttikdinnoksistd.””® Samasta syystd Praetorius suosittelee
jokaisen kuoron varustamista uruilla, positiivilla tai regaalilla, jos suinkin
mahdollista.””

Urkujen erityisasemaa kirkkomusiikin keskeisené soittimena eivit horjuta edes niihin
liittyvét viritykselliset haasteet. Praetorius on realisti eiké esitd yksinkertaista ratkaisua
urkujen viritystason problematiikkaan. Sen sijaan hén korostaa erityisesti urkureiden,
mutta ylipdétdan kaikkien instrumentalistien transponointitaidon tarkeytté
vokaalimusiikin tarpeita ajatellen.”® Urkujen viritystason vaihtelu vuodenaikojen
mukaan asettaa haasteita erityisesti puhallinsoitinten viritykselle. Talvi- ja
kesdolosuhteisiin tarvittaisiinkin Praetoriuksen mukaan kaksi eri puhallinsoittimistoa,
jotka olisi viritettdvéd noin neljdnnessidvelaskelen pddhin toisistaan. Nokkahuiluja vaivaa
usein sama ongelma kuin urkuja, ja sdéoloista riippuen yksittéiset huilut ovat tasta
syysté usein keskenéén erivireiset. Tdhdn ongelmaan Praetorius suosittelee riittdvin
suurta sddtdvaraa suukappaleen ja rungon vilille. Ndin huilut saa helposti viritettya
samaan viritystasoon, kun niité tarvitaan soitinyhtyeend vokaalimusiikissa yhdessa
urkujen ja muiden soittimien kanssa.”®' Pasuunoita Praetorius piti erityisen
kaytannollisind kaikenlaisissa vokaaliteoksissa: ansatsilla ja tarvittaessa vetoluistin ja
jatkokappaleen avulla pasuunoiden viritystasoa voidaan siétéé jopa kokosévelaskelen
verran virityspuhtauden karsimitta.***

>’ Praetorius 1619b s. 40; 46.

>’ Praetorius 1619c s. 97.

*” Tbid. s. 92.

2% Tbid. 16 seur.

1 bid. s. 34. Praetorius kiyttid ilmaisua in anordnung der Concerten. Tissi on kyse joko eri
soitinperheitd edustavien soitin- ja lauluyhtyeiden jarjestimisestd tai ylipadtdan kaikkien
instrumentaalisten ja vokaalisten keinovarojen organisoinnista musiikkiesitystd suunniteltaessa ja
toteutettaessa. Concerten ei siis tarkoita nykyterminologian mukaista konserttia eiké liloin méardttyd
soitinkokoonpanoa, vaan kaikkien kéytettdvissd olevien musiikillisten resurssien tarkoituksenmukaista
hyodyntamista.

Ibid. s. 32. Vetoluistin (Krumbiigel) ja jatkokappaleiden (Aufsteckels Stiick) kayttd on mahdollisesti
rajoittunut vain pasuunaperheen matalimpiin soittimiin (Oktav-Posaun/Trombone Doppio). Nykydan
pasuunoissa ei tillaisia apukeinoja kdytetd. Pasuuna kehittyi kuitenkin 1400-luvun lopulla
vetotrumpetista, jossa mainitunlaiset apuvélineet olivat keino laajentaa trumpetin kayttokelpoista
sdvelistod. Ei ole poissuljettua, ettd pasuunan ja vetotrumpetin erilaisia vélimuotoja on vield
Praetoriuksen aikaan ollut kdytdssi, ja ettd terminologia ei téstéd syystd vélttamatta ollut kovin
vakiintunut. Takolander 2015. Yksityinen tiedontanto.
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8.4 Capellan mairitelma

Capella-kasitteelld Praetorius sanoo tarkoittavansa kolmea eri asiaa. Ensinnékin se
tarkoittaa chorus pro capellaa eli ainoastaan tuttijaksoissa soittavaa ja laulavaa kuoroa,
jonka stemmat eivét ole itsendisid vaan koottu muiden kuorojen stemmoista. Chorus pro
capella voidaan ndin ollen tarvittaessa jattdd kokoonpanosta pois. Toiseksi capella voi
tarkoittaa koko teoksen ldpi laulavaa chorus vocalista eli laulukuoroa, jonka kaikki
stemmat on siis miehitettivi laulajilla.*® Talloin capella muodostaa teoksen paikuoron
(Principalchor) tai osan siitd, eikd sitd néin ollen voi jattda kokoonpanosta pois. Myds
tallaiseen capellaan eli chorus vocalikseen Praetorius kuitenkin suosittelee esimerkiksi
jousisoitinten lisddmistd. Kolmanneksi capella-nimitysta kdytetddn soitinkuorosta, joka
liitetddn capella-kuoroon, eli chorus vocalikseen. Téllainen capella-soittajisto kannattaa
laulajien tekstin selkeyden vuoksi sijoittaa jonkin verran etéélle vastaavia stemmoja
laulavasta capella-kuorosta. Koska capella-soittajien stemmat eivit ole itsendisid, ne
voidaan tarvittaessa jattad pois kokoonpanosta, kunhan urut, positiivi tai regaali
huolehtivat capellan eli chorus vocaliksen siestyksestd.***

Kuten huomataan, yhdellakédn Praetoriuksen tarkoittamista capella -késitteen
merkitykselld ei ole mitddn tekemistd sdestyksettomin kuorolaulun kanssa. Vahintéén
urut kuuluvat aina laulukuoron kokoonpanoon. Téarkeétéd on tiedostaa, ettd soitinten ja
erityisesti urkujen hyddyntdminen vokaalimusiikissa ei ole tyylillinen vaan
toiminnallinen kysymys. Ei ole mitdén syyti olettaa, ettd Praetoriuksen esitteleméa
vokaalimusiikin soitintamisen kéytinto ja esitysresurssien organisointi oli 1600-luvun
alussa ennenkuulumaton innovaatio. Tukea téllaiselle kdsitykselle ei koko Syntagma
musicumista ole 10ydettivissé; Praetorius puolustaa traditiota ja uudistaa ja mééarittelee
uudelleen vakiintuneitd kdytidnt6jd. Vakiintuneisiin saksalaisiin kéyténtoihin verrattuna
venetsialaisten esikuvien mukaisissa Polyhymnia-kokoelman konsertoissa uutta on
1dhinnd kuorojen lukumaéiré ja sijoittelu. Tdmé monitasoisuus luonnollisesti edellyttda
totuttua kekseliddmpad soitin- ja laulajaresurssien organisointia. Laulustemmojen
tukemisesta uruilla ja muilla soittimilla Praetorius kuitenkin puhuu siind méérin
itsestddnselvyyksind, ettei vokaalimusiikin instrumentaatiossa sinénsé voi olla kyse
millddn tavalla uudesta ilmi6std.” Myos Polyhymnia Panegyrica -kokoelmansa
esitysohjeissa Praetorius suosittelee diskanttistemman tukemista esimerkiksi viululla tai
sinkilld, “kuten kouluissa on tapana” (wie in Schulen gebreuchlich ist).**®

Joihinkin italialaistyylisiin kenraalibassosédestyksellisiin konserttoihin, joissa on vain
yksi tai muutama solistinen laulustemma, Praetorius sanoo sovittaneensa kenraalibasson
pohjalta nk. capella fidiciumin (jousikuoron). Kyseessé on siis erddnlainen
kenraalibassorealisointi, ja Praetorius neuvookin kenraalibassoon harjaantumatonta
urkuria laatimaan capella fidiciumin pohjalta itselleen tabulatuurin urkuséestysti varten.
Nimestddn huolimatta capella fidicium voidaan miehittdd milld tahansa soittimilla, ja
esimerkiksi sdkeistoittdin vaihtaa soitinryhmii: 1. sékeistossd jouset, 2. sdkeistossi
pasuunat, 3. sikeistossd huilut ja fagotit jne. My0s “englantilaisittain” soitinnettuna

3 Tissi yhteydessi capella tarkoittanee suurin piirtein samaa kuin chorus primus eli taitavimmista

laulajista koottua ryhmaa, jonka osuus kulkee ldpi koko teoksen ja muodostaa ndin sen
kontrapunktisen ytimen.

8 Praetorius 1619¢ s. 134 seur. (114 seur.).

>% Tbid. s. 92.

% Praetorius 1619a Ordinantz, ohje nro 25.
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tallainen soitin-capella tekee hyvén vaikutuksen. Tahén Praetorius ehdottaa esimerkiksi
cembaloa, kahta tai kolmea luuttua, teorbia, bandoraa, zitterid, bassoviulua, nokka- tai
poikkihuilua, hiljaista pasuunaa, viola bastardaa seki diskanttiviulua.*®’

Kuten capella-soittajisto, joka soittaa laulukuoron eli chorus vocaliksen stemmoja,
myo0s kenraalibassosoittimen sijaan tai sen kanssa soittava capella fidicium kannattaa
Pretoriuksen mukaan sijoittaa jonkin matkan pédhén uruista ja niiden luona laulavista
padstemmojen laulajista. Ndin ryhmit eivit kilpaile keskenddn vaan laulajat ja soittajat
erottuvat selvisti toisistaan. Capella fidiciumia sdestiessdan urkurin tulee pidattya
kaikenlaisista kuvioinneista ja soittaa ainoastaan hyvin pelkistettyé satsia. Koska
tallainen soitto kuulostaa huiluddnikerroilla helposti kdyhélta ja vivahteettomalta,
Praetorius suosittelee capella fidiciumin séestykseen regaalia tai urkujen
kielidénikertoja, jotka hitaasti ja arvokkaasti soitettaessa soivat ldhes pasuunakuoron
veroisestl.

Capella fidiciumin voi halutessaan jéttd4 kokoonpanosta pois, jos sen osuus soitetaan
jollakin kenraalibassosoittimella. Téstd syystd Praetorius sanookin teoksissaan
otsikoineensa osan niistd kuoroista urkukuoroksi, luuttukuoroksi, teorbikuoroksi jne.
(capellam pro organo, pro testudine, pro theorba etc.).”™ Mielenkiintoinen on
Praetoriuksen ehdotus, jonka mukaan urut voidaan tarvittaessa kokonaan korvata
capella fidiciumilla, jos kirkossa ei ole kdytettdvissd monikuoroisen esityksen
edellyttimaa maaraa urkuja.*”

Olennainen ero Praetoriuksen ajattelun ja nykyaikaisen periodi-instrumentaalisten
kaytantdjen vililla ilmenee jo ensemblen kokoamisen ldhtokohdissa. Praetorius ei
perdankuuluta sen enempdd madritynlaiselle kokoonpanolle sopivia sdvellyksiéd kuin
tietynlaisille sdvellyksille ihanteellista kokoonpanoakaan. Sen sijaan hdn nékee suuren
vaivan eri soitinryhmien ja -perheiden luokittelemiseksi. Tamé auttaa kdytdnnon
muusikkoa organisoimaan mahdollisimman tehokkaasti kdytettdvissdén olevan
soittimiston tarvittaviin tehtdviin kunkin instrumentin &énialan ja soinnillisten
ominaisuuksien perusteella. Minkédnlaista materiaalin ja keinovarojen vilistd
yhteensopivuusongelmaa Praetorius ei tunne. Puuttuvat laulajat korvataan soittimin,
mutta myds pdinvastoin: sopivan bassosoittimen puuttuessa Praetorius kehottaa
lisddmadn kenraalibassostemmaan sanat ja laulamaan sen kokonaan tai soveltuvin
osin.””!

Yhtyeen kokoamisjérjestys on urkujen kannalta ratkaiseva: Praetorius ei liitd urkuja
yhtyeeseen jonkinlaiseksi “tyylinmukaiseksi” sointivériksi, vaan urut ovat pdin vastoin
koko soittimiston organisoinnin ldhtopiste. Kokoonpanosta riippumatta urut toimivat
yhtyeen kokonaisvaltaisena soinnillisena selkdrankana ja yhteisend nimittdjana
vaihtelevasti jakautuvien vokaalisten ja instrumentaalisten resurssien valilld. Syntagman
kolmannessa niteessa (Termini musici) Praetorius tarjoaa niin suuren mééran erilaisia
soitinnusvaihtoehtoja, ettd mistdéin orkestraation sdénndstosti ei voi puhua. Hin nakyy
pdin vastoin pyrkivén osoittamaan, ettd soitinten hyddyntdmisessda mahdollisuudet ovat

7 Praetorius 1619¢ s. 137 (117).

8 Ibid. s. 136 (116).

¥ Tbid. s. 138 (118).

% Tbid. s. 174. Mydhiinen esimerkki tillaisesta urkujen kenraalibassofunktion siirtimisesti
jousiyhtyeelle on Felix Mendelssohnin versio J.S. Bachin Matteus-Passiosta (1829), jossa resitatiivien

soinnut on sovitettu neljille sellolle.
*! Ibid. s. 165.
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rajattomat ja vain musiikinjohtajan mielikuvituksesta kiinni. Tdmén nykylukijan
nékokulmasta ldhes mielivaltaisen musiikillisten resurssien organisoinnin
mahdollistavat urut. Urkujen suurimmaksi hyddyksi osoittautuu mahdollisuus valjastaa
niiden avulla hyvinkin kirjavat instrumentaaliset voimavarat tarkoituksenmukaisesti
vokaalisatsin tukemiseen ja rikastuttamiseen.

8.5 Kenraalibasso Praetoriuksen mukaan

Bassus generalis, bassus continuus tai bassus pro organo on Praetoriuksen mukaan
teoksen alusta loppuun saakka jatkuva paistemma (Generalstimme), joka itsessdin
kasittdd koko motetin eli konserton. Téstd syystd basso continuoa kutsutaankin
toisinaan yksinkertaisesti johtajaksi (it. guida, lat. dux, saks. Fiihrer), seuralaiseksi tai
tienndyttajiksi (Gleitsmann/Wegweiser).”* Tisti nikokulmasta on mielesténi
ymmirrettdva saksankielisessé kirjallisuudessa yleinen, myds Praetoriuksen kadyttdma
ilmaus in die Orgel singen (laulaa urkuihin). Kenraalibassoa ei siis lisidtd kokoonpanoon
vaan yhtye kootaan kenraalibasson ympdrille.

Kenraalibasson soitossa Praetorius pitdé principal-dinikertaa urkujen tdrkeimpén
ddnikertana. Tdmé& voimakas, yleensd urkujen julkisivussa sijaitseva ddnikerta
muistuttaa hinen mukaansa eniten ihmisen d4ntd ja soveltuu tastd syystd erityisen hyvin
konserttojen ja motettien sdestimiseen.””” Praetorius sanoo my®s havainneensa
principal-ainikerran taipumuksen “vetdd puoleensa” korkeampien stemmojen
epavireisyyksid, niin ettd kokonaissointi kuulostaa puhtaammalta. Tamé johtuu hdanen
mukaansa siité, ettd principalin sointi itsessddn kasittdd kaikkien muiden stemmojen
ylasavelet (aller anderer kleinen Stimmen).”* Uruilla voidaan niin ollen
tarkoituksenmukaisesti rekister6imalla merkittdvésti edesauttaa yhtyeen intonaation
puhtautta.

Urkuja ei siis ole tarkoitus — eikd edes mahdollista — “piilottaa” jonnekin yhtyeen
taustalle, vaan urkusointi todella ympardi koko yhtyettd ja on jokaiselle muusikolle
hyvin konkreettisesti lasnd. Vain pienimmissd, muutaman laulajan tai soittajan
kokoonpanoissa Praetorius pitdd sopivana sdestysdénikertana hiljaisempaa, tukittua 8'
ddnikertaa (esimerkiksi Gedackt tai Stillgedackt).”> Nykyaikaiseen periodisoittimistoon
vakiintuneiden continuopositiivien soinnilliset resurssit soveltuvat siis Praetoriuksen

2 Tbid. s. 144 (124).

%3 Praetorius 1619b s. 127.

% Tbid. s. 127. Tétd empiirisesti havaitsemaansa fysikaalista ilmioti Praetorius toivoo voivansa
my&hemmin selvittdd tarkemmin, mutta sen syy saattoi jadda hénelle arvoitukseksi. Syy lienee
kuitenkin varsin yksinkertainen: yhtyeen eri stemmoista muodostuvassa ylasdvelspektrissa
voimakkaimmin resonoivat ylasdvelet dominoivat heikompien kustannuksella. Koska urkupillin ja
etenkin prinsipaalipillin perussdvel on selked ja stabiili, sen muodostama yldsdvelistd on muiden
soitinten tai lauludéinten muodostamiin yldsdveliin verrattuna varsin vakaa ja vahvasointinen. Néin
ollen se hdivyttdi ja tasoittaa muiden instrumenttien ja laulajien hdilyvammisté ylasavelista
muodostuvia dissonansseja.

** Praetorius 1619¢'s. 131.
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ohjeista pditellen ainoastaan pieniin solistisiin kokoonpanoihin tai monikuoroisessa
esityksessd enintiin yhden yksittdisen kuoron kenraalibassosoittimeksi.*”®

Vaikka Principal 8' on kenraalibasson pai-ddnikerta, on rekisterdintid vaihdeltava
esityskokoonpanon mukaan ja tarvittaessa soitettava hyvinkin voimakkaasti. Myds
jalkion kaytt6 on Praetoriuksen mukaan suositeltavaa kenraalibassossa erityisesti
monikuoroisten teosten tuttijaksoissa.”>’ Chorus pro capella -jaksoissa eli ripieno-
kuoroissa Praetorius edellyttda tdysilld uruilla tai ainakin varsin vahvalla rekisterdinnilla
soittamista.””® Tami onkin tarpeen, silld ripienostemmojen laulajat ja soittajat on
mielellddn sijoitettava ympéri kirkkoa, jolloin kokoonpanon yhtendisyys on tiysin
riippuvainen siitd, ettd urut kuuluvat kaikkialle yhtd vahvasti.

Regaali on Praetoriuksen mukaan etenkin suuremmissa kokoonpanoissa urkujen
jélkeen paras harmoniasoitin, usein parempi kuin urkupositiivi ja joka tapauksessa
parempi kuin cembalo. Viimeksimainitussa sointii hiipuu nopeasti eiki kanna riittivan
hyvin kaikille soittajille ja laulajille. Luutut, harput, cembalot ja muut kielisoittimet
ovatkin harmoniasoittimina omimmillaan pienissa ja intiimeissd kokoonpanoissa. Sen
sijaan suurissa kokoonpanoissa ne ovat edukseen 1dhinné koristelusoittimina eli
yksidsnisesti soitettuina.”” Regaalin sointi on sen sijaan vakaa ja selked, ja sen kantta
avaamalla ja sulkemalla on myos helppo sditidd danen voimakkuutta yhtyeen
kokoonpanon mukaan.’”’ Suurimmissa regaaleissa voi olla 16', 8' ja 4' -dinikerta ja jopa

% Suurten urkujen selképillistoon sijoitettu Gedackt 8'-ddnikerta soi myds yleisesti ottaen huomattavasti
voimakkaammin kuin vastaava danikerta continuopositiiveissa, joissa tilanahtaudesta johtuen
pillimensuurit ovat yleensd hyvin kapeita ja sekd ilmalaatikot ettd palkeet erittdin pienikokoisia. Usein
continuopositiiveissa on my0s tilan sddstdmiseksi taitettu suuren oktaavin pillit mutkalle tai jopa
kaksinkerroin, mik& osaltaan heikenté erityisesti suurimpien pillien soinnillisia ominaisuuksia.

#7 Praetorius 1619c¢ s. 157 (137).

% Praetoriuksen kuvauksen perusteella termit chorus pro capella ja ripieno tarkoittavat

nykyterminologian mukaista tuttia, toisin sanoen monikuoroisen teoksen niitéd jaksoja, joissa

kokoonpanon kaikki muusikot laulavat ja soittavat samaan aikaan. Sen sijaan tutti ja omnes
tarkoittavat yleensé vain yhden kuoron kaikkien stemmojen sisdintuloa esimerkiksi soolo- tai
duojakson jélkeen.

Praetoriuksen kdyttdma ilmaisu ornament instrumenta ei viittaa stemman koristeluun, vaan

laulustemmojen “kaunistamiseen” eli kaksintamiseen tai oktaavintamiseen soittimilla. Ornament

instrumenta tarkoittaa siis ensisijaisesti kaikkia yksiddnisesti soivia jousi- ja puhallinsoittimia.

Kielisoittimet kuuluvat tilanteen mukaan joko kategoriaan fundament instrumenta tai ornament

instrumenta. Jaottelu on epalooginen kosketinsoitinten (spinetti, cembalo, symphonia jne.) suhteen.

Tuskin Praetorius tarkoittaa kirjaimellisesti, ettd nditékin soittimia pitéisi soittaa suurissa

kokoonpanoissa yksiddnisesti. Luultavasti kyse on vain siitd, ettd ne eivit yksindén riitd korvaamaan

useita laulu- tai soitinstemmoja kuten urut tai regaali. Arvelen myds luuttuja soitetun usein
monidéinisesti esimerkiksi monikuoroesityksissi. Erinomaisen innostuneesti Praetorius kuvaa
luuttukuoron soinnillista efektid sovittamansa Jacques de Werthin 7-ddnisen Egressus Jesus -motetin
esityksessé: 2 teorbia, 3 luuttua, 2 zitherid, (yhteensd?) 4 cembaloa ja spinettid, 7 gambaa, 2 traversoa,

2 poikasopraanoa, 1 altto ja yksi suuri bassoviulu ilman urkuja tai regaalia. Mité soittimista soitettiin

yksiddnisesti ja mitd moniddnisesti, ei valitettavasti kdly ilmi. Huomionarvoista on, ettid Praetorius

kokee tarpeelliseksi erikseen huomauttaa, etteivit sen enempéd urut kuin regaalikaan kuuluneet tdhdn

erikoiseen kokoonpanoon (ks. Praetorius 1619c s. 168).

Praetorius 1619b s. 72 seur.
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pieni cimbel,*®' “jotka yhdessi soivat jo melkein kuin puolet uruista (fast wie eine halbe
Orgel).” Regaali soveltuu siis erityisen hyvin urkujen korvaamiseen, koska Praetorius
edellyttdéd kenraalibassosoittimelta huomattavaa dynaamista kapasiteettia; mitd
suurempi kokoonpano, sitd suurempia soinnillisia resursseja tarvitaan. Luonnollisesti
urut ovat juuri téstd syystd kenraalibassosoittimena muihin soittimiin ndhden
ylivertaiset.

Praetorius ei kasittele urkujensoittotekniikkaa juuri lainkaan ja satsitekniikkaakin hyvin
ylimalkaisesti. Esimerkiksi kaikenlaisiin sormijérjestyssdantdihin hdn suhtautuu ldhinné
huvittuneesti:

”Soittakoon itse kukin etummaisilla, keskimmaisilla tai takimmaisilla sormilla
[asteikkoa] ylOs- tai alaspdin, ottakoon soittaja vaikka nenénsdkin avuksi. Jos hin saa
ndin musiikin kuulostamaan kuulijan korvissa puhtaalta ja miellyttévilta, ei ole
juurikaan vilid, milld keinoin hin tihén padtyy.”%*

Praetoriukselle kenraalibasso on varsin laaja késite; pddasia ei ole numeroidusta
bassosta soittaminen sinénsd, vaan urkujen funktio ja korvaamaton hyoty mité
erilaisimmissa kokoonpanoissa. Han rohkaiseekin italialaiseen kenraalibassokéytantoon
tottumattomia saksalaisia urkureita tarvittaessa laatimaan itselleen ainakin aluksi tutun
tabulatuurin joko numeroidusta bassosta tai vanhaan tapaan erillisistd stemmoista
koostamalla.

Térked on Praetoriuksen selitys, joka koskee Viadanan ja Agazzarin sallivaa asennetta
rinnakkaisia kvinttejé ja oktaaveja kohtaan kenraalibassossa. Kyse on samasta asiasta
kuin jos kaikki polyfonisen kudoksen stemmat kirjoitetaan yhteen nuottitabulatuuriin,
jolloin nuottikuvassa ei voi vilttdd aanenkuljetusvirheiltd ndyttdvid kuljetuksia
joidenkin stemmojen vililld. Kun varsinaiset stemmat todellisuudessa kulkevat ristiin, ei
kuitenkaan ole kyse dénenkuljetusvirheistd, vaan ainoastaan notaatiosta johtuvasta
nikoharhasta. Jos sdestettdvé teos on korrektisti sévelletty, ei siis haittaa, vaikka
kenraalibassosatsissa esiintyisikin rinnakkaisia kvintteji tai oktaaveja.’”’

1 Pienemmissi regaaleissa on vain kielipilleji, jotka seki rakenteeltaan etti soinniltaan muistuttavat

suurten urkujen kielidénikertoja (myds uruissa on toisinaan yksi tai useampi Regal-ddnikerta). Erittdin
lyhyiden kaikutorvien ansiosta regal-dénikerta vie hyvin véhén tilaa. Jopa Praetoriuksen kuvaama
suuri 16' regaali voi olla ulkomitoiltaan pienempi kuin 4'-jalkainen urkupositiivi, mutta tdta
huomattavasti voimakkaampidéninen ja ambitukseltaan kaksi oktaavia matalampi. Jos regaalissa on
cymbel, timé kuitenkin koostuu pienistd huulipilleisti. Yleensd regaalin cymbel on 1-2 kuoroinen,
urkujen kuorodénikertaa (mixtur, scharff, cymbel tms.) vastaava, kvintin tai oktaavin vélein kertaava
dénikerta.

Praetorius: 1619c s. 44. Denn es lauffe einer mit den foddern / mitlern / oder hinderfingern hinab oder
herauff/ ja / wenn er auch mit der Nasen darzu helffen kéndte / und machte und brechte alles fein rein
/ just und anmutig ins Gehor / so ist nicht grof3 dran gelegen / Wie oder uff was maf3 und weise er
solches zu wege bringe.

1619c s. 163. Tama notaation epétdydellisyys on luultavasti tirked syy kenraalibasson vastustajien
kantoihin 1600-luvun alussa. Toisin kuin huolellisesti laadittu tabulatuuri, usein numeroimaton tai
hyvin sddsteliddsti numeroitu kenraalibassostemma ei toimi tyydyttavisti esikuvallisen kontrapunktin
havainnollistamiskeinona (ks. luku 2.2-3).
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8.6. Practoriuksen jalanjaljissi: Werckmeisterin ohjeita
kenraalibassonsoitosta

Andreas Werckmeister vaatii Praetoriuksen tavoin, ettd bassot on numeroitava
huolellisesti, mutta arvostelee niitd, jotka merkitsevét kenraalibassonumeroin kaikki
mahdolliset melodiset kulut. Jos tdlldin soittaa tarkasti numeroinnin mukaan,
seurauksena on pelkkéé lurittelua (Gedudel). Liikkuvat kulut (Lauffwerk) kuuluvat
laulajille ja instrumentalisteille, jotka kuljettavat melodioitaan kenraalibasson sointuihin
tukeutuen (oik. sointuja vastaan: gegen die Accorden im General-Basse).>"*
Werckmeisterille pystysuora harmonia on niin ollen jo tuttu kidsite, mutta kuitenkin on
Harmonia Werckmeisterille edelleen lineaarinen késite, polyfonisen kudoksen tulos,
kun taas Accord tarkoittaa vertikaalista tapahtumaa. Jalkimmaéinen on siis teoreettinen
synonyymi konkreettista soittotapahtumaa kuvaaville ilmaisuille Schlag ja Griff.

Werckmeisterin kuvaus kenraalibassonotaation tarjoaman informaation ja sen
kdytannon toteutuksen suhteesta on varmaan koko kenraalibassohistorian selkein ja
yksiselitteisin. Sen, minka Praetorius olettaa urkurin osaavan lukea rivien vilisti,
Werckmeister kirjoittaa auki:

“Ei ole viisasta karkeasti soittaa ulos kaikkia dissonansseja, jotka on merkitty
kenraalibassoon, ja tokerosti kaksintaa niitd laulajien ja soittajien kanssa. Kun laulaja
esittdd kirjoitetun dissonanssin miellyttivalld affektilla, saattaa harkitsematon
kenraalibassonsoittaja tirvelld samaisen dissonanssin kaiken suloisuuden, ellei hin
ole varovainen. Numeroita ja dissonansseja ei siis ole merkitty siksi, ettd ne
sivistymittomasti aina soitettaisiin, vaan jotta kontrapunktia ymmartiva niisté voisi
paételld, mikd on sdveltdjan tarkoitus, niin ettei hén toimi sitd vastaan ja néin turmele
harmoniaa.”**

Myds oman kokemukseni mukaan runsaasti numeroidun bassostemman lukutaito
kiteytyy kykyyn péételld tahtilajin ja esitystempon perusteella, mitd numeroiden
osoittamasta tekstuurista kannattaa soittaa ja mitd jittda soittamatta (ks. luku 11).
Praetoriuksen kanta, johon saksalaisten suosima tarkasti numeroitu
kenraalibassonotaatio sittemin vahvasti nojasi, selittyy ainakin osin juuri
urkutabulatuurin vankalla kannatuksella hinen lukijakuntansa keskuudessa. Saksalainen
urkutabulatuuri on kirjainnotaatiosysteemi, jonka hyoty verrattuna nuottikirjoitukseen
on, ettd se sallii polyfonian nuotintamisen varsin pieneen tilaan. Kirjaintabulatuuri oli
myo0s painoteknisesti huomattavasti edullisempi ratkaisu ja vihemmaén altis
painovirheille kuin nuottikirjoitus. Saksalainen urkutabulatuuri ei kuitenkaan ilmaise
melodisen kudoksen kaarroksia nuottikirjoituksen tapaan graafisesti. Nuottitabulatuuriin
tottuneille italialaisille esimerkiksi diskanttistemman merkitseminen tarvittavin osin

> Werckmeister 1698 s. 33.

9 Werckmeister 1698 s. 42. Es ist auch nicht ratsam / dafy man allemahl die Dissonantien so im
General-Basse angedeutet werden / mit den Vocalisten / oder Instrumentisten / so crasse hinmache /
und verdoppele: Denn wenn durch die gesezte Dissonanz der Singer einen anmuthigen Affectum
exprimiret: so kan ein unbesonnener General-Bassiste, wenn er nicht Gehutsam gehet mit derselben
Dissonanz aller Lieblichkeit verdenken: denn die Signaturen / und Dissonatien nicht allemahl gesezzet
daf3 man sie so crasse mit mache / sondern ein Compositions-Verstdindiger kan dadurch sehen / was
des Autoris Meynung sey / und wie er nichts dagegen bringe / wodurch die Harmonia verletzet werde.
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kenraalibassostemman ylle oli yksinkertainen ja luotettava keino lisétd nuottikuvan
informatiivisuutta. Kirjaintabulatuurin otetaulukkomaisen lukutavan muuntaminen
graafisen notaation hahmottamiseksi on sen sijaan varmasti ollut saksalaiselle 1600-
luvun urkurille yhté vaativa prosessi kuin nykyurkurille totuttautuminen
kirjaintabulatuurista soittamiseen. Pidédnkin mahdollisena, ettid Praetorius kannatti
tasmadllistd numerointia ei vain kdytidnnon vaan myds pedagogisista syista.

Vield vuonna 1698 Werckmeister havainnollistaa kenraalibassonumerointia kiyttden
realisointiesimerkeisséén perinteistd kirjaintabulatuuria. Jo vuonna 1706 F.E. Niedt
kirjoittaa kuitenkin tabulatuurin hyddyistd varsin vihattelevdan séavyyn:

“[Soitto]taito piilee kenraalibassossa eikd toccatoissa ja sen sellaisissa. Kunhan
[oppilas] hiukankin ymmaértda nuotteja, hdnen pitéé heti antaa perehtyé
kenraalibassoon, jolloin hén tajuaa sen yhtd nopeasti ja jopa nopeammin kuin se,
joka on ensin vuosien ajan opiskellut saksalaisesta tabulatuurista soittamista. Timén
lisdksi hdn, kunhan on hieman harjaantunut [kenraalibassossa] ja osaa sitd
muunnella, osaa myds sen pohjalta improvisoida suoralta kéddeltd toccatan, fuugan tai
muun sellaisen. Sitd vastoin [oppilas], joka on ensin kirjoittanut vaikka kolmekin
tayttéd kirjallista ciaconoja ja vastaavia kappaleita tabulatuuriin ja opetellut ne
soittamaan, ei vilttaimétti saa puoltakaan rivid kenraalibassoa soitettua.” "

3% Niedt 1706 esipuhe § X. [Die Kunst stecket] im General-Baf3, und nicht in Toccaten und dergleichen

Sachen [...]. [D]erjenige / der nur erstlich die Noten ein wenig verstehet / und stracks zum General-
Baf3 angefiihret wird / derselben nicht alleine eben so bald und noch wol eher als jene / welche nach
der Teuschen Tabulatur schon etliche Jahr spielen gelernet / begriffen / sondern auch / wann er
darinnen etwas getibet / und solchen variiren kan / von selbsten / und wie man sagt / aus dem Kopffe
eine Toccata, Fuga und dergleichen weg spielen kénne / dahingegen einer / der schon drey Biicher
voll Ciacconen, und solcher Sachen mehr in die Tabulatur gerschrieben und spielen gelernet hat /
nicht eine halbe Zeile vom General-Bafs zu spielen vermag.
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Satan ist der Musik sehr Feind, er harret ihrer nicht, sagt Luther. Die
Hermeneutik dieses verdammten Geistes giebt den klaren Befehlen, z.E:
'Die Christen sollen loben Gottes Nahmen im Reigen, mit Pauken und
Harffen sollen sie ihm spielen' (Ps. 149), einen ganz mystischen Verstand.
Sein Blendwerk heifit: Das Herz betet, das Herz singet, das Herz spielet. O,

du schones, scheinheiliges Herz!™"
Johann Mattheson

9 Hyvin hoidetun kirkkomusiikin haasteet

9.1 Urut figuraalimusiikissa — ammattisalaisuus vai itsestiiinselvyys?

Liturgian keskeinen merkitys julkisen musiikin ndyttimona lienee syy urkujen
korostuneeseen asemaan etenkin suurten esityskokoonpanojen tarkeimpina
continuosoittimena aina 1600-luvun lopulle saakka. Urkurin liturgisia velvoitteita — ja
erityisesti heidén laiminlyOntejdéin — késitellddnkin alan ammattikirjallisuudessa aina
1500-luvulta lihtien.’”® Urkujensoiton teknisii erityispiirteitd polyfonisen musiikin
esittdmisessd kasitellddn kuitenkin Praetoriuksen jélkeen varsin ylimalkaisesti, jos
lainkaan. Urkuja kisitteleva ldhdeaineisto keskittyy joko klaveeritekniikkaan, mm.
sormijirjestyksiin, kontrapunktiin ja diminuutiotekniikkaan>" tai urkujenrakennuksen
erityiskysymyksiin.”!

Vaikka 1600-luvun kenraalibasso-oppaista valtaosa on urkureiden kirjoittamia,
nekiin eivit paljonkaan tarjoa urkuihin ja niiden kdyttoon liittyvad informaatiota, vaan
ohjeet on yleensa tarkoitettu kaytdnndssi mille kosketinsoittimelle tahansa; toisinaan

307 Mattheson 1739 s. 28. Saatana vihaa musiikkia, hdn ei luota sithen, sanoo Luther. Aivan selkeille

kdskyille, kuten 'Kristityt ylistikoot tanssien Jumalan nimed, rummuin ja harpuin soittakoot hinen

kiitostaan' (Ps. 149), tuon riivatun hengen hermenutiikka antaa aivan mystisen merkityksen. Hinen

harhaoppinsa sanoo: Syddn rukoilee, syddin laulaa, syddn soittaa. Voi sinua, sind tekopyhd syddn!
3% Mm. tissi tutkielmassa mainitut Rossetti 1529; Banchieri 1611; Werckmeister 1698 [1681].
3% Mainitut Diruta 1593/1609; Banchieri 1609 sekd mm. F. Correa de Arauxo, Facultad organica
(1626), J1.B. Samber, Manuductio ad organum (1704/1707), Anon. Kurzer jedoch griindlicher
Wegweiser die Orgel schlagen zu lernen (1689).
Esimerkiksi C. Antegnati, L'Arte organica (1608), M. Mersenne, Harmonie universelle (1636-37)
sekd A. Werckmeister, Orgel-Probe (1681). Viimeksimainitun teoksen kohderyhminé ovat
ilmiselvésti seurakuntien paittdjat, joiden oli tehtdvé kalliista urkuhankkeista kauaskantoisia
ratkaisuja. Teoksen ilmestymisajankohta osuu yksiin urkuséestyksellisen seurakuntaveisuun
yleistymisen ja sen myotd voimakkaasti kasvaneen urkujenrakennustoiminnan kanssa. Pienilld
paikkakunnilla, joilla hankittiin kenties historian ensimmadisid urkuja ja joilla ei valttdmattd ollut
kéytdnnossé lainkaan ammattitasoista urkurinkompetenssia, Werckmeisterin oppaan kaltaiset teokset
tulivat kipeddn tarpeeseen.
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my6s luutulle, harpulle tai muille harmoniasoittimille.’’' Urkujen soittamista

polyfonisessa musiikissa sivutaan kursorisesti erindisissd 1600-luvun alkupuolella
ilmestyneiden motettikokoelmien esipuheissa. Nama ohjeet liittyvét kuitenkin 1dhinna
bassonumeroinnin tulkintaan ja toteutukseen, eikd urkujen soinnillista tai ylipadétaan
esityskdytidnnollistd roolia juurikaan pohdita. Syynéd urkureille suunnattuun
ohjeistukseen kirkkomusiikkia siséltdvien kokoelmien esipuheissa ndyttadkin 1&hinnd
olleen séveltdjén tai kustantajan tarve perustella joko numeroidun basson kdyttoa
notaatiossa tai ylipaatdin kenraalibassokéytantod.'?

Edes poikkeuksellisen yksiselitteisesti urkureille kirjoittava Andreas Werckmeister ei
kenraalibasso-oppaassaan puutu lainkaan esimerkiksi rekisterintiin.’'> Werckmeisterin
harvat ja melko yleisluontoiset soittotekniset ohjeet liittyvét nekin lahes yksinomaan
satsitekniikkaan ja heijastelevat Praetoriuksen tapaan Viadanan ja Agazzarin neuvoja
1600-luvun alkuvuosilta (ks. kuitenkin edelld luku 7.6.). My0ds nimettdmén kijoittajan
aina 1700-luvulle asti suosittu urkujensoiton oppikirja Kurzer, jedoch griindlicher
Wegweiser [...]die Kunst die Orgel recht zu schlagen (1668) kiteyttad soittoteknisen
informaation ainoastaan muutamaan lauseeseen; Dirutan I/ Transilvanoa myoétiillen
Wegweiser huomauttaa oikean soittoasennon ja hyvien sormijérjestysten tarkeydesta.
Ylhéisessd yksindisyydessdin Michael Praetoriuksen Syntagma Musicum (1615-1620)
kohoaa ndin ollen yli sadaksi vuodeksi kdytidnnollisesti katsoen ainoaksi
kokonaisvaltaiseksi kuvaukseksi urkujen hyodyntdmisestd figuraalimusiikissa.

Urkujen rakennetta kuvaa Praetoriukseen verrattavalla perusteellisuudella
Werckmeister teoksessaan Orgel-Probe (1681).>"> Werckmeister pyrkii pedagogisesti
avaamaan urkujen monimutkaista rakennetta seké kollegoille ettd maallikoille,
erityisend huolenaiheenaan tietdiméattomyydesté johtuvat urkujen hankintaprosessien
riskit. Suorastaan urkujenrakentajan hakuteoksen mitat tiyttdd puolestaan Johann Jacob
Adlungin Musica mechanica organoedi (opus posth. 1768).%'® Seki Werckmeisterin etti
Adlungin argmentaatiossa toistuu Praetoriuksen idea uruista tdydellisimpéna kaikista
soittimista, koska urut itsessdén sisaltavat kaikki muut soittimet.

Werckmeisterin ja Adlungin huomiot urkujen kdyttamisesté erityisesti
figuraalimusiikissa ovat sitd vastoin melko niukkoja. Werckmeister sivuaa urkujen
soittamista vain ohimennen. Adlung kasittelee mm. rekisterdintid varsin
yksityiskohtaisesti, mutta ldhinnd vain virsisdestyksen ja koraali-improvisoinnin

314

3 Esimerkiksi Agazzari 1607 ja Heinichen 1711 seké G. Sabbatini: Regola facile e breve per sonare

sopra il basso continuo nell'organo, monocordo o altro simile stromento (1628); L. Penna: Li Primi
albori musicali per il principianto della musica figurata (1672).
12 Mm. Viadana 1605 [1602]; Schiitz 1956 [1623], esipuhe.
1 Werckmeister 1698.
1% Anonymus 1980 [1668] s. 6 seur. Teosta on pidetty jopa 1600-luvun tirkeimpéni urkujensoiton
oppaana Dirutan // Transilvanon jilkeen (mm. Harold Gleason, F.T. Arnold) ja se onkin yksi
perusteellisimmista kenraalibassonsoiton ja (liturgisen) improvisoinnin oppikirjoista ennen F.E.
Niedtin teosta Musicalische Handleitung (1706). Wegweiser on yhdistetty augsburgilaiseen urkuriin
Johann Spethiin (1664-n. 1719) tai hdnen eteldsaksalaiseen ldhipiiriinsd, mutta tdstd ei ole varmoja
todisteita.
Werckmeisterin vuonna 1698 uudistamasta 2. painoksesta otettiin useita uusintapainoksia, viimeisin
vuonna 1715.
Adlung 1768. Teoksen nakoispainoksen (1931) esipuheessa C. Mahrenholz arvelee teoksen
materiaalin syntyneen pitemmaén ajan kuluessa, varhaisimmilta osiltaan jo 1720-luvulla. Osia Musica

mechanica organoedista Adlung siséllytti pddteokseensa Anleitung zur musikalischen Gelahrtheit
(1758).
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yhteydessd. Niukkuudessaankin Werckmeisterin ja Adlungin huomiot urkujen kaytosta
figuraalimusiikissa kuitenkin vahvistavat, ettd ammattitaitoinen urkuri ei ole pelkka
urkujensoittaja vaan hin on kokonaisvaltaisesti vastuussa kirkkomusiikin toteutuksesta.
Ohjeistuksessaan urkurin viranhakundytteen siséllostda Werckmeister kiteyttdd nasevasti
pelkdn urkujensoittajan ja kokonaisvaltaisesti patevan kirkkomuusikon vilista eroa:

“Monilla urkureilla on tapana opetella ulkoa joitakin kappaleita, tai he kirjoittavat ne
itselleen tabulatuuriin. Harjoiteltuaan niitd kappaleita ahkerasti he saattavat soittaa
niitd oikein hienosti. Se, joka ei paremmasta tiedd, ei epdile tdllaisten henkildiden
olevan hyvia urkureita, kun he osaavat noin vain soittaa kappaleita, jotka kuitenkin
ovat etukidteen harjoiteltuja. Todellisuuden valossa kiy kuitenkin ilmi, ettd tdllainen
taide on kerralla kannusta kaadettu. Koko loppueldménsad ndmé urkurit lurittelevat
samoja tabulatuurista opiskelemiaan kappaleita, joka sunnuntai ja pyhépéivi, niin
ettd kuulijoiden korvat niistd lopulta kipeytyvit. Tastd syystd urkureita on
ehdottomasti koeteltava siten, ettd heille annetaan jokin teema, jota heiddn on
késiteltdva eri tavoin. Voidaan my0s valita joitakin sdvelmid, joita heiddn on
médrityilld tavoilla muunneltava ja transponoitava. Tamén lisdksi my0s
kenraalibassokokeella on tutkittava, soittavatko he numerot tarkasti ja oikein.
Kenraalibassossa ei nimittdin ldheskdan riitd se, ettd nuotit soitetaan moitteettomassa
rytmissd, vaan myos numerot on oikein tulkittava ja toteutettava, muutoin urkuri
tulee vield tirvelemain kaiken [figuraali]musiikin]...].”*"”

Ilman perusteellista kenraalibasson soittotaitoa urkuria ei siis voi Werckmeisterin
mukaan pitdd patevind kirkkomuusikkona. Koska kunnollinen kenraalibassonsoitto
puolestaan edellyttdd syvillistd kontrapunktin hallintaa, hyvin suoritettu
kenraalibassokoe takaa, ettd urkuri on riittivan motivoitunut ja paneutunut alaansa.
Hyvit kenraalibassotaidot heréttdvét luottamusta siihen, ettei urkurille tuota vaikeuksia
mitkddn liturgisen musiikin edellyttidmait transponointi-, improvisointi- ja
sdestystehtdvit. Téllaista urkurinkompetenssia ylenkatsovien soittoniekkojen asennetta
Werckmeister suomii ankarasti kenraalibasson oppikirjassaan:

"On myos koreilijoita, joilla ei ole minkddnlaista musiikillista jarked eiké luontoa, he
soittavat vaikka X:n V:n sijaan, mutta puhuvat silti kenraalibasson hallinnasta
halveksivasti, sanoen sen olevan vain laiskottelijoita varten. Ndin he paljastavat
suuren tietimittomyytensd, silld joka haluaa kunnollisesti soittaa kenraalibassoa,

17 Werckmeister 1698 [1681] s. 77. Viele Organisten pflegen etliche Tabulatur Stiicke auswendig zu

lernen / oder setzen die Tabulatur vor sich; Indem sie nun dieselben Stiicke durch offters exerciren
frisch daher zu spielen pflegen / vermeinet der / so es nicht besser verstehet / diejenigen miissten
notwendig gute Organisten seyn / so solche studierte Stiicke daher machen / wenn es aber beym Licht
besehen wird / so ist dererselben Kunst auf einmahl herauf3 geschiittet / und bleiben wohl sein
Lebelang bey solcher seiner Leyre / u. etlichen auf3 der Tabulatur studierten Stiicken / die er alle
Sonn- und Festage horen ldsset / woriiber aber den Zuhérern endlich die Ohren weh zu tun pflegen.
Drum ist bey dem Examine eines Organisten hoch von néthen / daf3 man denselben ein Thema
vorgebe welches er auf unterschiedliche Arth auffithre / oder man kann auch einige Lieder erwehlen /
und dieselbe auf gewisse Arth variiren, und transponiren lassen / wobey auch in des General- Basses
Examine muf3 observiret werden / ob auch die Signaturen fein accurat getroffen werden / denn es ist
bey weiten nicht genung / die Noten im General-Basse / nach dem Tacte ohne Anstof8 hinmachen / es
miissen die Signaturen wol dabey resolvieret werden / sonst wird die ganze Music dadurch
verdorben/...].
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hénen taytyy ymmaértad sdvellystaidon periaatteet syvillisesti. Miten hdn muuten
voisi vilttyd kdyttdméstd kaikenlaisia kiellettyjd kuljetuksia [kenraalibassoa
soittaessaan]? On suuri ero niiden vililld, jotka soittavat moitteettomasti ja niiden,
jotka vain hutiloivat sinne pdin. Enké tahdo edes mainita niitd, jotka eivét osaa edes
hyvissi tahdissa soittaa, silld he ovat kaikista surkeimpia. Mutta vaikka tahti
menisikin oikein, se ei vield riitd, vaan pitdd my06s numerot sekd oikein tulkita ettd
myo0s toteuttaa [..]7°"°

Ei my6skéédn Johann Mattheson teoksessaan Exemplarische Organisten-Probe (1719)
sadstele sellaisia urkujensoittajia (Orgelschldger), jotka halveksivat
kenraalibassonsoiton taitoa. He piilottelevat osaamattomuuttaan véittéen, ettd
kenraalibasso kuuluu pelkéstiddn oopperataiteeseen, ja ettei siitd ndin ollen ole mitéén
hyotya kirkkomusiikissa. Valittaen ammattitaitoisten urkurien harvinaisuutta Mattheson
kysyy, missd ovat hinen aikansa Werckmeisterit, Frobergerit, Buxtehudet ja
Pachelbelit.”"® Nimestian huolimatta Exemplarische Organisten-Probe ei juurikaan
sisélld konkreettista informaatiota urkurin toimenkuvasta. Epdsuorasti Mattheson
kuitenkin tulee vahvistaneeksi Werckmeisterin méaérittelemét urkurin
patevyysvaatimukset harmittellessan sité, ettd moni urkuri joutuu tyytyméén tuskin
200:n riikintaaleriin samasta ty0std, josta voisi kapellimestarin virassa ansaita jopa 1000
riikintaaleria.’*® Samalla Mattheson tulee viitanneeksi musiikkikulttuurissa kaynnissa
olevaan muutosprosessiin, jonka johdosta ammattitaito on alkanut valua
kirkkomusiikista oopperaan ja maallisen musiikin pariin.

Vield parikymmentd vuotta my6hemmin Mattheson ei kuitenkaan teoksessaan Der
Vollkommene Capellmeister (1739) epdrdi nostaa urkuja soittimeksi ylitse muiden. Urut
yksindén kykenevit imitoimaan ldhes kaikkia muita soittimia, jopa melko tarkasti myds
ihmisen 44nt.’>' Kuvaavaa on, ettd luvussa, jossa Mattheson otsikon mukaan ilmoittaa
késittelevansd soitinten rakennetta, ominaisuuksia ja kdyttdd, hian loppujen lopuksi
kisittelee ldhes yksinomaan urkuja. Muiden soitinten osalta Mattheson ainoastaan
viittaa muutamaan muuhun kirjoittajaan seka varhaisteoksensa Das Neu-eroffnete
Orchestre (1713) melko suppeaan soitinesittelyyn.’** Rekisterdintiohjeissaan Mattheson
vaikuttaa varsin pitkilti tukeutuvan Werckmeisteriin (Orgel-Probe) sekd mahdollisesti
muilta urkureilta saamiinsa tietoihin; useissa kohdin Mattheson viittaa erityisesti
Hampurin Katariinankirkon urkuihin. Figuraalimusiikin rekisterdinnistd Mattheson
toteaa vain, ettd voimakkaassa musiikissa on toisinaan kéytettidva jopa tdysid urkuja,

1 Werckmeister 1698 s. 41. Es finden sich auch Praler die kein Musicalisches Gehirn oder Naturel

haben / denen ist es gleich viel / ob sie ein X. vor ein V. greiffen / konnen von tractirung des General-
Basses so schimpflich reden / indem sie sagen es wire nur Beerenheuter Werck. Sie geben aber Ihre
grosse Unwissenheit hiermit an dem Tag / denn wer einen rechtschaffenen General-Baf3 tractiren will
/ der muf3 die Principia compositionis von Rechtswegen verstehen / wo er sonst die vitiosen
Progressen vermeiden [...]. Da dann ein grosser Unterschied sich hervor thut: zwischen denen so was
reines machen / und andern / so da etwas hindudeln. Von denen will ich nicht einmal sagen / die da
nicht tactualiter spielen kénnen / denn es sind die elendsten: Und wann schon der Tact richtig
getroffen wird / so ist es doch nicht genung / wo nicht die Signaturen recht exprimiret und resolviret
werden.

Mattheson 1719 s. 10. Teos on ensimméinen Matthesonin useista kenraalibassoaiheisista teoksista ja
oppikirjoista.

2% Tbid. s. 10 seur.

21 Mattheson 1739 s. 471.

2 Tbid. s. 459.
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mutta yleisesti ottaen on sopeutettava urkujen voimakkuus kokoonpanon mukaan.
Tuttuun tapaan myods Mattheson toteaa, ettd yksittiisen solistin sdestimiseen tarvitaan
vain yksi hiljainen Gedackt-aanikerta.’>

Der vollkommene Capellmeisterissa Mattheson sivuuttaa ldhes tdysin
kenraalibassonsoiton, josta hin useissa muissa teoksissaan kirjoittaa tyhjentévasti.**
Hin toteaa ainoastaan, ettd jokaisen klaveristin on hallittava kenraalibasso
taydellisesti.”> Sitikin seikkaperiisemmin Mattheson kisittelee liturgista
improvisointia sekd koraalisoittoa. Viimeksimainitussa hin tosin tukeutuu ldhinna
Strahlsundin urkurin Christoph Raupachin (1686—1744) ohjeisiin.**®

Teoksessaan Das Neu-erdffnete Orchestre (1713) Mattheson kommentoi vanhakantaisia
ja erityisesti kenraalibassoa taitamattomia urkureita varsin ironisin sanankééntein:

“Jos nyt urkujensoitto vaatii oman metodinsa, kuten erdét mielestddn suuretkin
urkurit kerskailevat,[...] niin kylld myds cembalo vaatii aivan oman
soittotekniikkaansa. Koskaan ei kai ole kuultu ammattitaitoisen cembalistin ja ndin
ollen kelpo muusikon niin pahoin hutiloivan uruilla, kuin monenkin kunniakkaan,
hartaan ja pahansuovan urkurin cembalon d4ressd. Rakkaat urut eivit vield koskaan
ole tehneet kenestdakdan muusikkoa, mutta musiikki sen sijaan monenkin urkurin.
Kun nédiden kateellisten henkildiden pitéisi vaikkapa sdestdé jotakin aariaa, ja joku
asiantunteva henkil6 sattuu olemaan paikalla, menee heiltd melkein sisu kaulaan,
elleivit he, jo ennen kuin edes soittamaan paistdin, poistu paikalta ja kiiruhda
temppelilleen.”**’

Ilmeisesti Matthesonia drsyttdd joidenkin urkureiden pyrkimys tehdé uruista ja
urkujensoitosta jonkinlaista salatiedettd, jonka taakse he voivat piilottaa maallikoilta
musiikillisen osaamattomuutensa. 26 vuotta myéhemmin Matthesonin perinpohjainen
kuvaus urkureilta vaadittavasta ammattitaidosta on sen sijaan huomattavan kunnioittava.
Valmiiden urkukappaleiden soittamisesta Mattheson ei kuitenkaan edelleenkéén sano
sanaakaan — paraskaan nuotinlukutaito ei veda vertoja sille ammattitaidolle, joita
jumalanpalvelusmusiikin improvisointi vaatii urkurilta:

“Preludien improvisoiminen dlykkaésti ja moitteettomasti tarkoittaa paljon
enemman, kuin se, ettd osaa suoralta kddeltd soittaa virheettomasti kaiken, mitd eteen

2 Tbid. s. 467 seur.; 471.

2% Exemplarische Organisten-Probe (1719); Grosse Generalbaf3-Schule (1731); Kleine Generalbaf-
Schule (1735).

> Mattheson 1739 s. 472.

2% Tbid. s. 474 seur.

327 Mattheson 1713 s. 261 seur. Erfordert nun aber ein Orgel-Werck zu tractieren eine eigen Methode,
womit sich etliche Fantastische organoedi sich breit machen [... | so erfordert gleichwohl auch im
Gegentheil ein Clavicymbel zu spielen eine ganz absonderliche Mannier / und hat man wohl nie einen
perfecten Clavicymbalisten und dabey habilen Musicum so sehr auff der Orgel stiimpern gehéret / als
wohl manchen ehrbaren / anddichtigen und scheelsiichtigen Organisten auff der Clavire. Die liebe
Orgel hat noch keinen Musicum gemacht / allein die Music schon manchen Organisten. Wenn die
guten neidischen Leute etwa eine Aria accompagniren sollen / und einer gegenwdrtig ist / der das
Handwerck verstehet / so will ihnen das Herz fast in die Hosen sincken / oder sie lauffen auch / ehe es
so weit kommt / lieber gar zum Tempel hinaus.
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pannaan. Koska preludiointia perustellusti voidaan kutsua kadytidnnollisen musiikin
korkeimmaksi huipuksi, on helppo paitelld, ettd siihen vaaditaan taitavaa miesti.”*®

9.2 Aiinenjohtajasta yhden miehen orkesteriksi

Johann Samuel Petri (1738—-1808) edusti ensimmaisté luterilaista kirkkomuusikoiden
sukupolvea, jonka opintie ei endd ollut integroitu koulujen ja kirkkojen yhteistyoni
toteutettuun sddnnénmukaiseen liturgiseen musiikkiin.’*® Petrin paiteoksen Anleitung
zur Practischen Musick (1767) ilmestyessé ei endi ollut sellaista koulutusjérjestelméa,
joka vield J.S. Bachin sukupolvelle oli ainoa reitti sekd muusikon ammattiin ettd
akateemiselle uralle. Yliopistokaupunkien ja muiden merkittavien musiikkikeskuksien
sekd hovien urkurinvirat — hallitsijan musiikkimyonteisyydesté riippuen — olivat
edelleen hyvin palkattuja ja arvostettuja. Keskimédirin olivat liturgiseen musiikkiin
varatut resurssit kuitenkin heikentyneet. Urut olivat jiimaissa ldhes ainoaksi vakituiseksi
soittimeksi jopa suurten kaupunkien paikirkoissa, pikkukaupungeista ja maaseudusta
puhumattakaan. Toisaalta urkureiden ammattikunnan laajentuminen kaupungeista ja
hoveista maaseudulle johti ammattitaidon kirjavoitumiseen ja urkureiden yleisen
pitevyyden heikkenemiseen.

Petri kirjoittaa siis aikana, jolloin orkesteri monin paikoin oli kirkkomusiikissa 14sna
endd vain viitteellisesti; urut korvasivat usein kdytinnossa koko orkesterin.
Kirjaimellisesti timé toteutuu 1700-luvulla vakiintuneen kenraalibassosédestyksellisen
seurakuntaveisuun kdytdnndssa. Siind “figuraalimusiikista” vastasi urkuri yksinddn
seurakunnan laulaessa cantus firmusta (koraalisdvelméd), parhaassa tapauksessa
paikallisen koulun oppilaiden tai harrastajalaulajista kootun tilapdisen yhtyeen
avustuksella. Seurakuntaveisuun sdestamisti ja koraali-improvisointia Petri
kisitteleekin varsin perusteellisesti.”*” Kenraalibasson hallintaa Petri pitia koraali-
improvisoinnissa taysin valttimattomand. >

Petri tuntuu kuitenkin edellyttdvan urkurilta kykya hoitaa kirkkomusiikin perinteisiad
velvoitteita tdysipainoisesti sadnndllisen ammattimuusikkoreservin puutteesta
huolimatta. J.S. Bachin ilmaisutapaa muistuttavin sanankééntein (eine Wohlbestallte
Kirchenmusik) Petri vaatii hyvin varustettua kirkkomusiikkia. Sanavalinta ei liene
sattuma, silld Petrilld oli ainakin jonkinlainen oppilassuhde Wilhelm Friedemann
Bachiin Hallessa 1760-luvulla.’** “Hyvin varustettu kirkkomusiikki” tarkoitti 1700-
luvun loppupuolella monin paikoin parhaassakin tapauksessa endé tuskin muuta kuin
ammattitaitoista urkuria sekd toivon mukaan laadukkaita ja hyvakuntoisia urkuja. Tésta
huolimatta Petrin ohjeet vokaalisten ja instrumentaalisten resurssien organisoinnista
ovat varsin kattavat. Vield 1803 Johann Christian Kittel liitt44 itsensé praetoriaaniseen
traditioon, ja toteaa urkujen sisdltdvan kaikki muut soittimet. Kittel tulkitsee kuitenkin

328 Mattheson 1739 s. 478. Kurz, weil sinnreich und ohne Anstof3 zu Prdludiren vielmehr heifft, als

treffen, und alles, was einem vorgeleget wird, wegzuspielen, ja, weil es mit Fug der héchste praktische
Gipffel in der Music genannt werden mag, so ist leicht zu erachten, dafs es einen tiichtigen Mann
erfordert.

Petri 1782 s. 268 seur. Omien sanojensa mukaan Petri oli klaveristina itseoppinut ja hénen kanttori-
isdnsd jopa kielsi héneltd kaikki musiikilliset harrastukset aikuisiin kynnykselle saakka.

330 petri 1782 s. 249 seur.; 297 seur.; 307 seur.

1 Tbid. s. 282.

2 Tbid. . 269; 285.

329
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Praetoriusta siten, ettd urut soittimista tdydellisimpina edustavat kaikkia muita soittimia
kirkkomusiikissa.”* Instrumentaalisesti monipuolinen kirkkomusiikki on siten
kiytannossd menettanyt merkityksensd, ja Kittel késittelee liturgisen musiikin toteutusta
yksinomaan urkujensoiton ndkdkulmasta. Kuitenkin hén edellyttdd lukijansa olevan
perehtynyt kenraalibassonsoittoon ja sdvellystekniikan perusteisiin siitd huolimatta, ettd
hin suuntaa oppikirjansa aloittelevalle urkujensoiton opiskelijalle.** Urkurin
ammattitaidon ytimessd kenraalibasso siirtyy siis romantiikan vuosisadalle
elinvoimaisena ja mitd suurimmassa méérin ajankohtaisena (ks. myds luku 12).

9.3 Urkulehteri kirkkomusiikin paanayttamona

Vasta sitten kun ooppera alkaa syrjdyttda liturgiaa suurimuotoisen ja sddnndllisesti
organisoidun julkisen musiikin keskeisend ndyttimoni, nousee cembalo urkujen rinnalle
— jopa niiden ohi — keskeiseksi continuo-soittimeksi. Tdmé nékyy kenraalibasso-
oppaissa, joista yhd useammat 1700-luvun mittaan suuntautuvat ensisijaisesti profaanin
musiikin esittdmiseen. J.D. Heinichen arvelee kenraalibasso-oppaansa Anweisung zu
vollkommener Erlernung des General-Basses (1711) olevan ensimmadinen sellainen,
joka kisittelee aihettaan nimenomaan teatterityylin vaatimuksien kannalta.>
Heinichenin my6hemmin seikkaperdisesti esittelemad “tdysiddaninen”
kenraalibassonsoitto (vollstimmiges Spiel) havainnollistaa oivallisesti orkesterin
soinnillisen tasapainon haasteita silloin kun urut puuttuvat kokoonpanosta.**
Mahdollisimman téyteldinen, jopa 7-8 -déninen cembalosatsi sekd ainakin suurempien
kokoonpanojen varustaminen useammalla suurella cembalolla kdy tarpeelliseksi ennen
kaikkea satsin keskirekisterin vahvistamiseksi. J.J. Quantz suosittelee suuren orkesterin
continuon miehittamistd kahdella eri puolelle orkesteria sijoitetulla cembalolla sekd
tilan salliessa lisiksi teorbilla.*’

Samaan aikaan, kun cembalo alkoi haastaa urkuja julkisen musiikinharjoittamisen
tairkeimpénd continuosoittimena, urut yleistyivit voimakkaasti maaseudulla, etenkin

333 Kittel 1808 [1803] s. VI-VIL
3% Ibid.

3 Heinichen 1711 esipuhe s. 21.
33 Heinichen 1728 s. 131 seur.

37 Quantz 1983 [1752] s. 183 seur.
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protestanttisilla alueilla.**® Historiallinen kytkos koulusivistyksen ja liturgisen musiikin
opetuksen vililld kuitenkin katkesi, kun latinakoulut ja kymnaasit lakkauttivat
musiikinopetustaan. Myds yliopistoissa luovuttiin 1700-luvulla perinteisestd vapaiden
taiteiden fakulteettirakenteesta, jonka ansiosta musiikki quadriviumin (aritmetiikka,
geometria, musiikki ja astronomia) osana oli ollut itsestdénselva osa akateemista
sivistystd.” Vuosisadan lopulla kirkkomuusikoiden koulutus olikin siirtynyt
kaytdnndssi yksittdisten urkureiden vastuulle. Maaseutu-urkureiden kouluttamistarve ja
urkujensoiton itseopiskelu lisdsivit voimakkaasti kenraalibasso-oppaiden ja
klaveerkoulujen kysyntéd. Lopulta my0s urkujensoiton alkeisopetukseen tai
itseopiskeluun tarkoitettuja urkukouluja alkoi ilmestyad vuoden 1800 vaiheilla.
Petrin Anleitung zur Practischen Musick on ensimmaisid tillaisia valistuksen ajalle
tyypillisid kdytdnnon oppikirjoja, joka oli suunnattu erityisesti urkureille. Petri esittelee
varsin perusteellisesti urkujen soittotekniikkaa; hin on mm. historian ensimmaéinen

340

¥ Suomessa timi kehitys ajoittuu vasta 1800-luvun jilkipuoliskolle. 1700-luvulla urkuja oli vain
tairkeimpien rannikkokaupunkien kirkoissa; vield vuoden 1800 vaiheilla koko Suomessa oli kaikkiaan
vain n. 30 urut (ks. www-sivusto Virtuaalikatedraali). Urkujen yleistymistd Suomessa 1800-luvulla on
usein selitetty maan vaurastumisella. Ensisijainen syy lienee kuitenkin ollut, aivan kuten Manner-
Euroopassakin, urkujen funktion radikaali muutos. Pietistisen ideologian vaikutuksen vahvistuessa
organisoidusta liturgisesta musiikista luovuttiin ja se korvattiin urkuséestykselliselld
seurakuntaveisuulla. Kuten muuallakin Euroopassa urut olivat Ruotsin valtakunnassa — siis myds
Suomessa — vahvasti kytkeytyneet liturgiseen figuraalimusiikkiin. Suomen kaupungeista kuitenkin
vain muutamassa toimi koululaitos, joka voitiin velvoittaa ylldpitdméaan jonkinlaista sddnnollista
kirkkomusiikkia. Ndiden paikkakuntien ulkopuolella uruille oli vdhéanlaisesti tarvetta, sesmminkin kun
koulutetut urkurit olivat harvassa. Sindnsd Suomen urkukulttuuri oli Ruotsin vallan lopulle asti varsin
ajanmukainen; Turun kirkkomusiikin jérjestelyt eivét juurikaan poikenneet Manner-Euroopan
pienemmistd yliopistokaupungeista. Aikansa merkittdvin ruotsalainen urkurakentaja Johan Niclas
Cahman rakensi Turun Tuomiokirkkoon vuonna 1727 yhdet suurimmista uruistaan. Kaupungin
urkureina ja musiikinjohtajina toimi pétevid muusikoita ja jumalanpalvelusmusiikkiin palkattiin
saannollisesti kaupunginsoittajia. Koska Ruotsin kirkon johto vastusti pietististd ideologiaa aina 1700-
luvun puoliviliin asti, kdytdnto sdestdd seurakuntaveisuuta uruilla levisi hitaammin kuin Saksan
protestanttisilla alueilla. Téstd syystd ensimmaiinen valtakunnalliseksi tarkoitettu vuoden 1695
virsikirjakaan (Then swenska psalmboken) ei koskaan vakiintunut yleisesti liturgiseen kdyttoon. Vasta
J.C.F. Haeffnerin vuoden 1819 nk. Wallinin virsikirjaan laatima neliddninen koraalikirja (1820/21)
saavutti todella valtakunnallisen aseman, ja 1800-luvulla urkujen mééra alkoi Ruotsissakin nopeasti
kasvaa. Haeffnerin koraalikirjan esikuvan mukaan laadittiin myos useita Suomen oloihin muokattuja
versioita (mm. E.A. Hagfors 1847 ja A. Nordlund 1850) yleistyvan urkusdestyksellisen virrenveisuun
tarpeisiin.
Vaikka musiikki quadriviumissa tarkoitti 1ahinnd musiikin teoriaa, musiikin akateeminen status tuki
myos kdytdnnon musiikin arvostusta. Tie yliopisto-opintoihin kulki ldhes poikkeuksetta latinakoulujen
kautta, joissa musiikin opetus oli korostetusti kdytannollistd. Koulupoikien velvollisuuksiin kuului
mm. osallistua jokapdiviisen liturgisen musiikin toteutukseen. Lutherin ehdoton vaatimus, ettd
latinankielisestd kirkkomusiikista on pidettdvé kiinni — nuorison takia (um des Jugend willen) — johtui
siitd, ettd koululaiset liturgista musiikkia laulamalla saivat kdytdnnon harjoitusta latinan kielessa.
Tama tasoitti heille tietd akateemiselle uralle.
0 Mm. J.H. Knecht: Vollstindige Orgelschule (1795-98), I.C. Kittel: Der angehende praktische
Organist (1803), J. Drechsler: Kleine Orgelschule (1818), C.H. Rinck: Praktische Orgelschule (1819-
21), C.C. Kegel: Orgelschule (1830).
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kirjoittaja, joka kisittelee yksityiskohtaisesti jalkiosoittotekniikkaa.*' Petrin kuvaus

urkujen rakenteesta on sen sijaan Werckmeisterin ja Adlungin tyhjentévid esityksia
suppeampi. Hén keskittyy 1dhinnd urkurin velvollisuuksiin kuuluviin
huoltotoimenpiteisiin ja tavallisimpiin toimintahairiéihin.’**

Petri tarjoaa ensimmaéisen Praetoriukseen verrattavan kuvauksen kirkkomusiikin
organisoinnista ja erityisesti urkujen hyodyntdmisestéd figuraalimusiikissa.
Seikkaperdisilld ohjeillaan hén valottaa niitd kdyténtdjd, joihin myds Werckmeister ja
Adlung kursorisilla kommenteillaan viittaavat. Yhdessi tarkasteltuina ndiden
kirjoittajien ndkemyksisté vélittyy vaikutelma, ettd urkujen tehtavé ja urkurin
toimenkuva sdilyivét kirkkomusiikissa aina 1700-luvun lopulle asti olennaisilta osin
samankaltaisina kuin Praetoriuksen kirjoittaessa 1600-luvun alussa.

Praetoriuksen kuvaamassa monikuoroisuudessa urut toimivat komentokeskuksena,
josta kdsin urkuri huolehtii soitollaan ympéri kirkkoa levittidytyvien musiikillisten
joukkojen hyvisti jarjestyksestd. Urkujen rooli ei vuosisataa myShemmin sindnsa ole
muuttunut ratkaisevasti, mutta itse urkulehteristd on nyt Samuel Petrin kuvauksen
mukaan tullut luterilaisen kirkkomusiikin paandyttimo. Tdma kdy ilmi lukuisista
ohjeista, jotka koskevat suurten urkujen hyodyntamistd figuraalimusiikissa ja
kisittelevat erityisesti rekisterdintid ja jalkion kayttdd. Urkuri toimii nyt ei vain
kapellimestarin adjutanttina vaan nimenomaan musiikinjohtajana. Petri itse johtaa
musiikkia kirjaimellisesti “vanhan selkapillistonsa takaa” (hinter meinem altviterischen
Riickpositiv) opastaen tarvittaessa alkutahtien ajan orkesteria viulullaan, jotta musiikki
heti asettuisi tarkoitettuun affektiinsa.’*

Ajan musiikillista todellisuutta kuvannee se, ettd Petri ilmoittaa ohjeidensa koskevan
yhtd lailla kirkkomusiikkia kuin teatterimusiikkiakin. Kaikkea musiikin toteuttamista
koskeva yleissdénto on, ettd laulajan tai kuoron osuus on musiikin pidasia
(Hauptstimme), jonka tarpeiden mukaisesti kaikki soitinstemmat on sopeutettava.>**
Petri kehottaa erityisesti bassosoittajia olemaan huolellisia rytmin suhteen.
Kiirehtiminen tai hidastelu bassostemmassa saa helposti koko yhtyeen sekasorron
valtaan. Bassosoittimiksi Petri lukee sellot, kontrabassot, fagotit, cembalon ja urut.
Urkurin tulee soittaa mahdollisimman lyhyitd sointuja; koskettimien kiinnipitdmisesti

1 Jalkion kéytosti jo 1400-luvulla ei ole epailystikiin; mm. Ileborghin tabulatuurin (1448) teokset

edellyttivat yksiselitteisesti jalkiosoittoa. Arnolt Schlick merkitsee urkuteoksissaan (1511) jalkiolla
soitettavat kohdat huolellisesti tabulatuuriin. Se, ettd valtaosa séilyneestd urkumusiikista aina 1700-
luvun puoliviliin saakka on manualiter-ohjelmistoa selittyy ndhdékseni monikéyttdisyyden tarpeella.
Itsendisen bassostemman soittamiseen tarvittava kaksioktaavinen jalkiokoskettimisto yleistyi
euroopanlaajuisesti vasta 1800-luvulla, Saksassa yleisesti ottaen jonkin verran aikaisemmin. Ei siis
olisi ollut jarkevaa kirjoittaa pedagogiseen tarkoitukseen urkuteoksia, joiden hyédyntdminen olisi
saattanut merkitd teknisid ongelmia urkujen hyvin vaihtelevien jalkioratkaisujen takia.

2 Petri 1782 s. 291 seur.

3 Tbid. s. 172. Témi Petrin kuvaus tuo mieleen Nicolaus Bruhnsin (1665-1697), joka Matthesonin
mukaan (Grundlage einer Ehrenpforte, 1740) toisinaan esitti varsin vaativia viulusooloja, soittaen
samalla kenraalibassoa jalkiolla. Saattaa olla, ettd Petrin kuvaama kéayténtd ei ollut kovin
poikkeuksellinen. Muutaman alkutahdin soittaminen viululla yhdessé jalkiobasson kanssa oli ehka
musiikkia johdettaessa niin arkinen ilmid, ettei se heréttanyt erityistd huomiota muutoin kuin Bruhnsin
kaltaisen harvinaislaatuisen virtuoosin tapauksessa. E.L. Gerberin mukaan Bruhns olisi kantaateissaan
viulun- ja urkujensoiton ohella vield laulanutkin (Lexikon der Tonkiinstler, 1790/92).

4 Petri 1782 s. 167 seur.
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345 1yeiq ee srer sus . . ) .
Pitkid 44nié urkurin tulee soittaa ainoastaan, jos

seuraa pelkkii ulvontaa (sic!).
346

stemmaan on merkitty fenuto seki toisinaan resitatiivien pitkissd bassonuoteissa.
Mielenkiintoista on, ettd Petri rinnastaa urut patarumpuihin: molemmat ovat varsin
voimakasiénisié soittimia, jotka helposti saattavat musiikin rytmiseen epdjarjestykseen
tai jopa peittivit melullaan koko yhtyeen.**’

Kiintoisa on myds Petrin virsisdestystd koskeva ohje, jossa hén korostaa satsin
vertikaalisten ja lineaaristen eli rytmisten ja melodisten elementtien erottamista
toisistaan:

“Sekd jalkiossa ettd silloin kun vélidédnet soitetaan vasemmalla kéddelld voidaan
soittaa sdestyksessd lyhyitd sdvelid ja sointuja. Samaan aikaan oikealla kadella
soitetaan verkkaisesti sitoen pelkkdd cantus firmusta useilla dénikerroilla
rekisterdidyltd voimakkaalta sormiolta [...] 348

Ohjeen taustalla lienee taitamattomien urkureiden soittotapa, jota Petri kuvaa ylipddtdan
vihemmin imartelevaan sivyyn.’* Hin arvostelee mm. sité, etti jalkiostemma
soitetaan virsisdestyksissé raskaasti ja veltosti, eikd koskaan kevennetd bassosdvelid tai
soiteta niitd lyhyina (und nie einen Ton absetzen, oder abstofien).”>® Tama kriittinen
huomio koskee ylipditién kenraalibassonsoittoa: bassostemman selked jésentely ja
rytminen tdsmillisyys unohtuu helposti erityisesti kokemattomalta urkurilta, jonka
huomio kiinnittyy liiaksi numeroiden hahmottamiseen ja ylipdatddn satsin diskanttiin.

Seké urkujen soinnillisten ominaisuuksien muutokset ettd orkesterisoittimiston
homogenisoituminen nékyvit siini, ettei Petri, toisin kuin Praetorius, enii salli kieli-,
mixtur-, kvintti- ja terssidénikertojen kaytt6d figuraalimusiikissa. Pienessé kirkossa
Gedackt 8' tai kaksi hiljaista 8' dénikertaa on riittdva sormiorekisterdinti; jalkiossa
tarvitaan kuitenkin 16' 4énikertaa.”>' Voimakkaassa musiikissa ovat sen sijaan
pienessékin tilassa Petrin mukaan véhintdan Principal 8' ja mahdollisesti myds
Principal 4' tarpeen. Hiljaisissa nyansseissa seké resitatiiveissa urkurin on hyvé soittaa
molemmilla kisilld hiljaisimmalta sormiolta. Altto- ja sopraanoaarioissa jalkio
kannattaa jittd4 kokonaan pois laulajan tullessa mukaan alku- ja vélisoittojen jélkeen.
Suurissa kirkoissa, joissa oletettavasti on myos kéytettdvissd suurempi soittajisto ja
laulajisto, voi sitd vastoin kiyttia tutti-osissa (in den Chéren)’>* jopa 32" dénikertaa
jalkiossa. Urkurin tulee siis aina sopeuttaa urkujen voimakkuus yhtyeen kokoonpanon
mukaan.

3 1bid. s. 169. Der Organist vornehmlich muf3 die Akkorde kurz nehmen, und nicht durch das

Liegenbleiben ein Geheule machen.

>4 Tbid. s. 169 seur.

7 Tbid. s. 174

8 Petri 1782 s. 308. /...]in den Mittelstimmen, wenn sie durch die linke Hand gegriffen werden,
abgestossene Tone und Akkorde machen, und den Cantum firmum auf einem starkem Klaviere von
vielen Registern mit der rechten Hand langsam fortschleppen lassen, mit der blofSen einfachen
Melodie [...].

* Tbid. s. 165.

> Tbid. s. 308.

31 Tmeisesti Petri edellyttia sormion yhdistdmisti jalkioon, silld 16' d4nikertaa ei voi kiyttid yksindan

bassostemmassa.

Kasitteelld Chor Petri tarkoittaa samaa kuin Praetorius eli yhtyeen kaikkia soittajia ja laulajia.

Pelkidstddn laulajista koostuvan ensemblen nimityksend 'kuoro' on ainakin 1800-luvun puoliviliin asti

tuntematon késite. Myds Suomessa “laulukddri” oli tavanomainen ilmaisu vield 1900-luvun alussa.
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Urut eivit kuitenkaan milloinkaan saa peittdd muita soittimia ja laulajia, vaan uruilla
ainoastaan tiydennetién harmoniaa ja vahvistetaan bassoa.’

Myos Adlung korostaa kenraalibasson rekisterdinnissa esityskokoonpanon
huomioonottamista. Pienessd yhtyeissd Gedackt 8' tai Quintaton 8' riittdvit, mutta
talloinkin jalkiolle pitdé rekisterdidd Subbas 16' ja mielellddn liséksi Violon tai Oktav 8'.
Voimakkaammassa musiikissa tarvitaan vahintddn Principal 8'. Loppukuoroihin on
lisattavéd korkeampiakin ddnikertoja ja toisinaan soitettava ldhes tiysilld uruilla,
kuitenkin varoen, etteivit urut peitd muuta yhtyettd.>*

Toisin kuin Petri, joka edellyttdd urkurilta kykyé soittaa miké tahansa bassostemma
sellaisenaan jalkiolla, Adlung suosittelee nopeammassa tekstuurissa ainoastaan
tarkeimpien bassosévelten soittamista jalkiolla. Télldin bassostemma on kuitenkin
soitettava kokonaisuudessaan vasemmalla kéddelld. Hitaammassa tekstuurissa — myos
resitatiiveissa — basso voidaan taas soittaa jalkiolla.>> Myos Adlung edellyttia
kuitenkin sujuvaa jalkiotekniikkaa kenraalibassonsoitossa: puuttuvaa soolosoitinta
korvattaessa soolo soitetaan oikealla kédelld, soinnut hiljaisemmalta sormiolta
vasemmalla kidell ja bassostemma jalkiolla.” Jalkiosoitto ei kuitenkaan ole
urkujensoittotekniikan virtuoosielementti, vaan jalkion tehtdva on helpottaa musiikin
toteuttamista ja urkujen soinnillisten resurssien hyodyntdmisté vaihtelevien tilanteiden
vaatimalla monipuolisuudella. Niinpid Adlung suosittelee jopa pienimpien,
yksisormioisten urkujen varustamista vihintdan liitejalkiolla, ellei itsenéisille
jalkiodznikertoille ole tilaa tai niihin ei ole varaa.”’

Petri vaatii erityisesti vanhemmissa uruissa yleisten lyhyiden oktaavien®®
muuttamista kromaattisiksi, koska urkurin jalkiosoittotekniikka muuten uhkaa téysin
rappeutua. Ellei puuttuvien bassopillien lisddminen ole tila- tai kustannussyisti
mahdollista, on Petrin mukaan parempi luopua kokonaan lyhyen oktaavin C- ja D-
pilleistd ja asentaa niiden tilalle puuttuvat F# ja G#. Nidin saadaan jalkion matalimpaan
oktaaviin kromaattinen asteikko suuren oktaavin E:sté ldhtien. Tdma on ensiarvoisen
tarkedd, siitd huolimatta, ettd basson déniala timin muutostoimenpiteen myotd kapenee

> Tbid. s. 169 seur.

% Adlung 1768 osa I's. 171 seur.

> Tbid. s. 172.

2% Tbid. s. 173; 182 seur.

7 Tbid. s. 189.

% Tavallisimmin lyhyessi oktaavissa (vain klaviatuurin alin oktaavi) ei ole sivelid C#, D#, F# ja G#.
Koskettimet C—D# puuttuvat lyhyesté oktaavista kokonaan ja E-, F#- ja G#-koskettimille on sijoitettu
sdvelet C, D ja E. Modaalisen harmoniakisityksen vallitessa kromaattisille sévelille ei ollut kayttoa
bassostemmassa, misté syystd lyhyt oktaavi oli monesta syysté jarkevé ratkaisu. Vasta tonaalisen
ajattelun vakiintuessa ja monietumerkkisten sévellajien yleistyessd lyhyestd oktaavista tuli erityisesti
figuraalimusiikissa hankala rajoite. Monet urkurakentajat pitdytyivét kuitenkin vanhassa kdytdnnossé
kustannussyistd: eniten kallista urkumetallia kului urkujen suurimpiin pilleihin, joten usean suuren
oktaavin pillin pois jattdmisestd koitui rakentajalle merkittavaa sadstod. Myos korkea viritystaso
véhensi tarvittavan urkumetallin maéraé. Olennainen syy lyhyen oktaavin suosioon lienee kuitenkin
ollut my®ds se, ettd suureen C:hen saakka ulottuva tiysin kromaattinen oktaavi asettaa ilmalaatikolle
huomattavasti suurempia vaatimuksia kuin lyhyt oktaavi erityisesti suurissa uruissa. Lukuisat suuret
“lisdpillit” edellyttivat merkittdvésti suurempaa ilmalaatikkoa, miké vuorostaan asetti suurempia
vaatimuksia my0s ilmansydtolle (palkeet ja ilmakanavat). Niin itsestddnselviltd kuin kromaattinen
koskettimisto nykyajan ndkokulmasta vaikuttaakin, lyhyen oktaavin sdilymiselle huomattavan pitkaén
urkujenrakennuskaytdnndissi on siis useita varsin jarkiperdisid syité.
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terssilla.”*” Kromaattinen jalkiokoskettimisto vastaa erityisesti kenraalibassonsoiton

tarpeita. Improvisoitaessa ja virsid sdestettidessd lyhyen oktaavin puuttuvista
bassosavelistd ei nimittdin ole sanottavaa haittaa, koska bassostemman voi talloin
toteuttaa miten parhaaksi katsoo. Kenraalibassostemma on sen sijaan periaatteessa
soitettava kirjaimellisesti, joten tdysipainoisen continuosoiton edellyttimaa
jalkiosoittotaitoa on vaikea ylldpitdd ilman kromaattista jalkioklaviatuuria.

Petrin jalkioharjoitukset ovat huomattavan perusteellisia ja vaativia; ne késittivit
mm. asteikkojen jalkiojirjestykset kaikissa #- ja b -sévellajeissa ja jopa moniddnisti
jalkiotekstuuria.*® Jalkioharjoitukset ovat siis linjassa sen kanssa, ett Petri vaatii
urkurilta kykyé soittaa jalkiolla minkélaisia continuostemmoja tahansa. Vain
kokemattomat urkurit soittavat Petrin mukaan bassostemmasta ainoastaan harmonian
padsdvelet jaloilla ja kenraalibasson kokonaisuudessaan vain sormiolla. Tété
soittotapaa, jota Adlung tietyin edelletyksin jopa suosittelee, Petri vertaa taitamattomien
kontrabassonsoittajien tapaan jittdd continuostemman soitto sellistin huoleksi ja soitella
joukkoon vain muutamia sédvelii sinne tinne.’®'

Urkulehteristd kirkkomusiikin padndyttdmoni kertovat myos Petrin ohjeet orkesterin
virittdmisestd. Jousisoittajien on hyvissd ajoin etukiteen huolehdittava, ettd heidin
soittimensa ovat oikeassa viritystasossa, ettei paikan péélla tarvitse yhtikkié virittda
puolta sévelaskelta korkeammalle tai matalammalle, jolloin kielet eivét pidé virettdan.
Oboistien ja fagotistien on varattava riittédvisti seka pitkid ettd lyhyitd lehdykaita eli
“roorejd” mukaan, vaskisoittajien puolestaan tarvittavat jatkokappaleet putkiensa
pidentidmistd tai lyhentdmisté varten. Virittdminen suoritetaan urkurin improvisoiman
alkusoiton aikana.’®” Tarvittavien viritystarkistusten ohella ei saa limpimikseen soitella
mitdén yliméariistd, vaan viritys hoidetaan nopeasti ja tehokkaasti; mikéén ei ole
musiikissa niin vastenmielistd kuin jousisoittajien pitkittyvit virittelyt. Jousisoittimia ei
koskaan viritetd kaikkia samaan aikaan, ellei urkuri soita hyvin voimakkaalla
rekisterdinnilld, jolloin kaikki kuulevat uruista oikean viritysddanen. Parempi vire
varmistetaan kuitenkin jos enintéén kaksi jousisoitinta viritetdén samanaikaisesti. My0s
vaskisoittajien on tarkistettava virityksensé urkupreludin aikana, mutta on tarpeetonta
kokeilla muuta kuin perusdini, kvintti ja mahdollisesti oktaavi. Urkurin ei tule
improvisoida liian pitkddn, vaan paéttad alkusoittonsa heti kun kaikki ovat saaneet
soittimensa vireeseen.

Petrin humoristinen kuvaus siitd, miten urkuri voi paimentaa huonoja
virityskdytintdjd omaksuneita muusikoita, valottaa erinomaisesti urkulehterilla
vallinneita olosuhteita:

“Kirkkomusiikissa urkuri voi helposti vierottaa heidét sellaisesta siten, ettei hin soita
alusta loppuun samalla voimakkuudella, vaan sielld tdélld soittaa kevyempai satsia ja
sijoittaa soittonsa lomaan pienid kenraalitaukoja. Kun urut vililld yllittden

%% Petri 1782 s. 331. Petri huomauttaa erikseen, ettei edes suurta C#-sivelti saisi jattia urkujen

alimmasta oktaavista pois. 1700-luvulla tdma kdytanto oli varsin yleinen urkurakentajien keskuudessa;
ndin on mm. ldhes kaikissa G. Silbermannin uruissa. Etenkin korkeasta urkuvirityksesté johtuva
transponointikdytdnto teki tdysin kromaattisen ddnialan tarpeelliseksi monietumerkkisten sdvellajien
yleistyessd. Jos esimerkiksi Es-duuriin sévelletty teos on transponoitava uruilla kokosaveltd alaspéin,
soivan matalan Des-sdvelen puuttumisesta on selvid haittaa.

%% Tbid. s. 315 seur.

%! Tbid. s. 314.

362 Vrt. Praetoriuksen ohje virittimisesti urkupreludin aikana (luku 8.2.).
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vaikenevat, trumpetistit, viulistit ja kaikki muut muusikot lopettavat turhat
lurittelunsa silkasta sdikdhdyksesti ja antavat urkurin vastedes hoitaa preludioimisen
yksin. Kuitenkaan urkurin ei pidd neljinnestuntia improvisoida, jottei hin etukdteen
visyti kuulijoita jo ennen kuin varsinainen paamusiikki on edes alkanut.”*®

Jo Praetorius kuvaa improvisoidun urkutoccatan funktiota figuraalimusiikin
alkusoittona ja viritysmusiikkina. Petri vahvistaa timan kéytdnnon olevan edelleen
ajankohtainen vield 1700-luvun lopulla. Hin my6s huomauttaa, ettd alkusoiton tulee
sopia sitd seuraavan musiikin affektiin, niin ettei hilpedd alkusoittoa seuraa
surumielinen musiikki tai pdinvastoin. Kokenut urkuri ei tdstd syystd vilkaise etukéteen
pelkdstddn kenraalibassostemmaansa vaan tutustuu partituuriin tai vahintéén
ensiviulustemmaan kyetékseen sovittamaan alkusoittonsa affektin ja tempon esitettdvin
figuraalimusiikin mukaan.

J.S. Bachin urkuteoksista erityisesti Toccata F-duuri (BWV 540) seké Pastorale
(BWV 590) liittyvét — monien Pachelbelin urkupistetoccatojen tapaan — tdhédn virityksen
aikana esitetyn improvisoinnin traditioon. Ei ole sindnsd mitiin syytd olettaa, ettd Bach
olisi sdveltdnyt yhtdan urkuteosta nimenomaan liturgiseen tarkoitukseen; epdilematta
hén improvisoi kaikki tarvittavat alkusoitot jumalanpalveluksissa. Kuitenkin hdnen
ndissd teoksissa valitsemansa sivellajit liittdvat ne mielenkiintoisella tavalla
virityskdytintoihin: Chorton-vireisilla uruilla soitettuina teokset soivat Bachin ajan
Leipzigissa yleisen Kammertonin mukaan G-duurissa, joka on orkesterin virittimisen
kannalta erinomaisen sopiva sévellaji. Muita Bachin urkuteoksia, joiden voidaan
tarkoitukseen sopivien sévellajiensa perusteella ajatella heijastelevan virityksen aikana
soitetun urkupistealkusoiton kéytint6d ovat molemmat c-mollifantasiat (BWV 537 ja
562), Preludi c (BWV 546) ja Fantasia g (BWV 542). Myos Pachelbelin toccatoista
parhaiten “viritysalkusoitoiksi” soveltuvat teokset ovat F-duurissa, C-duurissa, c-
mollissa tai g-mollissa. Ne soivat néin ollen kammerton-vireessé orkesterin virittimisen
kannalta optimaalisissa sdvellajeissa eli G- ja D-duurissa seké d- ja a-mollissa.

J.S. Bach kéyttda urkupistettd my6s monien laajamuotoisten kirkkomusiikkiteosten
avausosissa, muun muassa molemmissa passioissaan. Mahdollisesti hin ndin pyrki
alleviivaamaan sivellystensd ankkuroitumista liturgiseen traditioon ohjaamalla
kuulijoiden mielikuvat liturgiasta tuttuun musiikilliseen idiomiin.

9.4 Secco-resitatiivin alkupera — historiallinen virhetulkinta?

Resitatiiveissa™  urkuri voi Petrin mukaan jittdd pelkdn bassoddnen soimaan tiyteen
mittaansa, joko jalkiossa tai sormiolla. Soinnut soitetaan sen sijaan murtaen, eritellen ja

%3 Petri 1782 s. 178 seur. Bey der Kirchenmusik kan es ihnen der Organist sehr leicht abgewdéhnen,

wenn er nicht in einem Zuge fort stark prdludirt, sondern hin und her absetzt und kleine
Generalpausen macht; wo bey dem plétzlichen Stillschweigen der Orgel die Trompeter, Geiger und
alle Musiker erschrekken, schweigen und dem Organisten alsdenn das Prdludiren gern allein
tiberlassen. Doch aber soll der Organist nicht Viertelstunden lang prdludiren, damit er die Zuhérer
der aufzufiihrenden Musik nicht zum Voraus ermiidet.

%% Recitativo secco on 1800-luvun termi, jonka sijoittaminen seké kisitteend ettd kiytintona 1700-
luvulle on ongelmallista. Edward O.D. Downesin mukaan recitativo secco esiintyy ensimmaista
kertaa G. Weberin teoksessa Allgemeine Musiklehre (1831). Ks. Downes 1961.
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jasennellen.’® Tamin ohjeen voisi ensi silmiyksella tulkita tarkoittavan resitatiivien
sdestystd cembalolla. Petri kuitenkin puhuu tidsséd yhteydessi yksiselitteisesti urkujen
kaytostd kenraalibassossa. Oma tulkintani on, ettd milloin harmonia jatkuu pitempééan,
sitd toistetaan asemaa ja dénilukua vaihdellen soolostemman rytmiikan mukaan.”®
Resitatiiveissa voi myds Petrin mukaan tukea epdvarmaa laulajaa soittamalla paikoin
mukana melodiaa, vaikka laulustemmaa ei muutoin pidé kenraalibassossa kaksintaa.
My#ds trillien ja muiden koristeiden soittamisesta urkurin tulee pidéttyd sekd
resitatiiveissa ettd kenraalibassossa ylipaatian.”®’

Vaikka Petri edellyttdd urkurin sdestdvén figuraalimusiikkia ldhinnd lyhyin soinnuin,
tama ei siis vélttdméttd koske resitatiiveja. Tamé on varsin jarkeenkdypéd: kun muut
soittimet jadvit resitatiiveissa pois, ei urkujen rooli ole ensisijaisesti rytminen, kuten
aarioissa ja kuoro-osissa, vaan soinnillinen. Nayttda siis siltd, ettd jo Viadanan
esittelemd kenraalibassokonsepti, jossa urkurin tehtéva oli simuloida vokaalipolyfonista
tekstuuria, oli vield 1700-luvun puolivilissd edustettuna resitatiivien
esittamiskaytinnossd. Mahdollisesti recitativo accompagnato -kirjoitustapa syntyikin
juuri urkujen korvaamiseksi olosuhteissa, joissa urkuja ei ollut kdytettavissa.

Petrin urkujensoittoa resitatiiveissa koskevat ohjeet ndyttdvét olevan ristiriidassa
viime vuosikymmenten vanhan musiikin valtavirran ndkemyksen kanssa. Nykyéaén
soinnut soitetaan resitatiiveissa yleensd notaatiosta riippumatta aina lyhyini
accompagnato-resitatiiveja lukuunottamatta. Tétd kdytdntod Thomas Braatz ryhtyi
2000-luvun alussa kyseenalaistamaan bach-cantatas -internetsivustolla.*®® Hinen
mukaansa nk. secco-kdyténtd perustuu Scheringin vuonna 1936 esittimaélle hypoteesille,
joka myShemmin A. Mendelin, N. Harnoncourtin ja L. Dreyfusin argumentaatiossa
muuttui heikoin perustein historialliseksi faktaksi.’®”

Braatzin ja hinen opponenttinsa Bradley Lehmannin vélinen viittely koski J.S.
Bachin musiikkia, mutta siind viitataan suureen maéraédn historiallista lIdhdeaineistoa,
joka kasittelee resitatiiviproblematiikkaa myds yleiselld tasolla. Yksi debatin sivuamista
aiheista on kysymys siitd, erosivatko kirkkomusiikin ja oopperan resitatiivikdytannot
toisistaan. Mielesténi nk. secco-kdyténtd on hyvinkin voinut syntyé teatteriolosuhteiden
vaatimuksesta, siind missd accompagnato-resitatiivikin. Uruilla voidaan nimittéin
ddnten lukumiiraa ja sointujen asemaa seké néiden soivaa kestoa vaihdellen seurata
solistia varsin hienovaraisesti, tukien ja korostaen tekstin rytmiikkaa, lauseiden
jasentelyd ja laulustemman ambitusta. Cembalolla tai luutulla vastaavanlainen
orgaaninen sédestys on puolestaan toteutettava murtamalla harmoniaa tekstin rytmiikan
mukaan, mika kirkkoakustiikassa tukeekin huomaamattomasti ja elegantisti laulajaa. Jos

393 Ppetri 1782 s. 171: In Recitativen bleibe er nicht mit den Akkorden liegen, sondern bediene sich der

zergliederten, arpeggirten, oder gebrochnen Akkorde.

Tallaisen toteutustavan olen myds itse todennut musiikillisesti varsin tyydyttidvaksi esimerkiksi J.S.

Bachin Johannes-passion resitatiiveissa. Soiva vaikutelma muistuttaa ndin Bachin mydhemmin

Matteus-passion Jeesus-repliikeissd kiyttimaa accompagnato-kirjoitustapaa. Kaytdn myos

accompagnato-resitatiiveissa mieluummin tillaista jisenneltyd soittotapaa kuin pelkkid pitkid,

katkeamattomia sointuja. Harmonian hajauttaminen ja jésentely laulustemman sanapainojen mukaan
tukee erinomaisesti erityisesti jousisatsin rytmistd yhtendisyytté resitatiiveissa.

7 Petri 1782 s. 171.

% www.bach-cantatas.com.

3% Nk. secco-resitatiivin modernin esittimiskaytinnon historiallisista perusteista kivivit varsin
perinpohjaista viittelyd 2000-luvun alussa Thomas Braatz ja Bradley Lehmann. Keskustelun
alkusysdyksend toimivat heiddn vastakkaisia kantoja edustavat artikkelinsa www.bach-cantatas.com —
sivustolla (ks. Braatz 2002 ja Lehmann 2003).
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urkuja ja kielisoitinta kdytetddn yhdessi, tdllainen murrettu soittotapa ja yllakuvatun
kaltainen jasennelty urkusdestys tukevat tiydellisesti toisiaan, eikd kahden soittajan
yhteisty6 tuota minkéénlaisia ongelmia. Jos sen sijaan molemmilla soittimilla soitetaan
suuressa ja kaikuisassa tilassa ainoastaan lyhyiti sointuja — myds urkujen
bassostemmassa — rytmisen yhtendisyyden sdilyttdminen seké continuosoittajien kesken
ettd erityisesti akustisena vaikutelmana on varsin hankalaa.

Teatteriolosuhteissa, akustiikaltaan yleensd huomattavan kuivassa tilassa, tilanne on
kiytannossid pdinvastainen kuin vihinkin kaikuisassa kirkkoakustiikassa. Cembalon
kielten selkedsti erottuvia alukkeita on Petrin kuvauksen kaltaisessa murretussa
tekstuurissa hyvin vaikea ajoittaa laulajan tekstin kanssa niin saumattomasti, etti séestys
ei vie hdiritsevasti huomiota laulustemmalta. Sointujen soittaminen lyhyind on siis
akustisesti tarkoituksenmukaisempaa kuin niiden murtaminen. Lyhyet, korkeintaan
hienovaraisesti arpeggioiden soitetut cembalosoinnut erottuvat kylldkin vahékaikuisessa
akustiikassa viistimattd enemmain tai vihemmain aksentoituina. Tdma on kuitenkin
laulajan tekstin selkeyden kannalta pienempi haitta kuin jatkuvat cembaloalukkeet
murretussa soittotavassa. Lyhyiden sointujen alukkeita pehmentévét oivallisesti samaan
aikaan pitkind soitetut bassoddnet, jota keinovaraa sekid Samuel Petri ettd monet muut
1700-luvun kirjoittajat suosittelevat resitatiivien soitossa. Jos joudun soittamaan urkuja
hyvin kuivassa akustiikassa, pyrin itsekin usein simuloimaan jélkikaikua soittamalla
resitatiiveissa bassoddnet ainakin jonkin verran diskanttia pitempina.

Petrin ndkemys resitatiivien sdestimisestd nidkyy ajan mittaan hieman muuttuneen
Anleitungin ensipainoksen (1767) jilkeen. Teoksen toiseen painokseen (1782) hin
nimittdin lisdd huomautuksen, ettd soinnut voidaan myds jattdd vasemmalla kddelld
soimaan pitkind ja soittaa jalkiolla lyhyitd bassodédnid ainoastaan sointujen vaihtuessa.
Petrin mukaan tdmé kuitenkin edellyttid, ettd uruissa on hyvin hiljainen huiluéénikerta,
joka soi hyvin ja selkeésti tenorirekisterissi eli pienessa oktaavissa. Téssi esitystavassa
ei myoskain tule kiyttidd urkujen lisiksi muita soittimia.””® Tdmi toteutustapa on siis
kiytannossd vastakkainen suhteessa Petrin alkuperéisiin resitatiiveja koskeviin
ohjeisiin, joiden mukaan bassoéddnet on soitettava pitkind. Mahdollisesti Petri tarjoaa
tassd soittoteknisesti yksinkertaisempaa vaihtoehtoa resitatiivien sdestamiseen alun
perin suosittelemansa jasennellyn accompagnato-siestyksen sijaan. Joka tapauksessa
myO6hempi ohje néyttiisi olevan jélleen yksi argumentti resitatiivien nk. secco-
toteutustapaa vastaan — ainakin kirkkomusiikissa.

9.5 Urkujen suunnittelu ja figuraalimusiikin tarpeet

Liturgisen musiikin puitteita alkoi 1700-luvun puolivélié ldhestyttdessa heikentdd
suurissa keskuskaupungeissa porvariston kiinnostuksen kohdistuminen yhd enemmén
maalliseen musiikkiin. Tam4 ei kuitenkaan valttdmattd merkinnyt urkurin aseman
heikkenemistd. Kaupungin korkeimmin koulutettuna muusikkona ainakin péaékirkon
urkurilla oli sdveltdjdané ja musiikinjohtajana edelleen huomattava vaikutusvalta
porvariston musiikkieldmassé. Etenkin pienissd kaupungeissa urkurin asema ehkéd jopa
paikkakunnan ainoana ammattimuusikkona toi merkittdvié arvovaltaa. Urkujen
hankinta ja kunnossapito edellytti porvaristolta huomattavia taloudellisia uhrauksia ja
patevin urkurin palkkaaminen suojasi ndin ollen hukkainvestoinneilta.

370 petri 1782 s. 311.
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Urkurin virkoihin hakeutuvien ammattitaidosta ei kuitenkaan kaikkialla ollut riittavia
takeita, etenkddn pienemmilld paikkakunnilla. Tésté oli usein harmia mm.
urkujenrakennushankkeissa. Mattheson arvostelee sité, ettd urkurin virkoihin usein tulee
nimitetyksi ammattitaidottomia henkil6itd, koska kaupunginraatien kutsumat
asiantuntijat eivit ole tehtévinsi tasolla.’’! Werckmeister puolestaan suomii
huijariurkurakentajia, jotka paittdjien asiantuntemattomuuden takia onnistuvat
myymaéin huonolaatuisia ja jopa viérin rakennettuja soittimia. Edullinen hankintahinta
kostautuu mydhemmin kalliina huolto- ja korjauskuluina.’”?

Petri uhraa Anleitungin kolmannesta osasta (Von der Kentnis und Behandlung der
vorziiglichsten Musikinstrumente) noin puolet uruille, jotka ovat “kiistattomasti
taydellisin kaikista soittimista”.’”> Hén kiinnittd4 kuitenkin my6s huomiota aikansa
urkujenrakennuksen puutteisiin ja vaatii muun muassa, ettei endd yksidkain urkuja
rakennettaisi ottamatta huomioon figuraalimusiikin vaatimuksia. Nahtavésti vield 1700-
luvun puolivélissd korkea chorton-viritys, keskisdvelviritys — Petri puhuu huonoista
virityksistd — ja nk. lyhyt oktaavi olivat jokseenkin yleisid. Ndma Petri tuomitsee
jyrkasti.’™ Viritysongelman helpottamiseksi urkuihin ryhdyttiin 1700-luvulla
asentamaan erilaisia transponointimekanismeja, joilla voitiin nykyisten
continuopositiivien tapaan siirtdd koskettimistoa kokosévelaskelen alemmas. Téllaisia
mekanismeja Petri pitdd teknisesti epdluotettavina keinoina ratkaista korkeasta chorton-
virityksestd aiheutuvia ongelmia.’” Parin matalavireisen dénikerran lisaaminen urkuihin
on sekin viritysongelmaan riittiméton apu, koska ne eivit takaa riittdvid dynaamisia
resursseja figuraalimusiikin esittimiseen.’”®

Adlung suhtautuu sekd kammerton-adénikertoihin ettd koskettimistojen
transponointimekanismeihin huomattavasti Petrid myonteisemmin. Adlung pitda
itsestddnselvind, ettd urut viritetddn yleensd chorton-viritystasoon, vaikka mainitseekin
esikuvallisina erityisesti Dresdenin Frauenkirchen vastavalmistuneet kammerton-
vireiset G. Silbermannin rakentamat urut (1736). Chortonista ei ole Adlungin mukaan
haittaa sen enempdd improvisoinnissa kuin virsisdestyksessakéén, koska urkuri voi
helposti transponoida koraalit ja tarvittavat preludit mihin sdvellajiin tahansa.
Figuraalimusiikin esittdmistd varten uruissa kuitenkin tarvitaan kammerton-ainikertoja,
koska kaikki urkurit eivét osaa transponoida kenraalibassoa. Matalavireisid dénikertoja
pitdd kuitenkin olla riittdvin monta figuraalimusiikin vaihteleviin tarpeisiin,
mukaanlukien 16-jalkainen Kammerton-Subbass jalkiossa. Hampurin Jaakobinkirkon
urkujen ainoaa kammerton-aénikertaa (Gedackt 8') Adlung pitdédkin aivan
riittimattoménd.’”’

71 Mattheson 1719 s. 6.

372 Werckmeister 1698 [1681] esipuhe; 33; 49; 58 seur.; 66.

7 Petri 1782 s. 278 seur.

™ Tbid. s. 138 seur. Heut zu Tage sollte man keinem Orgelbauer mehr erlauben, besonders in
Stadtkirchen, und auch sonst, wo ofter musicirt wird, daf er eine neue Orgel im Chortone erbauen
diirfte, noch weniger mit der kurzen Oktave.

373 Urkujen soittokoneiston puuosat elivit sidolosuhteiden vaihtelun mukaisesti aina jonkin verran. Se
pelivara, joka normaalitapauksessa turvasi koneiston toiminnan ei ilmeisesti aina riittdnyt
transponointimekanismeilla varustetuissa soittokoneistoissa. Koskettimistoa siirrettidessa koneisto
saattoi jumittua niin, ettd jotkut dénet jaivdt soimaan tai jotkut koskettimet juuttuivat niin, etteivit ne
lainkaan painuneet alas.

7 Petri 1782 s. 139.

77 Adlung 1768 osa I's. 193.



114

Kamarizznikertoja parempana ratkaisuna Adlung pitis kamarikoppelia,””®

edellyttden
ettd uruissa on “hyvi temperointi”.’” Tilld Adlung tarkoittaa yksiselitteisesti
tasavireistd temperointia.>*” Juuri transponoinnin nikokulmasta tasavireinen tai ainakin
ldhes tasavireinen temperointi onkin ainoa kiytannoéllinen viritysjarjestelmi. Vaikka
kvinttiympyré sulkeutuukin nk. hyvévireisissd — so. ei-tasavireisissd — temperoinneissa,
niiden toleranssialue on yhtyesoitossa intonaation suhteen rajallinen. Kdytdnnossi jo
neljin etumerkin sivellajit soivat nk. hyvavireisilld temperoinneilla tasavireistd
dissonoivammin. Toisin sanoen urkustemman kokoséveltransponointi esim. Es-duurista
Des-duuriin tai g-mollista f-molliin aiheuttaa suuria intonaatio-ongelmia. Kun
kokoséveltransponointi kaventaa kiyttokelpoista viritysaluetta entisestdin, hyvavireisen
temperoinnin hyddyt suhteessa keskisdvelviritykseen jdévit siis transponoidessa
marginaalisiksi.*®'

Huomionarvoista on myds, ettd Adlung perustelee urkujen varustamista kahdella
sormiolla yksinomaan figuraalimusiikin esittdmisen tarpeella — ei siis sen enempaé
improvisoinnin tai virsisdestyksen kuin urkuteosten esittimisenkdin vaatimuksilla. Jos
toiselle sormiolle on varaa rakennuttaa yksikin dénikerta, Adlung sijoittaisi sille
Gedackt 8' -danikerran musiikin séestdmisen tarpeita ajatellen. Néin voi pddsormiota
tarvittaessa kéyttdd soolosoittimen korvaamiseen tai nopean bassostemman soittamiseen
jalkion sijaan. Figuraalimusiikin kannalta yksisormioisten urkujen huono puoli on siis
se, ettei niillid ole mahdollista jakaa urkuséestysti kahdelle sormiolle.***

Jos rahan sdistimiseksi on valittava, mitd dénikertoja jattdd dispositiosta pois,
Adlung suosittelee ensimmaiseksi kielidénikertojen vahentdmisté, koska niille on vahén
kayttod figuraalimusiikissa. Myos 32-jalkainen jalkioddnikerta on kallis ja
figuraalimusiikin toteuttamisen kannalta vihemmin tirked.*** Jopa pienissi
yksisormioisissa uruissa on Adlungin mukaan oltava Musiziergedackt- ja Quintaton-
ddnikerrat. Ellei sormiolle saada mahtumaan kahdeksanjalkaista prinsipaalia, on
kuitenkin yritettdva sijoittaa jalkioon Subbass 16'":n lisidksi Oktav 8'. Ellei tavalliseen
Principal 8":aan ole varaa, Adlung suosittelee puuprinsipaalia, joka tosin ei soinnillisesti
ole aivan metalliprinsipaalin veroinen, mutta on huokeampi valmistaa ja seké koraalien
ettd kenraalibasson soitossa hyddyllinen.*™*

Urkupositiivia Adlung pitdi ldhinné koti- tai harjoitussoittimena, joskin héin toteaa,
ettd positiivia voi kiyttdd myds musiikin sdestimiseen, edellyttden etti siind on §'
Gedackt-adénikerta. Yksityiseen kiyttotarkoitukseen viittaa my6s Adlungin huomio
erityisesti sellaisten positiivien kdytdnndllisyydesti, joita voi kédyttdd poyténa (sic!)

7 Adlung ei kuvaa ko. mekanismin rakennetta ja toimintaa yksityiskohtaisesti. Luultavasti kyseessd on
jonkinlainen nykyaikaisten continuopositiivien ja cembaloiden transponointimekanismin kaltainen
siirrettdva klaviatuuri.

> Tbid. s. 194.

%0 Adlung 1768 osa II s. 58 seur.

1 Keskisivelviritys on itse asiassa kokosiveltransponointia ajatellen huomattavasti rationaalisempi kuin
yksikédn ei-tasavireisistd nk. hyvisté virityksisté. Silloin kun transponoitaessa ei jouduta soittamaan
sdvellajeissa, jotka ylittdvit keskisdveltemperoinnin rajat, kaikki sdvellajit ovat samanarvoisia.
Esimerkiksi G- ja F- duuri tai g- ja a-molli ovat temperoinnin kannalta identtiset. Tésté syysti olen
sitd mieltd, ettd suurten kiintedvireisten urkujen viritysjarjestelmind ainoastaan keskisévelviritys ja
tasavireinen temperointi ovat jarkevid. Kaikki nk. hyvévireiset temperoinnit pakottavat
transponointitilanteissa varsin epétyydyttiaviin kompromisseihin kenraalibassonsoitossa.

%2 Adlung 1768 osa I s. 182 seur.

> Tbid. s. 184.

% Tbid. s. 192.
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silloin kun niilld ei soiteta.”®® Tissd yhteydessd musiikin sdestiminen tarkoittaneekin
ensisijaisesti kotimusisointia, silld urkujen korvikkeena Adlung ei positiivia mainitse,
sen sijaan kylld sekd regaalin ettd cembalon. Petri kisittelee positiivia varsin
kursorisesti ja toteaa vain, ettd se toiminnaltaan ja rakenteeltaan vastaa urkuja. Hén ei
my0skddn osoita positiiville minkdénlaista kayttotarkoitusta. Ottaen huomioon, kuinka
seikkaperdisesti Adlung ja Petri késittelevit urkujen rekisterointd figuraalimusiikissa, on
huomionarvoista, etti he eivit pidd urkupositiivia tdssé yhteydessd edes mainitsemisen
arvoisena. Kategorisesti urkupositiivien kdyttod kirkkomusiikin toteutuksessa tuskin
voinee sulkea pois, mutta mitd ilmeisimmin niitd on kdytetty vain poikkeustapauksissa.

Petrin kirjoittaessa regaali oli jadnyt kdytostd pois kokonaan, eikd hén ylipaétaan
mainitse regaalia vaihtoehtoisena kosketinsoittimena. Adlung ei erityisemmin arvosta
regaalin sointia sinfinsd, mutta toteaa regaalin edut figuraalimusiikissa silloin, kun
urkuja ei ole kdytettdvissd. Praetoriuksen tavoin Adlung pitdd regaalia téssd tehtdvassé
cembaloa parempana, koska jalkimmaéinen soi useimmiten liian hiljaa ja sen sointi
hiipuu nopeasti. Adlung myos pohtii, miksi regaaleissa kdytetddn ainoastaan tavallisia
lyhyité kaikutorvia, kun kuitenkin urkurakentajat kayttdviat monenmallisia kaikutorvia
suurten urkujen regal-dédnikerroissa, joista erddt muokkaavat soinnin varsin pehmeaksi
ja miellyttavdksi. Hin arvelee tdmén johtuvan siité, ettd erikoisemmissa regal-
ddnikerroissa kaikutorvet vievit huomattavasti enemman tilaa kuin tavallisen regaalin
erittdin lyhyet kaikutorvet.**

Aivan selvdi on, ettd urkupositiivia, regaalia tai cembaloa ei Adlung sen enempad
kuin Petrikéédn pida ratkaisuna urkujen virityskdytannoistd johtuviin ongelmiin. Sitd
vastoin tarkoituksenmukainen viritysjirjestelmi — luultavasti 1dhinna tasavireinen —
koskettimistojen transponointimekanismit ja urkureiden transponointitaito ovat ne
keinot, joilla pyritddn sopeutumaan vaihteleviin viritysolosuhteisiin. Paikallisten
virityskdytintdjen vaihtelevuus on tosiasia, jonka kanssa niin urkurit kuin muusikot
olivat vuosisatojen mittaan oppineet tulemaan toimeen. Moderni periodi-
instrumentaalinen kayténto, jossa continuosoittimisto valikoituu ja sen viritystaso
médrdytyy yhtyeen muun soittimiston mukaan on siis Adlungin ja Petrin ohjeiden
valossa tdysin anakronistinen. Kuvaavaa on, ettd vaikka Adlung monessa yhteydessa
vaatii urkujen suunnittelussa figuraalimusiikin tarpeiden huomioon ottamista, hin
suosittelee tdydellisen, urkujen viritystason mukaan valmistetun orkesterisoittimiston
hankkimista jokaiseen kirkkoon.”®’

9.6 Urkurinkoulutusta kiaytinnon musiikin ehdoilla

Adlungin ja Petrin kuvaukset hyvin hoidetun kirkkomusiikin edellytyksisté eivét
kdytdnndssi paljoa eroa Praetoriuksen esityksestd. Urut ovat kirkkomusiikin
toteuttamisen dynamo ja keskipiste, jonka ympérille sekd instrumentaalisesti ettd
vokaalisesti mahdollisimman rikas figuraalimusiikki organisoituu. Kdytdnnon
realiteetteihin reagoiden Adlung ja Petri kuitenkin korostavat, etti ammattitaitoisen
urkurin tulee tarvittaessa pystyd huolehtimaan figuraalimusiikissa jopa koko orkesterin
soittimiston erilaisista funktioista. Italialaistyylisen oopperamusiikin vaikutuksesta

%5 Adlung 1768 osa II s. 97 seur.
% Tbid. s. 101 seur.
¥ Adlung 1758 s. 602.
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yksinkertaistunut kirkkomusiikin sidvellystyyli mahdollistikin kantaattien
instrumentaaliosuuksien toteuttamisen jopa kokonaisuudessaan uruilla, tai yhden tai
kahden soittimen avustuksella.’®® Niimi kiytannon realiteetit tekevit ymmarrettiviksi
myo0s Petrin vaatimuksen, etti jalkiolla on kyettdvé soittamaan mika tahansa
continuostemma.’®’

Seka Petrin ettd Adlungin kuvaukset urkujen kaytostéd figuraalimusiikissa vahvistavat
Werckmeisterin ohjeet urkurin viranhakunéytteen siséllostd: urkurin ammattitaidon
ytimen muodostavat edelleen kenraalibasso, improvisointi sekd koraalisdestys.
Erityisesti protestanttisilla alueilla keskeiseen asemaan nousee urkurinkoulutuksessa
1700-luvulla seurakuntaveisuun séestdminen. Koraalisdestyksen opintojen kautta urkuri
opiskelee kenraalibassoa ja improvisointia, urkujen rekisterdintid, soittotekniikkaa ja
kontrapunktia. Ndin hin saavuttaa urkujensoittotaidon ohella myos musiikinjohdon,
sdveltdmisen ja sovittamisen sekd kirkkomusiikin kokonaisvaltaisen organisoinnin
vaatimat valmiudet. Kenraalibasso ei siis ole erillinen urkurin toimenkuvan osa-alue,
johon muutamat valikoidut soittajat erikoistuvat, vaan kaikki urkujensoitto perustuu
kenraalibasson hallintaan.

Ainoa urkumusiikin osa-alue, jota sen enempédé Adlung kuin Petrikdén eivit lainkaan
kisittele, on urkusdvellysten soittaminen. Heidén ndakokulmansa
urkujensoittotekniikkaan ja urkurin kompetenssiin on niin ollen jyrkdssa ristiriidassa
nykyaikaisen urkurikoulutuksen kanssa: nykydénhén on kenraalibassolla,
(koraali)sdestykselld ja sovitusten laatimisella ja toteuttamisella urkujensoiton
opinnoissa ldhinné periferinen asema. Toisin kuin Adlung ja Petri asian ndkevit,
nykydéin perusoletus nikyy olevan, ettd urkujen ominaisuuksia opitaan kiyttdméan
lihes yksinomaan urkuteoksia opiskelemalla.**’

Kuitenkaan ei kirkkomuusikkona tydskentelevédn urkurin nykyinen toimenkuva
siséllollisesti juurikaan eroa Samuel Petrin kuvaamasta 1700-luvun todellisuudesta.
Varsinaiset orkesterikokoonpanot ovat taloudellisista syistd harvinaisia, mutta
yksittdisten instrumentalistien ja laulajien seka erilaisten yhtyeiden séestdminen kuuluu
ldhes jokaisen urkurin arkirutiineihin. Lisdksi urkuri vastaa liturgisen musiikin
edellyttdmistd seurakuntaveisuun sdestystehtdvisté, joihin improvisointi tirkeénd osana
kuuluu, seké kirkollisten toimitusten musiikista, josta suuren osan muodostavat
orkesterimusiikin transkriptiot. Urut ja urkuri toimivat siis nykyéénkin kirkkomusiikissa
varsin monitahoisesti sekd yhden hengen orkesterina etti heterogeenisten soitin- ja
laulukokoonpanojen soinnillisena selkdrankana.

Onkin ilmeisti, ettd kirkkomuusikon toimenkuvan vaatimuksiin ndhden sellaisia
nuotin vierestd soittamisen taitoja, joita urkujen monipuolinen hyddyntdminen kaikissa
kirkkomusiikin kdytinnon tehtdvissa edellyttdd, aliarvioidaan nykyaikaisessa

% Mm. G.P. Telemannin Harmonische Gottesdienst -kokoelman (1725-1726 / 1731-1732) yli 100
kirkkokantaatin kokoonpano on stereotyyppisesti 1-2 soolosoitinta ja continuo seka laulusolisti.
Niiden teosten esittdminen pelkéstddn urkusédestykselld on varsin yksinkertaista verrattuna
suurimpaan osaan vaikkapa J.S. Bachin kirkkomusiikista. Kokoelman jalkimmaéisen osan (1731-
1732) teoksiin Telemann on jopa lisénnyt continuostemmaan tarkeimmaét instrumentaalivélisoitot,
jotta urkuri helposti voi ne soolosoittajan puuttuessa soittaa.

> Petri 1782 5. 314.

3% Niin on ainakin Suomessa ja muissa Pohjoismaissa seki Saksassa. Anglosaksinen pedagoginen
traditio, jossa urut edelleen kytkeytyvét laheisesti kuorojen toimintaan, on téssé suhteessa
lahtokohdiltaan erilainen. My®0s transkriptioilla on anglosaksisessa urkukulttuurissa perinteisesti
vahvempi asema kuin Manner-Euroopassa.
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urkurikoulutuksessa. Valitettavan ajankohtainen on kirkkomusiikin ja urkutaiteen
arvostuksesta huolissaan olevan Werckmeisterin ndkemys:

“On helppo péételld, miksi kirkkomusiikki ja erityisesti urkurintoimi saa nykyain
osakseen niin paljon halveksuntaa. Jos edes toisinaan soitettaisiin parempaa
harmoniaa, niin voisivat mieletkin paremmin virkistya ja ndin intoutua Jumalan
kunniaa ylistamézn.”*”!

Myo6s Werckmeisterin ajatukset kirkkomusiikin puutteiden syistd ovat ajankohtaiset, ja
velvoittavat tarkastelemaan kriittisesti nykyaikaisen urkurikoulutuksen rakenteita:

“Ne, jotka soittavat pelkdstdin tabulatuurista [ts. nuoteista], eivét soittaessaan totu
tiedostamaan, miten sivelet soivat toisiinsa nihden. Sitd vastoin se, joka joutuu
etsiméén bassodénelle oikean harmonian, oppii helpommin, mitké sdvelet sointuvat
yhteen [...]. Toisinaan tabulaturistit soittavat my0s kovin epérytmisesti, koska he ovat
oppineet kappaleen silld tavalla. Kun sen sijaan soitetaan yhdessd muiden kanssa,
jokainen ohjaa toinen toistaan pitimszn tahdin tasaisena ja oikeanlaisena.”

Jos Werckmeisteria on uskominen, kapea-alainen solistinen urkujensoittotaito ei
vélttdmaitta ole paras mahdollinen perusta monipuoliselle urkurinpéitevyydelle ja
sellaiselle muusikkoudelle, jota kirkkomusiikin kunnollinen toteutus edellyttaa.

1 Werckmeister 1698 s. 3. Nun ist leichte zu schlieffen / warum heutiges Tages die Kirchen-Music /
sonderlich das Organisten-Wesen so verdchtlich gehalten wird: wiirde zuweilen eine bessere
Harmonie gemachet / so konten die Gemiither auch besser bewogen / und zu Beforderung des Lobes
Gottes angereizet werden.

392 Werckmeister 1698 s. 43. Die aber hingegen blofi an der Tabulatur hangen / machen bifiweilen eine
Gewohnheit daraus / wenn sie ihre Griffe machen / so nehmen sie nicht in das Geddchtnis / wie ein
Clavis gegen den andern klinget / wer aber zu dem Fundament-Clave die Harmonie suchen muf3 / der
lernet noch eher wie ein Sonus gegen den andern klinget/...]. Unter weilen machen auch die
Tabulaturisten den Tact sehr ungleich / weil sie sich es also angewehnet haben / wo aber etliche mit
einander musiciren / da treibet immer einer den andern / damit die Mensur aequal und richtig bleibe.
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IV TAITO

Sauvakdvelyssd kdsien, jalkojen, lantion ja vartalon liikeradat ovat
rytmisesti [...] samanlaiset kuin kdavelyssd. Sauvakdvelyssd vastakkaiset
kddet ja jalat vuorottelevat rytmisesti eteen ja taakse aivan kuin
kévelyssd,[...]. Sauvakdvelyn rytmi ja liikeradat on tirkeitd oppia heti
mahdollisimman oikein, jotta saavutettaisiin parhaat

harjoitusvaikutukset.””
Marko Kantaneva

10 Polyfoninen soittotekniikka

10.1 Ei kolmatta ilman kahta

Urkuja nimitetddn usein polyfoniseksi soittimeksi, mutta se, mité tilld polyfonisuudella
tarkkaan ottaen tarkoitetaan, on kaikkea muuta kuin yksiselitteistd. Muusikko ehki
assosioi fuugatekstuuriin tai J.S. Bachin urkuteoksiin, maallikkolle urkupolyfonian
kisite taitaa ldhinni tuoda mieleen “urkujen pauhun”.

Moniédénisyys on syystakin mielletty urkujen erityiseksi tavaramerkiksi kautta
aikojen. Kaiken polyfonian ydin kuitenkin on kaksid@ninen kontrapunkti, niin kuin
jokainen muusikko teoriaopintojen Palestrina-harjoituksistaan tietdd. Kaksidéninen
polyfonia — diskantin ja basson vilisen suhteen sddteleméd dualiteetti — muodostaa
niinikddn sekd urkujensoittotekniikan ytimen ettd punaisen langan lépi urkujen
rakenteen historian. Tdma viittima saattaa vaikuttaa hatkdhdyttavalta; eiko urkujen
viehitys, kuten Praetoriuskin toteaa, perustu nimenomaan siihen, etté yksi soittaja voi
hallita suorastaan orkestraalisia sointimassoja?

Jokaisen urkurin kokemusmaailmassa nk. urkutriolla on erdénlainen tavaramerkin
asema: ammattitaitoisen urkurin tunnistaa kyvysté soittaa vihintddn kolmea itsendista
stemmaa yhtaikaa kahdelta sormiolta ja jalkiolta. Mutta miten itsendisid urkutriosatsin
kolme stemmaa itse asiassa ovat? Heti polyfonian laajentuessa enemmaén kuin
kaksiddniseksi sen tekninen toteutus kosketinsoittimella asettaa hyvin erityisid motorisia
vaatimuksia, jotka liittyvit sekd kehon toimintaan ettd soittimen rakenteeseen. Téstd
nékokulmasta on ymmarrettidva Nikolaus Forkelin viite J.S. Bachin urkutriosonaattien
tarkoitusperdsta:

393 Kantaneva 2005 s. 21.
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“Johann Sebastian Bach laati ne vanhimmalle pojalleen Wilhelm Friedemannille, jotta
tama niiden avulla valmentautuisi siksi suureksi urkuriksi, joka hdnesté sittemmin
tuli.”**

Forkelin tiedonldhde lienee hinen opettajansa W.F. Bach itse, mika ei sindnsé todista
viitteen kirjaimellista todenperdisyyttd. Varhain vakiintuneesta késityksestd Bachin
urkutriosonaattien soveltuvuudesta didaktisiin tarkoituksiin viestii kuitenkin jo niiden
ensimmaéinen painettu laitos, joka ilmestyi vuonna 1815 nimelld Practische
Orgelschule’ . Pedagogisesta nikokulmasta on kuitenkin mielesténi olennaista
tunnistaa urkutriosonaattien kaksitahoinen padmaara:

1. Ne opettavat, miten sdvelletdadn tarkoituksenmukaista jalkiosatsia eli miten
bassostemma kannattaa kirjoittaa, jotta sen toteuttaminen yhdenvertaisena
sormiosatsin kanssa on mielekistd jaloilla soitettuna. J.S. Bachin jélkeen savelletyssa
urkuohjelmistossa tdstd opetuksesta ei mielesténi ole usein lainkaan — tai ainakaan
riittivésti — otettu vaarin.””®

2. Ne opettavat, miten kaiken moniddnisen polyfonisen satsin soittaminen rakentuu
kaksiddnisen polyfonian edellyttimin motoriikan varaan. Kolmas stemma on
integroitava kahteen edelliseen, niin ettd satsi sdilyy motorisessa mielessé
kaksiddnisend. Tamén opittuaan urkuri pystyy saman periaatteen mukaisesti
laajentamaan satsia neli-, viisi- tai vield useampidéniseksikin ilman, ettd
soittotekninen toteutus tistd vaikeutuu.

Jos bassostemma on laadittu jalkiosoiton kannalta ergonomiseksi, triosatsin soittaminen
jalkiota kdyttiden on verrattomasti yksinkertaisempaa kuin pelkdstdan sormioilla soitettu
manualiter-trio. Edellisessd kumpikin kési saa keskittyé pelkéstiddn yhteen stemmaan
kuten kaksiddnisessd polyfoniassakin. Jalkojen liikkeiden koordinoiminen
tarkoituksenmukaisesti vuoroin kummankin kéden liikkeen kanssa vaatii tietenkin
keskittymistd. Motorisesti jalkiosoitto on kuitenkin yhtéd yksinkertaista kuin
kiveleminen edellyttien, ettd kdytetddn ainoastaan samoja liikeratoja kuin kavellessa.
Manualiter-asetelmassa puolestaan jompi kumpi kési joutuu jatkuvasti hoitamaan kahta
erillistd stemmaa yhtaikaa, mité voi hyvinkin verrata balettitanssijan yhdelld jalalla
suoritettaviin komplisoituihin askelsarjoihin.”®’

% Forkel 1802 s. 60. Johann Sebastian Bach (hat) sie fiir seinen dltesten Sohn, Wilhelm Friedemann,

aufgesetzt, welcher sich dann zu dem grofsen Orgelspieler vorbereiten musste, der er nachher
geworden ist.

Julkaisun koko nimi kuuluu: Practische Orgelschule: enthaltend sechs Sonaten: fiir zwey Manuale
und durchaus obligates Pedal. Von Joh. Sebast. Bach. Ziirich. 1815.

Esimerkillisen ergonomista satsia ovat esim. monet J.C. Kittelin (1732-1809), C.H. Rinckin (1770-
1846) ja A.W. Bachin (1796-1869) preludeista ja fuugista. Ndiden vertailu esimerkiksi Mendelssohnin
usein kaikkea muuta kuin luontevasti kirjoitettuun urkutekstuuriin on paljastavaa.

Kahden tai useamman melodisesti itsendisen stemman sijoittaminen samalla kadelld soitettaviksi
aiheuttaa vaistamatti ristiriidan ergonomian ja musiikillisen mielekkyyden vililld. Vaikka tekstuuri
pysyttelisi yhdelle kddelle kohtuullisen ambituksen puitteissa (n. oktaavi), danenkuljetuksesta
johtuvilta sormijarjestysongelmilta ei voi vélttyd. Kaksidénisen polyfonian ergonominen toteutus
yhdelld kédelld edellyttdd ndin ollen, ettd jomman kumman tai vuorollaan kummankin stemman
faktisesta itsendisyydestd tingitddn toisen stemman hyviksi. Tdimi on mahdollista, mutta edellyttda
polyfonisen soittotavan syvillistd ymmartdmistd sekd soittoteknisen ergonomian ja moitteettoman
ddnenmuodostuksen vilisen riippuvuussuhteen tiedostamista.

395
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Vaikka jalkio siis asettaa rajat motorisesti tarkoituksenmukaisen bassostemman
ddnenkuljetukselle, rajoittaa pelkdstdin sormioilla soittaminen seka satsi- ettd
soittotekniikkaa vield huomattavasti enemmaén. Esimerkiksi stemmojen ristikkdin
kuljettaminen ei ole kdytinndssd mielekéstd, jos enemmén kuin yhtd stemmaa on
soitettava samanaikaisesti yhdelld kiddelld. Nk. urkutriosatsi, jossa siis késilld soitetaan
kutakin diskanttistemmaa kahdelta eri sormiolta ja bassostemmaa jaloilla, on siis
ylivoimaisesti yksinkertaisin asetelma, jossa voidaan harjoitella monidénisen
urkupolyfonian pelkistimistd motorisessa mielessi kaksidaniseksi polyfoniaksi.*”®

10.2 Orgelbiichleinin ongelma

Urkutriosatsi soveltuu siis huomattavasti paremmin polyfonisen satsin harjoitteluun
kuin esimerkiksi Bachin Orgelbiichlein-kokoelman savellykset, joita hyvin yleisesti
kédytetddn jopa urkujensoiton opiskelun alkeisohjelmistona. Harvoja poikkeuksia
lukuunottamatta Orgelbiichleinin lyhyet kappaleet sisdltdvit nimittdin motorisesti
erittdin vaativaa satsitekniikkaa. Runsaasta kaanontekniikan viljelysti ja erittéin tihedstd
kontrapunktista johtuu, ettd Bach joutuu korrektin ddnenkuljetuksen sdilyttdmiseksi
usein kirjoittamaan satsin niin, ettd soittajan on héddin tuskin mahdollista soittaa sitd
edes jokseenkin ergonomisesti poikkeamatta olennaisesti nuottikuvasta. Onnistuminen
tassd edellyttdd, ettd urkurin valmiudet jdsennelld polyfonista satsia motorisesti ovat
korkealla tasolla. Aloittelevalle urkurille Orgelbiichlein -koraalin esittimisesti
selvidiminen kunnialla saattaa kuitenkin muistuttaa suorituskyvyn rajoja hipovan
urheilusuorituksen jélkeistd tunnetta.

Ellei polyfonista satsia osata purkaa motoriseksi kaksidénisyydeksi, se uhkaa soivana
toteutuksena muuttua homofoniaksi. Yksittéisten stemmojen melodisten ja rytmisten
tapahtumien organisoiminen kahdeksi toisiinsa ndhden itsendiseksi perusliikkeeksi on
sitd vaativampaa, mitd suurempi tekstuurin polyfoninen informaatiotiheys on. Juuri ndin
on Orgelbiichleinin kohdalla. Pidén téstéd syystd todennikoisend, ettd kokoelman
kappaleet ovat alunperin ensisijaisesti Bachin omia tarpeita varten syntyneiti
kontrapunktiharjoitelmia eivitkd suinkaan urkujensoiton opetukseen — ainakaan
alkeisopetukseen — tarkoitettuja. Niin suuri on Orgelbiichleinin epiergonomisesta
satsitekniikasta johtuva soittotekninen vaativuus verrattuna aikalaisten vastaaviin,
huomattavasti kiytdnnonlidheisempiin urkukoraalikokoelmiin.**’

Tétéd paatelméa tukee kaksikin seikkaa. Ensinnédkin Orgelbiichlein jii Bachilta
pahasti kesken. Kirjaan suunnitelluista 164:sta koraalialkusoitosta — kolme kokonaista
kirkkovuoden vuosikertaa — valmistui vain 46. Pieni urkukirja oli ilmeisesti sithen

% Bachin sonaateissa on — ainakin harjoitellessa — suositeltavaa soittaa vasemman kiiden osuus oktaavia

kirjoitettua matalammalta 4"1la rekisterdinnilld. Talloin késid ei tarvitse missddn kohdin kuljettaa
ristiin, ja triosatsin asetelma on ndin ergonomisesti optimaalinen.

On tdysin mahdollista, ettd Bach alun perin (1710-luvulla) suunnitteli Orgelbiichleinista jonkinlaista
urkujensoiton — tai ehld pikemminkin liturgisen improvisointitaidon — oppikirjaa. Téllaisia olivat
julkaisseet monet hénen aikalaisensa, ja Bach itse toimi myShemmin Leipzigissa G.F. Kauffmannin
vastaavantyyppisen Harmonische Seelenlust -kokoelman myyntiagenttina. Jos Orgelbiichleinista oli
tarkoitus tulla kdytannollinen pedagoginen kokoelma, Bachin suunnitelma néyttéé kuitenkin
muuttuneen. Siind missd Kauffmannin tai esimerkiksi J.G. Waltherin urkukoraalikokoelmat tarjoavat
varsin tarkoituksenmukaisia malleja improvisoinnin harjoittelulle, Orgelbiichlein ei missdén
tapauksessa sovellu tédhén tarkoitukseen. Sen sijaan Orgelbiichlein esittelee suuren méérén toinen
toistaan mutkikkaampien kontrapunktisten ongelmatilanteiden ratkaisuja.
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mennessd tdyttinyt tehtdvinsad: Bach oli vienyt kontrapunktin hallintansa uudelle tasolle
ja kohdisti nyt mielenkiintonsa hankkimansa taidon soveltamiseen. Toiseksi: kirjasen
nimilehden, joka osoittaa kokoelmalle sen oletetun didaktisen kéyttdtarkoituksen, Bach
lisési vasta vuonna 1723, vuosia Orgelbiichlein-projektistaan luopumisen jilkeen.
Kolmea koraalia lukuunottamatta hén oli sdveltanyt kaikki kokoelmaan valmistuneet
kappaleet ldhes 10 vuotta aiemmin.

Pieni urkukirja
Jjossa aloittelevalle urkurille annetaan opastusta koraaliteeman kaikenlaisen
ldpisdveltimisen taidossa, sekd kunnollisen jalkiosoiton saavuttamiseen siten, ettd
timdn kirjan sisdltimissd koraaleissa jalkiota tulee kiyttdd téysin itsendisesti.**

Kuten Peter Williams toteaa, tillainen didaktointi myo6téilee aikakaudelle tyypillisté,
monien vastaavien sdvellyskokoelmien nimilehdissa viljeltyd ilmaisutapaa. Myos
Inventioiden ja Das wohltemperierte Klavierin nimilehdissa Bachin sanankiinteet ovat
varsin samansuuntaisia. Orgelbiichleinin nimilehdesté ei ndin ollen voi paételld mitédén
kokoelman alkuperiisesti kiyttotarkoituksesta.*! Mahdollisesti timin didaktisoivan
lisdyksen taustalla oli jonkinlainen suunnitelma saada kaikesta huolimatta kokoelma
julkaistua, vaikka se olikin keskenerdinen ja nimettyyn kayttotarkoitukseen eli
urkujensoiton alkeisopetukseen suurelta osin sopimaton.

Bachin sanamuotoa on kuitenkin tulkittu kirjaimellisesti sukupolvesta toiseen, ja jo
yli 200 vuoden ajan Orgelbiichleinia on tistd syysti pidetty esikuvallisena
urkujensoiton alkeisohjelmistona.** Kuka rohkenisi viitti itse Johann Sebastiania
vastaan? Nahddkseni tdimd Orgelbiichleinin nimilehden kirjaimellinen tulkinta on
kuitenkin heikentényt tietoisuutta siitd, mihin polyfoninen soittotekniikka perustuu ja
mika oikeastaan tekeekdin polyfonisen satsin soittamisesta vaativaa. Sukupolvien ajan
tatd Bachin soittoteknisesti luultavasti vaikeinta urkuohjelmistoa on kaytetty
urkujensoiton alkeisopetuksen materiaalina. Orgelbiichleinin ohella myds monet Bachin
varhaisteoksista, jotka ovat motorisesti hdnen kypsdi tuotantoaan huomattavasti
epdergonomisempia, kuuluvat alimpien urkututkintojen ohjelmistoon sekd Suomessa
ettd monissa muissa maissa.

Lihes kauttaaltaan esikuvallisen ergonomisia triosonaatteja esitetddn sen sijaan
kiytannossd vain korkeimmissa urkujensoiton tutkinnoissa. Tiedossani ei mydskéén ole,
ettd esimerkiksi Bachin kaksidénisid inventioita tai Wilhelm Friedemann Bachin
nuottikirjan nk. pienid preludeita kdytettéisiin systemaattisesti urkujensoiton
opetuksessa ainakaan laajassa mittakaavassa. Bachin urkutriosonaattien reseptiossa
korostuva soittotekninen vaativuus on kaikesta paétellen seurausta siitd, ettd motorisen
kaksiddnisyyden periaatteen merkitysti triosatsin teknisessé toteutuksessa ei tunnisteta.

0 Orgel-Biichlein, worinne einem anfahenden Organisten Anleitung gegeben wird, auff allerhand Arth
einen Choral durchzufiihren, anbey auch sich im Pedal Studio zu habilitiren, indem in solchen
darinne befindlichen Choralen das Pedal gantz obligat tractiret wird.

1 Williams 2003 [1980] s. 227.

2 Niin mm. Buelow 2004 s. 510.
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Toisin kuin Orgelbiichlein -koraalit urkutriosonaatit eivét ole vaikeita, ellei niitd soiteta
. . 403
vaikeasti.

10.3 Latvasta tyveen eli helppouden vaikeus

Orgelbiichleinin mittapuu on myd6s tuonut urkujensoiton alkeisohjelmistoon paljon eri
aikakausia edustavia sivellyksid, joissa niissdkin joudutaan suuriin teknisiin
hankaluuksiin, ellei perinpohjaisesti ole ehditty omaksua polyfonisen soittotekniikan
hallintaa. Esimerkkeind tdstd ovat Buxtehuden urkukoraalit, joita usein soitetaan jo
ensimmadisten urkukappaleiden joukossa, mutta joiden polyfoninen kompleksiteetti on
huomattava. Motorisesti erittdin vaativia ovat ongelmallisen satsitekniikan vuoksi myds
mm. F. Mendelssohnin urkuteokset, joista lahes kaikki nykydin, ainakin Suomessa,
luetaan valmentavien urkututkintojen ohjelmistoon.

Orgelbiichlein lienee my0s ainakin implisiittisesti vaikuttanut lukuisten
urkurisukupolvien laatimiin urkukouluihin 1800-luvun alusta ldhtien. Riippumatta siité,
onko urkukoulun laatija siveltinyt sen kappaleet padosin itse** vai onko hiin koonnut
pedagogisen materiaalinsa muista lihteisti, "> leimallista on usein oppimateriaalin
erittdin nopea soittotekninen progressio. Hyvin pian paddytiddn monidéniseen
polyfoniaan; hyvinkin komplisoitu nelidéninen manualiter-polyfonia edeltidd usein jopa
ensimmaisié jalkioharjoituksia, eikd ergonomisen jalkiosatsin kriteereitd yleensd juuri
lainkaan pohdita. Jalkiotekniikkaa esitelldéin kylldkin usein alkaen motorisesti
yksinkertaisimmista nk. vuorojalkaharjoituksista. Kuitenkin jo ensimmaisissi
varsinaisissa kappaleissa, jotka on varustettu jalkiostemmoilla, ne voivat ndenndisesti
yksinkertaisuudestaan huolimatta olla varsin epdergonomisia. Niin jalkiostemma
saattaa lisété entisestdén jo sindnsd esimerkiksi polyfonisesta sormiotekstuurista
johtuvaa satsin kompleksiteettia.**®

9% Nikovammaisen oppilaani Natalie Ballin kokemus triosonaattien ergonomisuudesta on tissi

yhteydessd huomionarvoinen. Ball korostaa triosatsin muistinvaraisen oppimisen helppoutta
verrattuna satsiin, jossa joutuu soittamaan vaihtelevasti useaa stemmaa yhtéaikaa eri kasilla, ja jossa
néin ollen melodisesti olennainen tekstuuri siirtyy jatkuvasti stemmasta toiseen. Triosatsissa
kummankin kdden seki jalkojen tarvitsee huolehtia ainoastaan yhdestd stemmasta, joista yksikdén ei
vaadi ergonomisesti vaativia liikesarjoja. Siksi triosatsin tallentaminen motoriseen muistiin on Ballin
mukaan verraten yksinkertaista. Soitettuaan jo teini-ikdisend urkutriosonaatteja tastd syystd “helppona
ohjelmistona” Ball pitdd kokemuksensa perusteella erikoisena, ettd niiden katsotaan
korkeakouluopinnoissa kuuluvan kaikkein vaativimpaan urkuohjelmistoon. Ball 2015, yksityinen
tiedonanto.

Tédmai koskee monia 1800-luvun urkukouluja, esimerkkind C.H. Rinckin Praktische Orgelschule
(1818-21). Tosin Rinck painottaa erityisesti ensimmaisten harjoituskappaleiden perusteellista
tutkimista ennen vaikeampien kappaleiden pariin siirtymista.

Tama koskee useimpia 1900-luvun puolivélin jilkeisid urkukouluja, esimerkkind Folke Forsman:
Urkukoulu - Orgelskola (2001).

Niin esikuvallisesti kuin esim. C.H. Rinck ldhteekin liikkeelle kaksiddnisestd polyfoniasta, kdy
tekstuuri 3- ja 4-dénisissd harjoituksissa jo hyvinkin vaativaksi. Kun pééstdan jalkiolla soitettaviin
harjoituskappaleisiin, satsi on jo paikoin ergonomisessa mielessé erittdin vaativaa. Varsin
onnistuneesti motorisia hankaluuksia onnistuvat alkeisohjelmistoksi tarkoitetuissa teoksissaan
vélttamain mm. J.C. Kittel ja A.W. Bach. Kypséin “bachtyyliin” valmentavat oivallisesti myds C.H.
Rinckin pienet urkutriot, jotka eivit sisélly hdnen urkukouluunsa. Tama ohjelmisto soveltuu
mielestdni urkujensoiton alkeisopetukseen huomattavasti paremmin kuin usein soitetut Bachin
varhaisteokset, joista monet ovat soittoteknisesti varsin ongelmallisia.
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Seka jalkiosoiton vaikeudet sindnsé ettd koko soittotapahtuman komplisoituminen
jalkion kdyton myd6ta hyviksytddn kuitenkin yleisesti itsestdénselvanid
urkuvirtuositeettiin kuuluvana elementtind. Tdma on jyrkdssa ristiriidassa jalkion
historiallisen funktion kanssa: kuten Bachin triosonaattien esimerkki osoittaa,
jalkiostemman tarkoitus ei ole vaikeuttaa vaan pdinvastoin yksinkertaistaa polyfonian
motorista jasentelyd ja nédin helpottaa koko urkusatsin soittoteknisté toteutusta.

Kuvaava osoitus siitd, ettd polyfonisen soittotekniikan vaatimuksia ei tiedosteta
riittdvasti, on neliddnisen koraalisatsin kiyttdminen sellaisenaan yhteislauluséestyksen
notaationa. Siind polyfoninen satsi on nuotinnettu neljaksi itsendiseksi stemmaksi
kaksiviivastoisen kuoropartituurin tapaan. Jalkiolla soitettavaksi tarkoitetut
bassostemmat ovat ldhes poikkeuksetta teknisesti erittdin vaativia; ne siséltavat mm.
runsaasti asteikkokulkuja seki useita samansuuntaisia hyppyjé perdkkiin. Adridéinten
erottaminen kaksidéniseksi polyfoniaksi on toki mahdollista siten, ettd koraalimelodia
soitetaan oikealla kddelld ja bassostemma jalkiolla. Tamé edellyttidd kuitenkin
kaksiviivastoisen notaation (SA + TB) visuaalista murtamista, miké on jo yksistddn
nuotinluvun kannalta melkoinen haaste. Vélidédnten soittaminen pelkdstddn vasemmalla
kidelld poikkeamatta nuottikuvasta on lisdksi monin paikoin mahdotonta, miké johtuu
hajallisen asettelun aiheuttamista ylisuurista intervalleista vélidénten vélilld. Naisté
ongelmista johtuu, ettd koraalikirjan satsien ergonominen ja luontevaa soittotekniikkaa
edistivi harjoittelu on aloittelevalle urkurille kiytinndssa ylivoimainen tehtiva.*"’

Kaksidédnisessd polyfoniassa kiteytyvé perusmotoriikka olisi jo urkujensoiton
opintojen alussa sisdistettdva niin perusteellisesti, ettd raajojen litkkeiden sdénnollinen
ja luonnonmukainen vuorottelu ehdollistuisi. Néin tdmi vastaliikkeen periaate voisi
sdilyd soittotekniikan perusldhtokohtana my0s dénten lukumiéran kasvaessa. Muussa
tapauksessa seurauksena on todennikoisesti polyfonisen satsin homofonisoituminen:
nuotti nuotilta kaikki koskettimille vélittyvét litkkeet kohdistuvat aina samaan suuntaan,
toisin sanoen pelkistdin alaspdin, jolloin sévelet painottuvat kaikissa satsin stemmoissa
yhtaikaa. Pahimmassa tapauksessa jokaisesta soitetusta sdvelestd tulee sekd motorisessa
ettd soivassa mielessd painollinen riippumatta nuottiarvosta ja kunkin sdvelen
satsiteknisestd roolista. Téllaista strategiaa vuosikausia noudattaneesta soittajasta jopa
yksinkertaisimman kaksidéinisen satsin stemmojen irrottaminen toisistaan raajojen
litkkeiden vuorottelun avulla voi tuntua erittdin hankalalta. Itse juuri ylldkuvatun
kaltaisen perinteisen urkurin opintien kdyneena olen joutunut kokemaan, ettd suuren
vaivan saattelemana rakentuneen homofonisen motoriikan muuntaminen takaisin
polyfoniseksi on vdhintddn yhtd vaativa prosessi.

Kun Orgelbiichleinin ja neliddnisen koraalikirjan kaltaista satsia harjoitellaan
sisdistdmaittd polyfonisen soittotekniikan perusteita, urkupolyfonia saattaa vaikuttaa
pelkdstddn abstraktilta ja komplisoidulta, suuria dlyllisid ja motorisia ponnisteluja
vaativalta tavoitteelta. Polyfonia saattaa tilloin jaddé lahinné teoreettiseksi ideaaliksi,
joka harvoin toteutuu kiytanndssi. Komplisoituun notaatioon keskittyminen vie
huomiota kehon hallinalta ja soinnin kvaliteetin vaalimiselta: saumaton yhteys ddanen
syntymekanismiin eli ilmaan, jota ilmalaatikolla liikkuva venttiili liikuttaa, joko
héiriintyy tai katkeaa. Seurauksena on usein puutteellinen d&nenmuodostus ja
epatyydyttdvd sointi, johon korva kylld voi ajan mittaan tottua, mutta johon keho

7 Ensimmiiset nelidéniset koraalikirjat (n. 1780-1830) oli tarkoitettu kirjaimellisesti

kuoropartituureiksi. Ne oli myds poikkeuksetta varustettu kenraalibassonumeroilla urkuséestysta
ajatellen.
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pahimmassa tapauksessa reagoi jatkuvasti lisdéntyvalld lihasjannityksella.

Kaksidédnisen satsin motoriseen jasentelyyn perustuva polyfoninen soittotekniikka on
varsin yksinkertainen, neliraajaisen kehon luontaisten liikesarjojen sanelema
kaytannollinen 1dhtokohta. Nam4 liikesarjat muistuttavat mitd tahansa neljda raajaa
tasapuolisesti ty0Ollistivada toimintaa, kuten patikointia, juoksemista, sauvakévelyi tai
perinteistd murtomaahiihtoa.

Jos soitto sitd vastoin fokusoituu yksinomaan sormien ja jalkaterien liikkeisiin, ei
keskivartalon lihaksiston osallistuminen raajojen luontevien ja tarkoituksenmukaisten
ergonomisten liikesarjojen ylldpitdmiseen ole mahdollista. Keskivartalon suuret lihakset
— joiden optimaalinen toiminta edellyttdd dynaamista rasitusta — saattavat “tekemisen
puutteessa’ tyollistyd harjoitellessa yksinomaan staattisen lihasjénnitystilan
ylldpitdmiseen. Tatd ndma vahvat lihakset kylldkin sietdvét pitkddn, mutta staattisesta
jénnityksestd johtuen my0s raajojen luontaiset liikkkeet tyrehtyviét, jolloin niiden
huomattavasti herkempi lihaksisto saattaa jannittyé epaterveellisten asentojen ja
litkkeratojen vuoksi. Kehon lihastoiminta siis kddntyy pédlaelleen: kdsien ja jalkaterien
lihakset, joiden tehtévi on tukea nivelistdd ja ehkiistd kdsien ja jalkojen rasittumista
epaterveellisten asentojen ja liikeratojen vuoksi, ottavat hoitaakseen suurten lihasten
tehtévin eli liikesarjojen muodostamisen ja ylldpitdmisen. Kehon vahvat dynaamiset
lihakset, joiden luonnonmukainen tehtdvé olisi liikuttaa raajoja, alkavat puolestaan
toimia passiivisesti pienten tukilihasten lailla.**®

Hyvin kenraalibassonsoiton oppimista vaikeuttaa — jokaisen kosketinsoittajan, mutta
erityisesti urkurin kohdalla — jos soittotekniikan perusta on motorisesti komplisoitu ja
epdjohdonmukainen. Viimeistiin jalkion tullessa mukaan soittotekniikasta tulee niin
monimutkaista, ettd urkujen ominaisuuksien tdysipainoinen hyddyntdminen
kenraalibasson soitossa luultavasti jad utopiaksi. Itse olen kenraalibassonsoiton kautta
16ytinyt tien homofonisoituneen soittotekniikan muuntamiseksi polyfoniseksi. Samalla
olen piissyt eroon myds aikanaan pitkdén vaivanneista rasitusongelmista. Olisi
kuitenkin ollut huomattavasti helpompaa omaksua vaivaton urkujensoittotekniikka
pdinvastaisessa jirjestyksessi, etenemélld kaksiddnisen polyfonian kautta
yksinkertaisiin séestys- ja kenraalibassoharjoituksiin ja vasta sen jélkeen
komplisoidumpaan notaatioon ja motorisesti vaativaan ohjelmistoon. Nimittdin:
ergonomisen soittotekniikan A ja O on ergonomisen soittotavan tunnistamisen taito.
Kokemukseni pedagogina vahvistaa téta kdsitystd: polyfoninen soittotekniikka nayttia
olevan verrattomasti helpompaa oppia “tyhjéltd poydaltd” kuin vasta vuosien
ohjelmistokeskeisten kosketinsoitinopintojen jalkeen.

98 Soittoergonomiaa koskeva nikemykseni perustuu lihtokohdiltaan liikuntatieteen alalla
vakiintuneeseen toiminnallisen harjoittelun periaatteeseen. Toiminnallista harjoittelua kehitettiin
alkujaan kuntoutusmuodoksi fysioterapian piirissé, josta se on 2000-luvulla levinnyt myds kunto- ja
urheiluvalmennukseen. Toiminnallisen harjoittelun tavoitteena on vélttda tiettyjen lihasryhmien
yksipuolista rasitusta kuormittamalla ihmiskehon liikkeenhallintajérjestelmid sille ominaisia
liikkeratoja ja -suuntia hyddyntdamalld. Ks. Helena Kdmaérdinen: Toiminnallisen harjoittelun opas
(Opinndytety6, Haaga-Helia, 2013).
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10.4 Vastaliike ja vuorottelu — urkujen rakenteen sanelema periaate

Urkujen toiminnan ydin on ilman liikehdinti ilmalaatikolla, kun soittoventtiilien
vilitykselld saatetaan vaihtelevan kokoisia pillejd soimaan. Urkujen soittaminen on
kirjaimellisesti aina saman ilman litkuttamista pillistd toiseen: jokaisen soitetun dénen
aluke syntyy konkreettisesti edellisen ddnen lopukkeen seurauksena. Siirryttdessi
koskettimistolla diskanttiin pdin ilman tarve vdhenee, kun pillit pienentyvit.
Siirryttidessd bassoon péin ilman tarve vastaavasti kasvaa sitd enemmin, mitd suurempia
pilleji soitetaan. Téstd tietenkin seuraa, ettd vastaliikkeen periaate ddnenkuljetuksessa
edistdd urkujen ilmansy6ton vakautta. My0s pidétykset, joiden ansiosta dénet vaihtuvat
eri 4dnialoissa eri aikaan, tasoittavat soittoilman méarin vaihtelua ilmalaatikolla.
Pidatykset ovatkin tisti syystd urkujen toiminnan kannalta suositeltavia.**
Vastaliikkeen ja vuorottelun periaatteen soveltaminen urkujensoiton motoriikassa on
ndin ollen yhtaikaa sopusoinnussa seka urkujen ominaisuuksien ettid kehon toiminnan
kanssa.

Polyfonisen soittotekniikan 1dhtokohta on yksinkertaisesti ilmaistuna se, ettd kun
toisen kéden tai jalan paino laskee, toisen paino nousee. Samalla kun yhtédlld yksi tai
useampi kosketin painuu alas kdden tai jalan laskevan liikkeen seurauksena, toisaalla
vastaavasti yksi tai useampi kosketin nousee ylds raajan tai raajojen nousevan liikkeen
seurauksena. Tarvittaessa kunkin kéden liike jakautuu sormien vélitykselld — ei
kuitenkaan sormien toimesta — useammalle koskettimelle. Jalkiossa sen sijaan jokaisen
sdvelen soittaminen vaatii laskevaa liikettd, joten melodisten aiheiden soittamiseen
tarvitaan aina molempia jalkoja vuorotellen. Nk. kantapédétekniikka, jossa yhdelld jalalla
soitetaan nilkkaa taivuttamalla useampia sdvelid perdkkéin vuorotellen jalan kérjelld ja
kannalla, on tésté syystd polyfonisen soittotekniikan vastainen. Mielenkiintoista on, ettd
A.G. Ritter vield vuonna 1882, suositun urkukoulunsa viimeisessé ja itse
uudistamassaan painoksessa, varoittaa turhasta kantapadatekniikan kiytostd, koska se
uhkaa soiton selkeyttd.*'?

Kisien vuorottelun seurauksena yksittéisten melodisten sévelten sitominen tapahtuu
vuorotellen oikeassa ja vasemmassa kédessd. Nousevan litkkeen mydta “irrotettujen”
ddnten lopukkeet sijoittuvat eri ddnialoissa eri aikaan. Tdmai edistéé soivan tekstuurin
selkeyttd, mutta ennen kaikkea lopukkeiden hallittu sijoittaminen eri aikaan eri dénissé
sddstdd ilmaa: yhden pillin lakatessa soimasta sen kédyttdma ilma vapautuu samaan
aikaan muualla ilmalaatikolla sijaitsevan pillin aluketta (tai pillien alukkeita) varten.

Oli sidvelkudos nuotinnettuna kuinka monidanisti tahansa, koko satsi organisoituu
motorisessa mielessd ainoastaan kahdeksi vastakkaiseksi ja vuorottelevaksi liikkeeksi.
Soittaessaan urkuri valitsee dénenkuljetuksen johdonmukaisuuden ja motorisen

9% Urkujen tekninen rakenne kattoi jo 1400-luvun puolivilissi kaikki nykyisten urkujen olennaiset

ominaisuudet. Vaikka tekniset innovaatiot sittemmin ovat laajentaneet urkujen kdyttomahdollisuuksia,
modernin klaveeritekniikan kaltainen soittotapa tuli tehokkaiden paineentasausjérjestelmien ansiosta
mahdolliseksi vasta 1800-luvun jélkipuolella. Esimerkiksi suurten sointujen soittaminen nopeassa
tempossa aiheuttaa monilla historiallisilla uruilla huomattavia ilmansy6ton ongelmia. Varmasti juuri
tastd syystd nk. sidottua eli polyfonista tyylid (saks. der gebundene Stil / die gebundene Schreibart)
pidettiin aina 1700-luvun lopulle saakka uruille ihanteellisena satsitekniikkana ja soittotapana (ks.
luku 10.7). Perusteellinen kuvaus sidotun tyylin ja sidotun kirjoitustavan erityispiirteistd sekéd ndiden
késitteiden merkityksestd ja keskindisestéd suhteesta ks. Lohmann 1982 s. 271 seur.

“19 Ritter 1882 s. 49.
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tarkoituksenmukaisuuden perusteella, mitka d4net kulloinkin koordinoituvat ylospiisten
litkkeiden (lopukkeiden) ja mitké alaspdisten liikkeiden (alukkeiden) mukaan. Ilman
tarpeen jakautuessa jatkuvasti tasapuolisesti eri puolille ilmalaatikkoa, ilman virtaus
pysyy rauhallisena ja tasaisena. Tdma edistdé pillien luonnollista ja pakotonta
aanenmuodostusta.*'!

Tété nousevien ja laskevien liikkeiden vuorottelua on fysiologisesti mahdotonta
toteuttaa pelkdstdan kimmenen ja sormien seki jalkaterien lihaksiston toiminnan avulla.
Kisien liikkeiden on sen sijaan tapahduttava olkavarren lihasten toiminnan tuloksena, ja
jalkoja liikuttavat vastaavasti lonkankoukistajalihakset, sisemmét vatsalihakset sekd
pakaralihakset. Kyyndrnivelestd ja nivuksista eteenpdin késien ja alaraajojen lihasten
tehtdva on ainoastaan “aktiivisen valmiustilan” ylldpitdiminen. Soittaminen ei siis ala
koskettimista: sormet ja jalkaterdt eivit tee aktiivisesti mitdén vaan niiden kautta
raajojen liikkeet ainoastaan vélittyvét oikeille koskettimille ja sitd kautta ilmalaatikolle.
Tietoisuus kulloinkin tarvittavien liitkkeiden nopeudesta, ambituksesta ja suunnasta on
siis kohdennettava olkavarren ja keskivartalon lihasten toimintaan.

Monissa ergonomiatutkimuksissa esikuvallisen terveelliseksi todettu sauvakévely on
mielestini paras mahdollinen polyfonisen urkujensoittotekniikan malli.*'* Olennaista on
tiedostaa, ettd koskettimet painuvat alas yksinomaan kyynérvarsien ja alaraajojen
putoavan painon seurauksena, eivét siis sormien ja jalkaterien lihasten aikaansaamien
litkkeiden seurauksena. Soittotapahtumassa “tydvaihe” on siis kulloisenkin raajan
ylospéin suuntautuva liike eli nosto. Alaspdin suuntautuva liike on vastaavasti
lepovaihe: pillien soidessa on niitd vastaaville koskettimille sijoittuvien késien ja
jalkojen oltava tdydellisessd lepotilassa. Nostoliikkeen laajuus, nopeus ja sen litkeradan
suunta kohdistaa seuraavan laskevan litkkeen halutulla tavalla halutuille koskettimille.
Adnenkuljetuksen niin vaatiessa kiisivarren nostoliike jakautuu useammalle
koskettimelle ennen kuin paittyy jélleen seuraavaan laskevaan liikkeeseen. Yhtddn
kosketinta ei siis missédén tilanteessa paineta alas, vaan koskettimet painuvat alas
pelkdstddn raajojen litkkkeen ja niiden massan avulla, eivit sormien ja jalkojen
aktiivisella lihastyoll4.

Soittajan késien ja alaraajojen painoakaan ei tarvita muuhun kuin soittoventtiiliin
kohdistuvan ilmanvastuksen voittamiseen. Heti kun kédden tai jalan massa voittaa

1 Jo 1980-luvulla kuulin prof. Harald Vogelin, joka on tehnyt eliméntydnsi 1500- ja 1600-luvun

historiallisten urkujen parissa, kdyttavin tésté soittoteknisestd periaatteesta nimitystd “coordination
and non-coordination of releases ”. Mielenkiintoista on, ettd Vogelin ilmauksessa korostuu
nimenomaan koskettimista irti pddstaminen (release), joka ilman muuta on koko
urkujensoittotekniikan térkein yksittdinen elementti. Ellei nousevassa liikkeessé kasi tai jalka ole
tdysin rento, lopukkeista tulee héiritsevin aksentoituja tai epdtarkkoja. Liséksi seuraavan laskevan
liikkkeen liikerata héiriintyy ja tuloksena on seuraavan sivelen tai soinnun huono danenmuodostus.
Vaikka urkupillit siis saatetaan koskettimiston vilitykselld soimaan laskevan liikkeen johdosta,
urkujensoitto on silti korostetusti ennen kaikkea lopukkeiden eli ylospéin suuntautuvien liikkeiden
hallintaa. Tima on mielesténi tdysin verrattavissa jousisoitinten jousikdden tekniikkaan: hyva
vetojousi (ruots. nerstrdke, engl. downbow, saks. Abstrich) syntyy rennon ja hallitun tyént6jousen
(ruots. uppstrdke, engl. upbow, saks. Aufstrich) tuloksena. Toinen vastaava ilmi6 on nk. valmistava
lyonti. Riippuen siitd, onko valmistava lyonti (“yloslyonti”, vrt. engl. upbeat) rento vai jannitteinen,
kuoron tai orkesterin on joko helppoa tai vaikeaa ldhted sen viestittdméana laulamaan tai soittamaan
hyviéssi tempossa.

Edustava luettelo sauvakdvelyn terveysvaikutuksiin liittyvistd tutkimuksista on mm. Laura Kiisken
tutkielmassa Sauvakdvelyn harjoitus- ja terveysvaikutukset (Itd-Suomen Yliopisto, Ladketieteen laitos,
2012).
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ilmanvastuksen ja syntyy pienikin rako soittoventtiilin ja pillin alla sijaitsevan ilmaraon
vilille, ilma ldhtee pyrkimédan ilmalaatikolta pilliin, painaen samalla soittoventtiilin
kokonaan auki. Kun soittaja keventéd koskettimelle kohdistuvaa painoa, ilmanpaine
vastaavasti voittaa soittoventtiiliin kohdistuvan massan ja venttiili sulkeutuu.
Koskettimen painuessa alas ja noustessa ylos soittoventtiilin aukeamisen ja
sulkeutumisen hoitaa siis viime kéddessd ilmalaatikolla liikkuva ilma, ei soittaja
lihastoiminnallaan. Urkurin rooli muistuttaa ndin ollen myds motorisessa mielessa
1dhinnd kapellimestarin tehtdvad: hdn antaa tarkoituksenmukaisilla liikkeilla tarvittavat
viestit, mutta musiikin teknisesté toteutuksesta vastaa orkesteri eli tdssi tapauksessa
urut.

Edelld kuvatun soittotekniikan ehdoton edellytys on, ettd kaikki raajat — eivét siis
pelkadt sormet ja jalkateridt — pysyvit jatkuvassa liikkeessd. Jos litke pyséhtyy, pysdhtyy
my®s ilman virtaus ilmalaatikolla.*'® Tlloin ilma lakkaa osallistumasta soittoventtiilien
avaamiseen ja sulkemiseen, ja soittajan on kdytettdva lihasvoimaa ei vain venttiilien
litkuttamiseen sindnsd vaan myds ilmanvastuksen voittamiseen. Aivan samoin on
kéavellessd: jatkuvan, lihaksistoa mahdollisimman ergonomisesti tyollistdvan liikkeen
perusta on ihmisen fysiologian ndkdkulmasta raajojen sdénnéllinen vuorottelu. Eikd
jalkoja normaalisti kdvellessé tietenkdén paineta maahan, vaan ne putoavat alas pelkédn
painovoiman vaikutuksesta. Myos monidénisen satsin polyfoninen organisointi perustuu
kehon luontaisiin liikeratoihin. Jos keho joutuu polyfonian soitossa turvautumaan
anatomian ja painovoiman vastaisiin liikeratoihin, polyfonia muuttuu hyvin pian
homofoniaksi. Urut muuttuvat kokonaisvaltaisesta ja orgaanisesta yhteistyokumppanista
pelkéksi koskettimistoksi, teknisen laitteen ohjauspaneeliksi.

Soittotapa on homofoninen, jos kisien ja jalkojen liikkeet koordinoituvat
johdonmukaisesti samansuuntaisiksi eli raajat nousevat ja laskevat kaikki
samanaikaisesti samaan suuntaan. Urkujen rakenteesta johtuen téstéd seuraa, ettd ilma
pyrkii kaikkiin tietylld hetkelld soitettaviin pilleihin samanaikaisesti. My0s jokaiseen
pilliin kulkeutuva ilmavirta lakkaa samanaikaisesti. Ilman tarpeen suuri vaihtelu
ilmalaatikolla — etenkin jos soitettavan tekstuurin dénilukumééri on suuri — aiheuttaa
sen, ettd ilma pakkautuu pilleihin rajuina sysdyksind. Talloin pillien luonnollinen
ddnenmuodostus hiiriintyy ja yksittdisten sidvelten alukkeet ylikorostuvat. Enemmaén tai
vihemmain voimakkaina aksentteina koettuja alukkeita ei voi elimininoida vaan
ainoastaan peittdd sitomalla tekstuuria enemmain, siten ettd pillien alukkeet ja lopukkeet
osittain tapahtuvat “paillekkéin”. Talloin varsinkin suurella ddnikertaméaralla
soitettaessa urkusoinnin transparenssi heikkenee ja alkaa muistuttaa huonosti
orkestroitua tai huolimattomasti jasenneltyd orkesterituttia. Tété jasenteleméttomyytté
saattaavat lisdtd legatoa tavoitellessa kiytetyt komplisoidut sormi- ja jalkiojérjestykset:
lukuisat mykét sormen- tai jalanvaihdot seké epdergonomisten kantapéa- ja
liu'utustekniikoiden runsas kdyttd hankaloittaa huomattavasti soittotapahtumaa.
verottaa vaistdmaittd soivan kudoksen soinnillista selkeyttd ja rytmisté tarkkuutta.

A14 e e
Tama

1 Ainoa poikkeus tistd on urkupiste, jonka aikana kyseiselld koskettimella sijaitsevan raajan on oltava
taydellisessd lepotilassa. Mikéli samalla kédelld on soitettava urkupisteen liséksi toista, likkkuvaa
stemmaa, timé on toteutettava késivarren liikkkeelld, jonka on siis jatkuttava urkupisteestd huolimatta.
Muuten litkkuvan stemman d&nenmuodostus ei voi tapahtua muutoin kuin sormilihasten avulla.
Téllaisia sormituskeinoja véltetddnkin nk. sidotussa tyylissd eli polyfonisen satsin soitossa ainakin
1800-luvun alkupuolelle saakka. Sen sijaan juuri sidotussa soittotavassa sallitaan usein saman sormen
kéayttdminen useammalla perdkkaiselld sidvelelld, vaikka tdstd muuten johdonmukaisesti varoitetaan
sormitusohjeissa aina 1500-luvulta ldhtien. Ks. Lohmann 1982 s. 176 seur.
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10.5 Inegalisoinnin idea ja toteutus

Polyfonisen ja homofonisen soittotavan eroa havainnollistaa oivallisesti nk. ranskalaisen
inegalisoinnin toteutukseen liittyvi problematiikka.*'® Kosketinsoittimella ja erityisesti
uruilla soitettaessa inegalisointi tekee usein musiikin painotuksesta raskaan ja
kulmikkaan, mutta se myds véaristad — paradoksaalista kylld — erityisesti ranskan kielen
mukaista rytmiikkaa. Tdma on tulosta siitd ajatuksesta, ettd kaikki painollisille
tahdinosille sijoittuvat nuotit ovat aina ldhtokohtaisesti painollisia. Raajojen liikkeiden
samansuuntaisuus saa aikaan sen, ettd painolliset sdvelet osuvat samanaikaisesti
kaikkiin sdavelkudoksen stemmoihin. Muuntamalla tasaista rytmiikkaa pisteelliseen
suuntaan pyritdén vaihtelevampaan rytmiikkaan, mutta kdytdnndssé painotuksen maira
ndin vain kasvaa entisestddn. Niin tima “pisteellistiminen” korostaa soivan kudoksen
kulmikkuutta ja sen jo ennestdén vertikaalista ilmettd. Ladkkeeksi tdhén tarjotaan usein
joko hyvin nopeaa esitystempoa tai hitaammassa musiikissa erittdin vapaata
peruspulssia, erdédnlaista “rubatoa”. Kummallakaan keinolla ei kuitenkaan vilteta sité,
ettd polyfonia hdmaértyy ja satsi redukoituu l&hinné vertikaalisten harmonioiden
sdestaméksi melodiaksi.

Nykyaikainen inegalisoinnin idea nojaa erindisten 1600- ja 1700-luvun ranskalaisten
kirjoittajien kuvauksiin, jotka koskevat sivelkulkujen painottamista eri tahtilajeissa.*'®
Naéiden tyypillisten ranskalaisten ohjeiden mukaan kunkin tahtilajin
normaalinuottiarvoista pienimmét tulee johdonmukaisesti soittaa siten, ettd nuottiparin
ensimmdistd nuottia pidennetéén ja jalkimmaistd lyhennetdén.*'” Quantz antaa
samankaltaisen yleispétevén ohjeen valottaen myds tdmén esitystavan syité:

“Soitettaessa on osattava erottaa toisistaan padnuotit, joita myds alasputoaviksi
[anschlagende] tai italialaisittain hyviksi nuoteiksi kutsutaan, ja ohikulkevat
[durchgehende], joita erddt ulkomaalaiset nimittdvat huonoiksi. Pdanuotteja pitda
aina kun mahdollista korostaa enemmin kuin ohikulkevia.”*'®

Quantz myos korostaa, ettd viivihtdminen (das Anhalten) padnuoteilla ei saa johtaa
siihen, ettd rytmi kuulostaa pisteelliselti.*’ Sen enempéi Quantz kuin ranskalaisetkaan
kirjoittajat eivit mitenkdén anna ymmartié tdmén kdytdnnon liittyvin erityisesti

13 Kasitettd inegalisointi kiyttia tiettidvisti ensimmiisend Michel Saint-Lambert teoksessaan Les

Principes du clavecin (1702). 1900-luvun jilkipuolella termi vakiintui uudelleen erityisesti periodi-
instrumentalistien kielenkdyttoon. Se soveltui oivallisesti sen klassisen taidemusiikin esteettisen
ihanteen kyseenalaistamiseen, jonka mukaan sidvelkudoksen pienimmét nuottiarvot pitiisi aina soittaa
ja laulaa ehdottoman tasaisina. Erityisesti 1960- ja 1970-luvuilla nk. inegalisoinnin ja jazz-musiikissa
yleisen nk. kolmimuunteisuuden vilistd sukulaisuutta pohdittiin suurella innolla. Téstd ovat
esimerkkeind mm. The Swingle Singers -yhtyeen a cappella -versiot monista J.S. Bachin
instrumentaalikappaleista.

1% Mm. Gabriel Nivers (1632—1714), Etienne Loulié (1654—1702), Frangois Couperin (1668—1733),
Jacques Hotteterre (1674—1763) ja Michel Corrette (1709—1795). Kattava valikoima ranskalaisten
kirjoittajien inegalisointia koskevia ohjeita ks. Alain 1980 s. 166-184.

17 Mm. Hotteterre 1719 s. 57-61; Corrette 1753 [1740] s. 4 seur.

18 Quantz 1983 [1752] s. 105 seur. Man muf} unter den Hauptnoten, welche man auch: anschlagende,
oder, nach Art der Italidiner, gute Noten zu nennen pfleget, und unter den durchgehenden, welche bey
einigen Ausldindern schlimme heifsen, einen Unterschied im Vortrage zu machen wissen. Die
Hauptnoten miissen allezeit, wo es sich thun ldf3t, mehr erhoben werden als die durchgehenden.”

19 Quantz 1983 [1752] s. 105.
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ranskalaiseen musiikkiin, eivitkd Hotteterre ja Corrette kumpikaan tee timéin
painotusperiaatteen osalta mitéén eroa italialaisen, ranskalaisen ja englantilaisen
musiikin vélill4.

Vaikka inegalisoinnissa ei tarkkaan ottaen ole kyse pisteellistimisestd, sen
toteuttamista valottavat kaksi Quantzin huomiota, jotka molemmat liittyvat
nimenomaan pisteellisten rytmien toteuttamiseen; onhan niin pisteellisissé rytmeissa
kuin inegalisoinnissakin kyse pitemmin ja lyhyemmaén sdvelen suhteesta. Ensinnikin
Quantz toteaa, ettéd pisteellistd rytmid ei milloinkaan voi nuotintaa tarkasti — pitemmén
ja lyhyemman nuotin keskindinen suhde on siis aina autonominen suhteessa
notaatioon. *** Tissd Quantz siis lihestyy samaa notaatioproblematiikkaa vastakkaiselta
suunnalta kuin Saint-Lambert, joka kirjoittaa nuottien inegalisoinnista:

“Kun pitdd inegalisoida neljdsosia tai kahdeksasosia, maku ratkaisee, onko nuotteja
inegalisoitava vihdn vai paljon. On kappaleita, joihin sopii hyvin, ettd nuotteja
inegalisoidaan paljon ja toisia, joissa niiden pité4 olla vihemmin [inegalisoituja].”**'
Niin pisteellisyyden kuin inegalisoinninkin mdéra riippuu siis musiikin karakterista,
temposta, tekstuurista jne. Sen enempiai pisteellisten rytmien toteutuksessa kuin
inegalisoitaessakaan olennaista ei ole nuottien pituus vaan niiden painotuksen
jakautuminen. Kumpi nuoteista on painollinen, pitké vai sitd seuraava lyhyt?

Vastauksen tarjoaa Quantz. Toiseksi hin nimittdin sanoo pisteellisistd rytmeistd, etti
hengityksen pitdd aina tapahtua pitemmén nuotin jdlkeen eikd milloinkaan lyhyen ja
pitkan valilla.** Lisiksi hin huomauttaa, etti on aina lyhennettivi ja kevennettivi
nuottia, jonka aikana (sic!) hengitetéén.*> Myos pitemmissé 16-osakuluissa Quantz
sijoittaa hengityksen johdonmukaisesti iskun jilkeen. Tama edellyttdd ldhes
poikkeuksetta vahvalle iskulle osuvan nuotin lyhentédmisté ja sitd seuraavan nuotin
hienoista viivastymistd.*** Tasti yleisesti periaatteesta seuraa yksiselitteisesti, etti
pisteellisid rytmejd soitettaessa tai laulettaessa tdytyy keventdd pisteellistd nuottia, jotta
sen jdlkeen ehditddn tarvittaessa hengittad. Hengitystd seuraavasta nuotista — tissa
tapauksessa pisteellistd nuottia seuraavasta lyhyestd nuotista — tulee ndin automaattisesti
painollinen.

Téysin vastaava on Leopold Mozartin pisteellisten rytmien soittamista koskeva ohje.
Hitaissa kappaleissa Mozart kyllakin kehottaa oppilasta aluksi hieman painottamaan
pisteellisen nuotin pistettd, jotta aikamitta pysyisi oikeana.*>> Heti kun pisteellinen rytmi
on opittu soittamaan oikein, pistettd ei kuitenkaan missién tapauksessa saa painottaa

9 Tbid. s. 58 seur.

! Saint-Lambert 1702 s. 61. Quand on doit inégaliser les Croches ou les Noires, cést au goiit a décider
si elles doivent étre peu ou beaucoup inégales. Il y a des Piéces ou il sied Bien de les faire fort
inégale, & d’autres ou elles veulent l’étre moins.

422 Quantz 1983 [1752] s. 74.

2 Quantz tarkoittaa siis kirjaimellisesti, ettd hengitys kuuluu sitd edeltidvin nuotin aika-arvoon. Juuri

siksi hengitystd edeltdvadd nuottia on lyhennettdva. Myds jokainen laulaja tietéd, ettd jos fraasin

viimeiselle dédnelle tullaan raskaasti, se vaikeuttaa hengitysté, seuraavaan fraasiin valmistautumista ja
sen alkusévelen intonaatiota.

Quantz 1983 [1752] s. 75 seka teoksen liitetaulukon esimerkit nro 17-19.

Monelle opettajalle lienee tuttu tilanne sellainen, ettd oppilaan pisteelliset rytmit joko pydristyvit

epamadirdisen triolimaisiksi tai venyvét yli aikamitan. Jousisoittimilla pisteellinen rytmi on

aloittelijalle erityisen haasteellinen, koska se jakaa jousenmitan varsin epétasaisesti, jolloin jousikdden
litkkeen hallinta vaikeutuu.

424
425



130

vaan se tulee pdin vastoin soittaa hdipyen, niin ettd piste liittyy nuottiin hiljaisuutena (so
wird der Punkt durch eine sich verliehrende Stille an die Note gehalten). Mozartin
ohjetta selkeyttdd hanen kommenttinsa nopeista pisteellisistd rytmeistd, joissa jousta
taytyy nostaa jokaisen pisteen kohdalla. Nopeat (pisteelliset) nuotit on tdstd syysta
kaikki soitettava huolellisesti erikseen ja hyppivilld artikulaatiolla (jede Note* von den
andern abgesondert und springend aufgetragen).

Téhin pitkén ja lyhyen sdvelen keskindistd suhdetta koskevaan periaatteeseen kiteytyy
ei vain pisteellisten rytmien esittimisen vaan myds inegalisoinnin ydin: pitempi sivel
on painoton, lyhyempi sitd vastoin painollinen. Témén painotusperiaatteen kanssa tdysin
yhteneviiset ovat my6s ne Hotteterren puhallinsoittajille kohdistamat ohjeet, jotka
koskevat artikulaatiotavuja keskinopeissa sévelkuluissa: vahvempi ti-tavu sijoitetaan
sdvelryhmin 2. ja 4. nuotille, pehmeémpi ri-tavu puolestaan 1. ja 3. nuotille.**®

Inegalisoinniksi kutsuttu periaate on siis universaalinen ja heijastaa runojalkojen
vaihtelua sdavelkudoksen mikrotasolla. Soittoteknisessd mielessé kysymys ei ole mistddn
tyylillisestd erikoispiirteestd. Sikéli kun ranskalainen musiikki erottuu esimerkiksi
saksalaisesta musiikista, tdima johtuu yksinkertaisesti kielirytmin eroista: on tarpeen
muistaa, ettd kaikki musiikki ja musiikin esittiminen aina 1700-luvun lopulle saakka
kytkeytyi konkreettisesti vokaalimusiikkiin. Mensuraalimusiikin kdytdnndista periytyva
nuottiarvojen likiarvoisuus ja riippuvaisuus lauletusta tekstisté oli itsestdénselvyys niin
kauan kuin kirkkomusiikin laulamisella oli keskeinen asema jokaisen muusikon
koulutuksessa. Vokaalistemmojen soittaminen tai vokaalisatsin sdestdminen kuului
my0s 1700-luvun puolivéliin asti keskeisesti jokaisen instrumentalistin toimenkuvaan.

1700-luvun kuluessa alkoi kuitenkin puhtaasti instrumentalistinen opinpolku
syrjayttdd perinteisid koulutusinstituutioita, joissa erityisesti liturgisella
vokaalimusiikilla oli ollut dominoiva rooli. Saint-Lambertin, Hotteterren, Corretten ja
Quantzin ohjeiden kaltaiset esittdmiskdytédnnolliset neuvot tulivat ndin ollen
tarpeellisiksi; ne opastavat instrumentalistia vokaalimusiikin esikuvan mukaisen
soittotavan teknisessi toteutuksessa.*” On tiysin jarkeenkdypad, ettd yhti lailla
reaalisen kuin kuvitteellisenkin tekstin poljentoa noudattaen painolliset tavut sijoittuvat
“erikielisessd” instrumentaalimusiikissa eri tavoin suhteessa factukseen. Hieman
yksinkertaistaen voisi asian ilmaista siten, ettd saksalainen “inegalisointi” toteutuu péin
vastoin kuin ranskalainen.*’

#2° Mozart tarkoittanee jokaista nuottiparia, niin ettd lyhyt nuotti sidotaan seuraavaan pisteelliseen, kuten

myo6s Quantz neuvoo. Jousisoittimella Mozartin ohjeen kirjaimellinen noudattaminen — eli ettd todella
jokaisen sévelen kohdalla nostettaisiin jousta — edellyttdisi nimittdin staccato-artikulaatiota. Tétd
Mozart kuitenkin késittelee eri yhteydessa.
427 Mozart 1770 [1756] s. 39.
428 Hotteterre 1728 [1707] s. 22 seur.
2% Vastaavaa tarkoitusta palvelevat ne varhaisimmat kosketinsoittajille suunnatut ohjeet, jotka koskevat
ns. parillisia asteikkosormijérjestyksid (mm. Hans Buchner, Fundamentum, n. 1515; Tomas de Sancta
Maria, Libro llamado Arte de taiier Fantasia, 1565; Girolamo Diruta, I/ Transilvano, 1593).
Sormitusohjeissaan ndma kirjoittajat pyrkivét ensisijaisesti médritteleméain, mitkd sormet ovat “hyvid”
ja mitkd “huonoja”. Vaikka eri kirjoittajat padtyvat tdssd suhteessa toisistaan poikkeaviin
sormitusratkaisuihin, olennaista on juuri vahvojen ja heikkojen sormien vuorottelun ja painollisten ja
painottomien sévelten vaihtelun vélinen yhteys. Sdvelkuvioiden esittdiminen mahdollisimman
tasaisena, samanlaatuisten nuottien jatkumona ei ole tavoiteltava padmaara.
Vrt. ransk. Je vais achetér une bouteille du vin pour ce soir ja saks. Ich kaufe eine Flasche Wein fiir
heute Abend.
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Marcello Castellanin mukaan myds 1600-luvun italialaiset puhallinsoittajat (mm.
Ganassi, Dalla Casa ja Bismantova) pyrkivit parillisilla artikulaatiotavuilla
vaikutelmaan erdinlaisesta sanattomasta vokaalimusiikista. Kuten sopii odottaa,
Bismantovan suositukset laulavan soittotavan saavuttamiseksi (Stile Cantabile) ovat
kiytannossd pdinvastaiset Hotteterren suosituksiin verrattuna: sinkille Bismantova
suosittelee mm. tavuja teche, teche ja nokkahuilulle vastaavia deche, deche. Sévelparin
jalkimmaéinen nuotti kuuluu myo6s soittaa hieman ensimmaista pitempéana eli, kuten
Castellani toteaa, tismilleen pdinvastoin kuin Quantz ehdottaa.*'

Ranskan kielen poljentoa vastaava painotus saavutetaan siis siten, ettd sdvelparin
savelistd ensimmadistd kevennetién ja jalkimmaéistd myohdistetddn mutta samalla
painotetaan. Kun samanaikaisesti painotetaan sivelkudoksen suuremmissa
nuottiarvoissa etenevéa tekstuuria nk. tahtihierarkian mukaan — ensimmaéinen ja kolmas
sdvel vahvempina kuin toinen ja neljds — tekstuurin polyfonisuus korostuu. Harvemman,
inegalisoimattoman tekstuurin kuten kenraalibassosatsin bassostemman painotukset
sijoittuvat ldhinné vahvoille tahdinosille. Tiheimmaén, inegalisoidun tekstuurin painot
sijoittuvat sité vastoin yleensi vahvojen tahdinosien jilkeen.”* Kosketinsoittimella
soitettaessa tdménkaltaista eleganttia ja huomaamatonta jasentelyi ei kuitenkaan ole
mahdollista toteuttaa pelkkiin sormiliikkeisiin perustuvan artikulaation kautta. Hyvien
ja huonojen nuottien toteuttaminen eri aikaan klaveerisatsin eri stemmoissa edellyttda
konkreettista painon vaihtelua vuorottelevien raajojen liikkeiden vilitykselld, toisin
sanoen polyfonista soittotekniikkaa (ks. luku 10.4).

10.6 Vertikaalisuus laulullisen soittotavan vastakohtana

Polyfonisen ja homofonisen soittotekniikan eroa kuvaavat varsin selkedsti Friedrich
Konrad Griepenkerlin ohjeet, joissa hidn kisittelee J.S. Bachin urkuteosten edellyttdmai
soittotapaa:

“J.S. Bachin urkuteokset edellyttdvit mahdollisimman selkeété esitystapaa, koska
niissd useampi melodia samanaikaisesti yhdistyy toisiinsa. Niité ei sen enempda
yksittdin kuin yhdistettyind toisiinsa voi asianmukaisesti kuulla ja ymmarté, jos sen
estdd epdselva esitystapa. Tavoitteena on néin ollen suurin mahdollinen selkeys,
jonka saavuttamiseksi on tarjolla neljd keinoa:

1. Yksittdisten stemmojen oikeanlainen jisentely oikeisiin kohtiin sijoitettujen
sesuurojen avulla sekd kaiken sen huolellinen sitominen, joka ldheisesti kuuluu
yhteen; molempia keinoja tulee kdyttaa kaikissa stemmoissa, mutta erityisesti
véliddnissa.

2. Joustava kosketustapa, joka estéd toisaalta perdkkiisten sdvelten
yhteensulautumisen yksittdisten stemmojen melodioissa, mutta myds ndiden
melodioiden katkeilemisen[...].”**

“1 Castellani 1977 s. 76-85.

2 «Saksalaisessa” ja “italialaisessa” musiikissa normaalipainotus on siis tietenkin pdinvastainen.

3 Griepenkerlin ohjeiden tissi yhteydessi esittimit kohdat 3 ja 4 koskevat rekisterintii ja
temponvalintaa, eivitkd siten ole tdssd yhteydessd relevantteja.
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Liséaksi:

”On huomattava, etti timin tavoitteen [selkeyden] saavuttamiseksi sivelid ei
useinkaan tule soittaa niin pitkind kuin ne on nuottiin kirjoitettu[...]. Tdma
yksinkertaistaa suuresti sormijdrjestyksii, jotka ymmarrettavisti syistd ovat
monidénisissd fuugissa uruilla vaikeampia kuin pianolla soitettaessa [...].”

Ja viela:

”Uruilla soitettaessa tdiméa [Bachin ohjeen mukainen] kosketustapa osoittaa
hyddyllisyytensa vield korkeammassa médrin [kuin pianolla soitettaessa], silld tdhin
perustuu todella laulava esitystapa, jollaisen saavuttaminen ei ole mahdollista sen
enempii hakaten kuin leipoenkaan.”**

Griepenkerl kirjoittaa aikana, jolloin vertikaalisesti hahmottuva harmoniaoppi oli jo
kiytinndssi syrjyttinyt kenraalibasson satsin teoreettisen hallinnan perustana.*”
Luultavasti Griepenkerl kohdistikin ohjeensa ldhinné asiantuntijapiirien ulkopuolisille
urkumusiikin harrastajille. Han néet tuntuu hyvin tiedostavan pianopartituurinotaation
ongelman urkujen soittotekniikan kannalta. Koska hanen lukijakuntansa todennédkoisesti
hahmottaa satsia pianopartituurin tavoin, Griepenkerl ndhtévisti arvelee heidian
suhtautuvan Bachin urkuteosten nuottikuvaan liian vertikaalisesti. Pelkké polyfonian
satsitekninen hahmottaminen kuitenkaan ei riitd, vaan ennen kaikkea pitdd motoriikan
olla polyfonisesti jasenneltyd tyydyttdvan lopputuloksen — ein wahrhaft singender
Vortrag — saavuttamiseksi. Mitd ilmeisimmin vokaalipolyfonia oli siis Griepenkerlille
urkujensoittotekniikan ihanne. Missdén tapauksessa hénen ei voi tulkita tarkoittaneen
laulullisuudella sellaista jatkuvaa, jasentelemitonté legatoa, joka nykyéédn usein
hallitsee seki renessanssipolyfonian ettd 1800-luvun urkumusiikin esittimiskayténtdja.

% Griepenkerl 1982 [1844] s. 2. J.S. Bachs Kompositionen fiir die Orgel fordern im Vortrage die
grofitmégliche Deutlichkeit, weil in ihnen mehrere Melodien gleichzeitig miteinander verbunden sind,
die weder einzeln noch in ihrem Zusammenhang gehérig aufgefaf3t und verstanden werden kénnen,
wenn ein undeutlicher Vortrag irgend welche Hindernisse in den Weg legt. Hochste Deutlichkeit ist
also das Ziel; um es zu erreichen bieten sich vier Mittel dar: 1. Richtige Sonderung der einzelnen
Sdtze durch Einschnitte an den rechten Stellen und sorgfiiltige Verbindung alles dessen, was in
engerem Zusammenhang steht; beides in allen Stimmen, besonders aber in den mittleren. 2. Ein
elastischer Anschlag, der in den einzelnen Séitzen der Stimmen das Zusammenschmelzen aufeinander
folgender Tone verhindert und sie auch nicht auseinander reifit.[....] Es mufs nur bemerkt werden, dafs
man, um jenen Zweck zu erreichen, sehr oft die Tone nicht so lange aushalten darf, wie sie
geschrieben stehen.[...] Der Fingersatz, der aus leicht begreiflichen Griinden auf der Orgel in
mehrstimmigen Fugen schwerer ist als auf dem Fortepiano, (wird) hierdurch sehr erleichtert.[...] Auf
der Orgel aber zeigt dieser (der Bachische) Anschlag seine Vorziige in noch weit hoherem Grade (als
bei dem Klavier), ja hier ist allein durch ihn ein wahrhaft singender Vortrag, der durch Stofsen und
Kneten nimmermehr erreicht werden kann, méglich.

Pianopedagogiikassa ei kenraalibassolla niytd olleen 1800-luvulla enéé oikeastaan minkaénlaista
asemaa. Voidaankin olettaa, ettd Griepenkerlin lukijakunnan klaveristinen viitekehys on ollut joitakin
poikkeuksia lukuunottamatta varsin yksipuolisen pianistinen. Sen sijaan kenraalibasson soiton ja
polyfonisen satsin toteuttamisen taito kuuluivat itsestddnselvésti ammattiurkureiden patevyyteen
1800-luvulla. Urkureilla ndyttédédkin olleen 1dpi 1800-luvun tirked asema kontrapunktin ja sdvellyksen
opettajina (ks. luku 12).
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10.7 Ilmansyoton lopullinen ratkaisu — polyfonian lopullinen tuho

Yl1la kuvaamani polyfoninen soittotekniikka vastaa motorisilta ldhtokohdiltaan tdysin
carillonin soittotekniikkaa, joka luultavasti muistuttaa ldheisesti myo6hdiskeskiajan
blockwerk-urkujen soittotapaa (ks. luku 6.3). Saksankielinen ilmaus die Orgel schlagen
kuvaakin kyseisti soittotapaa tiydellisesti.**® Ilmaisun s#ilyminen normaalina urkujen
soittamista tarkoittavana kisitteend aina 1700-luvulle saakka puhuu sen puolesta, etti
soittotekniikan perusldhtdkohta ei muuttunut lainkaan sormilla soitettavan
koskettimiston tultua kédyttoon 1400-luvulla. Edelleen sormiotekniikka sopeutettiin
urkujen ilmansyo6ton sanelemiin lainalaisuuksiin. Monilla historiallisilla uruilla, joissa
ilmansyoton stabiliteettia ei ole vahvistettu moderneilla paineentasausmekanismeilla,
ilmansyoton alkuperdiset lainalaisuudet kdyvét ilmeisiksi, jolloin my6s korostuvat
polyfoniseksi kutsumani soittotekniikan hyddyt.

Tehokkaat varauspalkeet ja erilaiset paineentasausjirjestelmit yleistyivat
urkujenrakennuksessa 1800-luvun loppupuolella. Tdmin johdosta urkujen kokoa ja
erityisesti suurikokoisten, runsaasti ilmaa kuluttavien pillien mairaa oli mahdollista
kasvattaa huomattavasti. Niin kutsuttujen regulaattoreiden avulla voitiin soittoilman
médrin suuresta vaihtelusta johtuvat viritysongelmat ja muut soinnilliset haitat ldhes
eliminoida. Tdma teki ainakin periaatteessa mahdolliseksi rajoittamattoman
ddnikertamdardn kayton, eikd soitettujen dénten lukumidran dramaattinenkaan vaihtelu
endd aiheuttanut ilmansyotossé héiritsevid “notkahduksia”.

Tekniset uudistukset urkujen ilmansy6ton vakauttamiseksi alkoivat 1800-luvun
puolivélin jidlkeen muuttaa radikaalisti urkujensoittotekniikan perusedellytyksid. Kun
polyfonia tdhdn saakka oli ollut urkujen rakenteen edellyttima vilttimattomyys, se
alettiin 1800-luvun kuluessa ymmartda 1dhinni esteettisend ihanteena. Tdma nikyy
monissa saksalaisissa 1800-luvun urkukouluissa, joissa sidottu tyyli (gebundener Stil)
edelleen esiintyy urkumusiikille ominaisen sévellystyylin kisitteend. Vield 1700-luvulla
esimerkiksi Samuel Petri kuitenkin erottaa johdonmukaisesti sidotun kirjoitustavan
sidotusta tyylistd: ensinmainittu tarkoittaa sévellystekniikkaa, jalkimméainen
soittotapaa.”’ Sen sijaan 1800-luvulla niiden kisitteiden vilistd distinktiota ei endi
esiinny lainkaan. Nuotinnetun urkumusiikin aseman vahvistuessa suhteessa
improvisointiin ja kenraalibassonsoittoon alkoi gebundener Stil polyfonisen soittotavan
kisitteend menettdd erityismerkitystddan. Aiemmin erilliset késitteet sulautuvat yhteen ja

¢ Qe, etti sanan schlagen merkitys vakiintui monien muidenkin soitinten soittamista tarkoittavaksi
kasitteeksi, kuten esimerkiksi die Harfe/die Laute schlagen (harpun/luutun soitto), jopa der
Nachtigallen Schlagen (satakielen laulu) on mielestdni todennidkdisemmin seurausta juuri
urkujensoiton terminologiasta kuin pdin vastoin. Kuvaavaa on, ettd jousisoitinten soittamisen
normaali-ilmaus on geigen ja puhallinsoitinten vastaava puolestaan blasen. Molemmat termit
kuvaavat — kuten my0s schlagen — tdsméllisesti soittajan fyysistd toimintaa, kun taas moderni
soittamisen yleisnimitys spielen (soittaa, mutta myds leikkid/pelata) alunpitden kuvasi musisoinnin
kontekstia (leikki, tanssi, kisailu; vrt. myos “leikari”, ruots. sanasta lekare, merkityksessd musikantti,
narri).

Sidottu tyyli on siis hyvin selvésti rajattu késite, jolla ei ainakaan vield 1700-luvulla missdin
yhteydessa tarkoiteta legatoartikulaatiota, vaan polyfonista soittotapaa. Késite viittaa pidatyksiin
(saks. Bindung), joita luonnollisesti polyfonisessa tyylissd pitdd viljelld. Gebunden spielen tarkoittaa
siis soittaa polyfonisesti ja gebunden schreiben vastaavasti kirjoittaa polyfonista satsia. Ks. Lohmann
1982 s. 271 seur.
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vain gebundener Stil jad kdyttoon, tarkoittaen nyt kuitenkin yleisesti ottaen polyfonista
satsitekniikkaa.**®

Kun polyfonian soittotekniset implikaatiot alkavat himartyd, vuorottelun ja
motorisen vastaliikkeen periaate véistyvit ja tilalle tulevat samanaikaisuus ja
samansuuntaisuus — kosketinsoitinten soittotekniikka homofonisoituu. Soittotekniikan
kehitykseen 1800-luvulla vaikutti luultavasti myds tonaalisuuden laajentuminen ja
lisdantynyt kromatiikka seké pianotekniikan yleistyminen kaiken klaveerinsoittotaidon
perustaksi. 1800-luvun lopulla yleistyneiden pneumaattisten ja sittemmin 1900-luvun
sahkdpneumaattisten urkujen tdysin stabiili ilmansyotto ei endd valttaméttd reagoi
negatiivisesti suuriinkaan soittoilman vaihteluihin. Tamaé teki kyllakin mahdolliseksi nk.
sinfonisen urkusévellystyylin, mutta samalla polyfoninen soittotekniikka muuttui
ilmansyo6ton hallinnan ja &anenmuodostuksen kvaliteetin kannalta periferiseksi.

Lopullisen ratkaisun ilmansyoton stabiliteetin ongelmaan voivat kuitenkin tarjota
ainoastaan sihkdurut. Ne ovatkin endd pelkkd kosketinsoitin, eiké niitd juuri tistd syysti
voi missdén tapauksessa rinnastaa aitoihin urkuihin sen enempai soittoteknisessa kuin
soinnillisessakaan mielessd. Digitaaliset “urut” ovatkin tdysin sopimattomat erityisesti
continuo- ja ylipditién siestyssoittimena. Niistd puuttuu orgaaninen, luonnonlakien
ehdoilla toimiva ilmansyotto, joka méérittelee kenraalibassonsoiton keskeisimmaét
soittotekniset parametrit uruilla soitettaessa. Sihkourkujen “ilmansy6tto” on
tosiasiallisesti tdysin kuollut, toisin sanoen epdorgaaninen. Kun d&nenmuodostuksen
hallinta on tdysin yhdentekevd, siitd tulee erottava tekija suhteessa yhtyeen kaikkiin
muihin soittajiin ja erityisesti laulajiin. Soinnillisesti digitaaliset “urut” ovat
parhaassakin tapauksessa vain sointiviri; niilld voidaan ainoastaan jossain méérin
jaljitella urkujen sointia. Niité ei kuitenkaan missdin tapauksessa voi pitdd Michael
Praetoriuksen tarkoittamassa merkityksessé soittimena, joka pitdé sisilldén kaikki
soittimet”. Digitaaliset "urut” eivét ole, kuten Girolamo Diruta urkuja luonnehtii, soitin,
joka muistuttaa toiminnaltaan ihmisen kehoa ja on soinniltaan lzhinna lauludanti.*’

Ilmavirran tasaisuudesta ja rauhallisuudesta huolehtiminen on tdsmélleen yhta
olennaista urkuja soitettaessa kuin mité tahansa puhallussoitinta soitettaessa tai
laulettaessa. On mielenkiintoista, ettd samalla kun ilmansyotto ja pillit tekevit uruista
kiistatta puhallussoittimen, hyvin ddnenmuodostuksen edellyttimé motoriikka vastaa
urkujensoitossa itse asiassa tismélleen luontevaa ja vaivatonta jousikdden liiketta.
Erona on vain se, ettéd jousisoittimista poiketen tété liikettd pitdd hyodyntid kaikissa
neljéssi raajassa. Jokainen laskeva liike — “vetojousi — jonka seurauksena yksi tai
useampi pilli alkaa soida, on hallitun, mutta vaivattoman nousevan liikkeen —
“tyontdjousen” — seuraus.**’ Soittokoneiston vilitykselld urkuri itse muodostaa
ratkaisevan yhteyden ilmanantojéirjestelmén ja pilliston vilille. Tdmé — ja vain timé —
tekee uruista aidosti orgaanisen soittimen. Jos tima yhteys jostakin syysté katkeaa tai

% Mm. Petri 1782. Ks. my6s Lohmann ibid.

9 En tarkoita tissi sihkourkujen kiyttod tiysin tai suurelta osin sihkoisesti vahvistetussa musiikillisessa
ympadristdssd, jossa esimerkiksi Hammond-urkurin roolin voi tietyssd mielessd rinnastaa
historialliseen continuofunktioon. Urkujen on kuitenkin varsinaisessa continuofunktiossa tarkoitus
sulautua ensembleen mahdollisimman huomaamattomasti. Sitd vastoin Hammond-urut, kuten
ylipaétdan erityyppiset séhkdurut, tuottavat taitavasti kdytettyind nimenomaan selvésti erottuvan ja
tunnistettavan “soundin” pop-, rock- tai jazz-kontekstissa.

Useat jousisoitinta soittaneet urkujensoiton oppilaani ovat helposti tunnistaneet timéan jousikdden
liikkkeen ja urkujensoiton perustekniikan vilisen analogian.
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héiriintyy, moitteetonta urkusointia on mahdotonta tavoittaa. I[lman toiminta
luonnonlakien ehdoilla liittdd siis urut edelleen samoihin peruslédhtdkohtiin, joista 1400-

luvun urkujenrakentajat valjastivat urut ei vain urkumusiikin, vaan kaiken musiikin
palvelukseen.
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In diesen beiden auf einander folgenden Accorden der
Dominante und Tonica, oder Tonica und Dominante,
findet mein individuelles Gefiihl das Urelement der Metrik:
Arsis und Thesis, oder Thesis und Arsis, welche mein Ohr
sogar an dem Schlage der Uhr, ja des Pulses

und in der Stillen Bewegung des Pendels findet,

wiewohl das letztere schon Takt ist, der sich zum Rhytmus
wie die Enge zur Weite, wie Strenge zum Freyen verhdlt.*"'

Carl Friedrich Zelter

11 Taru tactuksen herrasta

11.1 Tactus, tempo ja suhteellisuuden taju

Praetoriuksen mukaan hyvé kenraalibasson soitto edellyttda urkurilta kontrapunktin ja
proportioiden hallintaa. Urkurin tulee siis osata soittaa oikeat konsonanssit oikeisiin
kohtiin, mika tarkoittanee, ettd urkurin on myds tiedettdva, mitd konsonansseja voi
tilanteen vaatiessa jéttdd soittamatta, ilman ettd kontrapunki tésti kérsii. Praetorius
kirjoittaa lineaarisen harmoniakasityksen nikokulmasta, joten konsonanssin kisitteen
tulkitseminen vertikaaliseksi soinnuksi tuskin vastaa hdnen ajatusmaailmaansa.
Motorisessa mielessd konsonanssi kuitenkin merkinnee jokseenkin samaa kuin
nykyterminologian sointu. Konsonanssin synonyymeina Praetorius kdyttdd nimittiin
kasitteitd Schlag ja Griff, jotka havainnollistavat seké urkujensoittamisen teknisti
tapahtumaa ettd urkurin tehtdvai yhtyeessa (vrt. it. la battuta = lyonti). Voidakseen
soitollaan “lydda tahtia” musiikin vaatimalla tavalla urkurin pitda siis hallita toisaalta
kontrapunkti, jotta ei synny epétoivottuja dissonansseja, ja toisaalta proportiot, jotta
iskujen méri ja sijoittuminen vastaisi musiikin rytmiikkaa.**?

Ndissd toisiaan seuraavissa soinnuissa, dominantissa ja toonikassa, tai toonikassa ja dominantissa,

oma yksilollinen tuntoaistini kokee metriikan alkuelementin: arsiksen ja thesiksen, tai thesiksen ja
arsiksen, jotka korvani erottaa jopa kellon lyonnissd, syddmenlyonnissd ja perdti heilurin
ddnettomdssd liikkeessd. Viimeksimainitun kohdalla tosin on jo kyse tahdista, jonka suhde rytmiin on
kuin ahtaan suhde viljddn tai ankaran suhde vapaaseen.

C.F. Zelter kirjeessd Goethelle toukokuussa 1829. K. Jeppesenin teoksessa Kontrapunkt (1927).
Praetorius 1619c s. 145 seur. (135seur). Esimerkiksi tactus alla breve (C) ja tactus alla semibreve (C)
eivit eroa toisistaan ainoastaan tempon vaan myds harmoniarytmin tiheyden suhteen. Triplan
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(3/1 0 o o] o o o) kokonuotit ovat nopeampia kuin sesquialteran (3/2 o J | J o), mutta eivit yhtd
nopeita kuin puolinuotit jalkimmaisessd. Lisaksi triplassa vaihtuu harmonia yleensd enintdén kolmen
kokonuotin vélein, kun taas sesquialterassa harmonia voi vaihtua jopa joka nuotilla, kuitenkin
véhintddn kokonuotin vélein. Perusteellinen katsaus 1500- ja 1600-luvun tactus-problematiikkaan
sekd ylipdatddan mensuraalinotaation tulkinnan ongelmiin ks. DeFord 2015.
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Proportioiden eli temposuhteiden hallinnan kytkeytyminen kenraalibassoon viittaa
luonnollisesti urkurin keskeiseen rooliin musiikin johtamisessa. Ei kuitenkaan ole
sattumaa, ettd Praetorius puhuu juuri kontrapunktin ja proportioiden hallinnasta samassa
lauseessa: virheellisesti toteutetut proportiot sekoittavat kontrapunktin, koska vaardssi
tempossa sointuja (Schldge / Griffe) on mahdotonta tai vaikeaa soittaa kontrapunktin
edellyttdmailld tiheydelld. Jos tempo ei ole sopusoinnussa kontrapunktin kanssa, urkuri
tulee soitollaan — halusi tai ei — havainnollistaneeksi tactusta eli thesiksen ja arsiksen®
vuorottelua tavalla, joka johtaa kanssamuusikoita harhaan. Urut, joiden tehtdvé on tukea
ja ohjata yhtyeen toimintaa, muuttuvat ndin yhteismusisointia hdiritsevéksi elementiksi.

Praetoriukselle temponvalinta ei siis ole subjektiivinen ratkaisu vaan sithen on
olemassa selkeit, objektiiviset ja rationaaliset kriteerit. Temposuhteiden korrektia
toteutusta vaikeuttivat hinen mukaansa kuitenkin kaikkea muuta kuin johdonmukaiset
mensurointikdytannot. Praetorius arvosteleekin erityisesti italialaisia aikalaisiaan siité,
ettd proportiot usein merkitdéin teoksiin huolimattomasti: toiset kdyttavat pelkkad C:té,
toiset taas pelkkdd (:td ja monet sekoittavat niitd miten sattuu.*** Tasti syystd on
pelkkien mensurointisymbolien perusteella usein vaikea paitelld korrekteja
temposuhteita silloin kun siirrytddn tasajakoisista jaksoista kolmijakoisiin ja takaisin.
Kirjavista mensurointikéytdnndistd johtuvan sekaannuksen vélttdmiseksi Praetorius
suosittelee italialaista tapaa tdsmentdi epéselvissé taitekohdissa temposuhteita adagio ja
presto -merkint&jen avulla.*®

Epédjohdonmukaiset notaatiokdytinnot tuskin kuitenkaan heijastelevat kovinkaan
individualistista suhtautumista temponkasittelyyn. Proportionaalisuus on ennen kaikkea
kdytannon periaate, ja Praetorius tarkoittaneekin proportioiden hallinnalla, ettd urkurin
tulee osata ratkaista temposuhteet kontrapunktin edellyttdméllé tavalla epatarkoista
mensuroinneista huolimatta. Etenkin monikuoroteosten esittimisessd standardimaiset ja
kurinalaisesti toteutetut temposuhteet ovat aivan vélttdméttomié ja pienikin “taiteellinen
vapaus” temponkisittelyssi aiheuttaa helposti sekasortoa.**®

Téhén liittyy myds Praetoriuksen vaatimus mahdollisimman tarkasta
kenraalibassonumeroinnista.**’ On hyvi muistaa, ettd urkuri oli yleensi koko
esittdjistostd ainoa, jolla oli edessdédn koko teoksen kulun kisittdva nuottikuva. Miti
tarkemmin numeroitu urkustemma, sitd paremman kokonaiskuvan se antoi urkurille,
niin ettd sitd varmemmin tdma pystyi havaitsemaan ja ottamaan huomioon
kontrapunktin asettamat vaatimukset proportiovaihtoehtoja punnitessaan. Proportioiden
hallinnassa ei siis ole kyse absoluuttisten tempojen mairittelystd, kuten esimerkiksi
metronomisoinnissa, vaan selkeiden, ymmarrettivien ja johdonmukaisten
temposuhteiden sdilyttdmisestd siirryttdessd aikamitasta toiseen.

Se nykyisin tavanomainen tilanne, jossa kapellimestari ensin valitsee tempon ja vasta
sen jilkeen paittdd, johtaako musiikin esimerkiksi yhteen vai kolmeen, ei luultavasti
olisi voinut tulla Praetoriukselle kysymykseenkddn: proportio sesquialteraan
(32 o J1do ) kirjoitettua musiikkia ei missddn tapauksessa voi esittdd proportio

* Tactusta kuvataan Adam Fuldalaisesta lihtien (1490) thesiksen ja arsiksen eli laskevan ja nousevan

liikkkeen vélisend vuorotteluna. Kyse on siis kdytdnnossé painottomien ja painollisten tahdinosien
havainnollistamisesta nditd konkreettisesti vastaavan liikkeen avulla.

444 Praetorius 1619¢ s. 51.

5 Tbid.

446 :
Ks. Bassani 2012.

7 Praetorius 1619c¢ s. 146.
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triplassa (3/1 o o o | o o o ) eikd péin vastoin (ks. luku 11.4). Téssi ei ole edes
ensisijaisesti kyse tempon vaan kontrapunktin oikeellisuudesta.*** Kenraalibasson
ndkokulmasta asia on varsin yksiselitteinen: jos pitdd soittaa aidosti kolmijakoista
musiikkia “yhteen”, joutuu motorisista syistd jéttdmaén useita kontrapunktin
oikeellisuuden kannalta olennaisia harmonioita soittamatta. Jos johdetaan 3/4-tahtiin
kirjoitettua musiikkia “yhteen”, tahtilaji siis lakkaa olemasta 3/4. Se muuttuu 6/8-
tahdiksi, jolloin kolmijakoisuus muuttuu kdytinnossa tasajakoisuudeksi. Jos
kenraalibassonsoittaja télloin pyrkii soittamaan harmoniarytmid kontrapunktin
mukaisesti, hinen on soitettava osoitettua tactusta vastaan. Jos hin taas yrittdé soittaa
osoitetun tactuksen mukaan, hin joutuu soittamaan kontrapunktin vastaisesti.

Ilmeisesti kontrapunkti- ja proportiovirheiden vilttiminen on my®0s tirkeé syy siihen,
ettd Praetorius suosii mahdollisimman tarkkaa kenraalibassonumerointia ja arvostelee
erityisesti italialaisten sdveltdjien huolimattomia numerointikayténtdjd. Harvakseltaan
numeroidun tai kokonaan numeroimattoman kenraalibassonotaation suosio 1600-luvulla
on kuitenkin varsin ymmarrettdvé. Varsinkin kokemattomalle kenraalibassonsoittajalle
saattaa runsaasti numeroitu bassostemma nimittdin antaa vaikutelman paljon
tthedmmastd harmoniarytmistd kuin mitd musiikki todellisuudessa vaatii. Télloin urkuri
saattaa erehtyd soittamaan liikaa vertikaalisia tehoja, misti seuraa joko esitystempoon
ndhden liian tihed harmoniarytmi tai kokonaan vaird tempo. Ongelma on ilmeisen tuttu
my0s C.P.E. Bachille, jonka mukaan kosketinsoittajalta vaaditaan taitoa soittaa ei vain
numeroimattomista vaan myos liian runsaasti numeroiduista bassostemmoista.**’

11.2 Proportioista tahtilajeihin

Nykyaikaisessa tahtijérjestelméssi nuotit ovat kiinteitd aika-arvoja, jotka ovat suhteessa
toisiinsa, mutta riippumattomia tahdin mitasta. Tahdin mitta on siis yksinkertaisesti
nuottiarvojen summa. Kokonuotti — semibrevis — on kokonaisen tahdin
referenssinuottiarvo, joten esimerkiksi 3/4 on murtoluku, joka kertoo, ettd tahti on
neljdnneksen lyhyempi kuin C-tahti. Mensuraalimusiikin proportioissa asia on
tasmélleen pdinvastoin. Proportio — esimerkiksi 3/2 — ei ole murtoluku, vaan suhdeluku,
joka kertoo, ettd kahden nuottiarvon mittaan mahtuu kolme vastaavaa nuottiarvoa (vrt.
moderni trioli). Yksittdiset nuotit ovat siis kestoltaan kolmanneksen lyhyempié kuin
samat nuottiarvot ovat edeltivissi tasajakoisessa aikamitassa.**® 1500-luvun alussa jdi
suuri osa vield Ockeghemin, Obrechtin ja Josquinin kdyttdmisti proportioista pois
kaytostd kun mensuraalinotaatiota pyrittiin yksinkertaistamaan. Jo vuonna 1529
teoreetikko Giovanni Spataro valittaa kirjeessé kollegalleen Pietro Aronille:

’Huomaathan, miten nykyédan vanhojen //i antiqui] sddtimid merkintdjé ei endd
juurikaan arvosteta, vaan kédytetdan vain C-merkkid, ja proportioista ainoastaan
sesquialteraa.”*"

8 Vokaaliteoksissa epionnistuneesta tempovalinnasta johtuvan proportiovirheen tunnistaa helposti siité,

ettd tekstin painottomat runojalat sijoittuvat jatkuvasti “painollisille” tahdinosille.

9 Bach 1753 esipuhe. Vrt. myds Werckmeister 1698 s. 41 seur. (ks. luku 8.9. sekd 9.1.)

Y Dahlhaus 1961 s. 223.

B Vede bene che a tempi nostri li signi ordinati da li antiqui sono tenuti in poco pretio et existimatione,
et che solo usano questo signo C, et de le proportioni solo uxano la sesqualtera. Teoksessa DeFord
1995 s. 1.
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Koska nuottiarvot eivit endé, kuten varhaisemmassa mensuraalinotaatiossa, jakautuneet
kolmeen vaan nykykdytinnon tapaan ainoastaan kahteen, my6s kolmijakoisista
mensuroinneista (tempus perfectum) luovuttiin. Musiikki nuotinnettiin 1dhes pelkéstdin
tasajakoiseen aikamittaan ja tarvittaessa musiikin kolmijakoisuus ilmaistiin proportiolla
eli jakamalla tasajakoinen mensuuri kolmeen.*** Tactuksen merkitys aikamitan
havainnollistamisen keinona korostui. Se jakautui kolmeen lajiin, joista tasajakoisia
olivat hitaampi tactus maior ja nopeampi tactus minor. Kolmijakoinen factus
proportionatus muodostettiin kulloinkin kéytdssd olevan tasajakoisen tactuksen
proportiona, niinkuin sen nimikin sanoo.

Ainoat kdyttoon jddneet mensurointisymbolit saivat jo 1500-luvun alussa
tempomerkinnan piirteitd, kun C:sté tuli tactus maiorin eli tactus alla breven ja C:sta
tactus minorin eli tactus alla semibreven aikamitta. Tam4 teoriassa selked
notaatiojirjestelmai ei kuitenkaan kéytdnnossa koskaan vakiintunut kovin
johdonmukaiseksi. Tdma johtui mm. siitd, ettd tactus minoria ja tactus maioria — 1500-
luvun lopulla my®ds factus alla minimaa — kdytettiin pian kummassa aikamitassa
tahansa, kontrapunktin tiheydesté riippuen. Kuten Praetoriuksen kommentista kéy
paitteleminen, tilanne oli 1600-luvun alussa varsin sekava (ks. luku 11.1).

Allegro- tai presto- seki tarde- tai adagio -merkintdjen liittiminen proportioiden
oheen 1600-luvun alussa osoittaa, ettd pelkkid proportiomerkint6jé ei endd kaikissa
tilanteissa pidetd luotettavina tempomerkintdind. Késitys, jonka mukaan verbaaliset
tempomerkinnét olisivat olleet osoitus proportionaalisen factus-ajattelun véistymisesti
laajeneminen 1600-luvun kuluessa tarkoitti pdin vastoin sitd, ettd proportionaalisesta
ajattelusta haluttiin pitdd kiinni: jokainen uusi tahtilaji tarjosi séveltdjéille keinon
maédritelld temposuhteita entistd yksityiskohtaisemmin.

Nykyaikaiselta ndyttivisti notaatiosta huolimatta tahtilajien proportionaalisuus séilyi
aina 1700-luvun kynnykselle saakka, joissakin tapauksissa reilusti vuosisadan vaihteen
ylikin. Tahtilajit eivét siis, toisin kuin nykyéén, ole murtolukuja, vaan edelleen
suhdelukuja. Niin ollen 3/4-tahtilajissa numero 3 tarkoittaa, ettd kolme neljdsosaa
soitetaan samaan aikamittaan kuin neljd neljdsosaa C-tahdissa. Vasta 1700-luvun alussa
teoreetikot alkavat méadritellé tahtilajeja murtoluvuiksi. Kuitenkin esimerkiksi F.X.
Murschhauser pitid vield vuonna 1721 seki 3/4 etti 3/2-tahtia edelleen proportioina.**

2 Esimerkiksi Palestrinan ja Victorian teosten hallitseva € ei luonnollisesti tarkoita, etti itse musiikki on

lahes pelkistdédn tasajakoista vaan yksittdiset stemmat noudattavat edelleen kukin omaa, lauletun
tekstin madraamaa rytmiikkaansa. Tahtiviivanotaatio renessanssimusiikin moderneissa editioissa on
ongelmallinen juuri siksi, ettd se saa musiikin ndyttdimaén — ja timén seurauksena usein myds
kuulostamaan — hyvin yksiselitteisesti tasajakoiselta.

3 Dahlhaus 1961 s. 232 seur.

*3* Murschhauser 1721 s. 19 (ks. my6s Dahlhaus 1961 s. 235 seur.).
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11.3 Tahtilajit tempomerkintoini

Proportioiden tehtdvé ei ole aiheuttaa esittdjille tai yhtyeelle padnvaivaa siitd, mika on
minkékin esitettdvin teoksen tai sen osan tempo. Pdinvastoin: yhtendisiin kriteereihin
perustuvat ja johdonmukaisina toistuvat temposuhderatkaisut standardisoivat ylipaitaén
temponkadsittelyd. Erityisesti notaation epdjohdonmukaisuudesta johtuvissa epéselvissé
tilanteissa vakiintuneista temposuhdekéytinndistd on suurikin hyoty. Tietyntyyppisen
tekstuurin ja tietyn aikamitan yhdistelmé ehdollistuu tiettyyn tempokategoriaan, niin
ettd esittdjd usein yhdelld silméykselld pystyy padittelemddn melko tarkkaan kappaleelle
sopivan tempon. Téstd ndkokulmasta on ymmarrettdvd 1600-luvun lopulta ldhtien
yleistyvit verbalisoidut tempomerkinnét. Vasta sen jilkeen, kun esittdjd on péatellyt
tahtilajin ja tekstuurin perusteella, mikd on kappaleen todenndkdinen ominaistempo,
verbaalinen tempontarkennus on ylipdatdin mielekés. 1700-luvun italialaista
temposanastoa voi hyvin verrata nykyaikaiseen metronomilukuun: kummatkaan eivit
sinénsd kerro teoksen temposta mitddn. Largo tai Vivace kertovat kappaleen
esitystemposta aivan yhtd vihin kuin metronomiluku J = 80. Musiikin varsinainen
tempo hahmottuu vasta, kun “tempomerkintédn” liitetddn varsinainen tempollinen
informaatio, itse sdvelkudos. Proportionaalisessa ajattelussa tahtilaji — proportio — oli
tdysin olennainen osa téti sdvelkudosta, ei vain visuaalisessa mielessd vaan
konkreettisena tapahtumana.

1700-luvun lopulle asti tahtilajeja pidettiin siis ensisijaisina tempomerkintdina.
Kaytetty nuottiarvovalikoima tarjosi usein riittdvésti lisdinformaatiota: mité pienempid
nuottiarvoja kdytettiin, sitd hitaampaa tempoa kappale yleensd edellytti. Verbaalisella
esitysohjeella ainoastaan tarkennettiin tahtilajin ja nuottiarvovalikoiman viestittaméaa
tempoa. My®os eri tahtilajien tempollisten suhteiden méérittelyssid hyddynnettiin
toisinaan italialaisia temposanoja. Allaolevasta Sébastian de Brossardin luettelosta
(1703) ei tietenkdin pida padtelld, ettd 3/2-tahtilajiin kirjoitettu musiikki on
poikkeuksetta erittdin hidasta ja 3/8 aina erittdin nopeaa. Brossard pyrkii ainoastaan
luonnehtimaan kolmijakoisten tahtilajien keskindisid suhteita:

3/2 = Adagio ou lento ou grave

3/4 = Affettuoso ou quelquefois allegro
3/8 = Presto ou stretto

3/16 = Prestissimo.*>

de Brossardin luokittelusta paitellen on kuitenkin ilmeisté, ettd musiikkia, joka on
kirjoitettu esimerkiksi 3/4-tahtilajiin, ei voi esittdd niin kuin se olisi kirjoitettu 3/8-
tahtilajiin.

Leopold Mozart (1756) puolestaan jaottelee tasajakoiset tahtilajit hitaimmasta
nopeimpaan: C, 2/4, C, seki kolmijakoiset: 3/1, 3/2, 3/4, 3/8, 6/4, 6/8, 12/8. Nama
ilmaisevat Mozartin mukaan jo sinénsd melko hyvin hitaan ja nopean musiikin eron.*°

3 de Brossard 1703 hakusana Des triples simples. Ks. myds von Gleich 1993 s. 20.

3% Mozart 1770 [1756] s. 28 seur. Tarpeettomina Mozart pitii mm. 24/16 ja 9/8-tahtilajeja, jotka vield
kuuluvat mm. J.S. Bachin normaaliin tahtilajivalikoimaan. My®s 3/1-tahtilajin Mozart mieluiten
poistaisi kdytostd: hin pitad sitd vanhentuneena.
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Mozart kuvaa humoristisesti, miltd johtajan litkehdintd néyttdisi, jos hén yrittdisi johtaa
3/8-tahtilajiin kirjoitettua musiikkia 12/8-tahtilajin tempossa:

“12/8-tahtilajiin kirjoitetaan nopeampaa musiikkia kuin 3/8-tahtilajiin.
Viimeksimainittua ei nimittiin voi johtaa/soittaa*’ nopeimmassa tempossa ilman
ettd katsojat purskahtavat nauruun: erityisesti, jos yrittdd korostaa [3/8-tahdin]
ensimmiisti kahta neljisosaa (sic!) kohottamalla voimakkaasti kitti.”**®

Mozart siis edellyttdd, ettd nuotinnettu tahtilaji osoitetaan kirjaimellisesti musiikkia
johdettaessa. Jos siis musiikkia ei ole luontevaa johtaa valitussa tempossa, ratkaisu ei
ole, ettd “vaihdetaan kaavaa” vaan itse tempovalinta on virheellinen (edellyttden
tietenkin, kuten Mozart huomauttaa, ettd sdveltdja on korrektisti kirjoittanut musiikin
tahtilajiin, joka vastaa sen edellyttimda tempoa).

Kun vield J.S. Bach saattoi ilmaista haluamansa tempon pelkélla tahtilajimerkinnélla,
tama ei ensinkddn riitd Mozartille. Han luetteleekin hyvian joukon kolmattakymmenté
italialaista esitysmerkinti, joilla tahtilajin ilmaisemaa tempoa voidaan tismentia.*’
Vakava suhtautuminen temponkdésittelyyn ja tietoisuus factuksen (saks. Takt) ja tempon
erottamattomuudesta siirtyi my0s isdltd pojalle. Erddssa isdlleen 1dhettiméassddn

kirjeessd Wolfgang Amadeus toteaa:

“Herra Steinin tytér [...] ei tule milloinkaan saavuttamaan kovin suurta sujuvuutta,
koska hin saa kaiken ahkerointinsa palkaksi vain raskaat kédet. Han ei koskaan tule
omaksumaan kaikkein vilttiméattominté ja luovuttamattominta, musiikin pdiasiaa,
nimittdin tempoa, koska hén nuoresta pitden on oppinut soittamaan pysymatta
tahdissa. [...] Itse pysyn aina tdsmélleen tahdissa, mité tadlla kaikki ihmettelevit.
Soittaessani Adagiossa [oikeassa kéddessa | tempo rubatoa, se ei lainkaan vaikuta

7 Schlagen voi tarkoittaa yhtd hyvin kosketinsoittimen soittamista kuin musiikin johtamista. Musiikin

johtaminen klaveeria soittamalla oli myds 1700-luvun puolivilissd yleinen kédytintd. Asiayhteydestd
ei kdy yksiselitteisesti ilmi, tarkoittaako Mozart tdssd soittamista, johtamista vai kenties molempia
yhtaikaa.

Mozart 1770 [1756] s. 29. Denn in einem Zwolfachttheiltacte wird eine geschwindere Melodie
angebracht, als in dem Dreyachteltacte; weil dieser in dem geschwindesten Tempo nicht kan
geschlagen werden, ohne die Zuschauer zum Geldcher zu bewegen: sonderlich wenn man die ersten
zwey Viertheile durch starcke Erhebung der Hand unterscheiden wollte. Mozart puhuu, erikoista
kylld, neljasosista 3/8-tahdissa. Kyseessa tuskin on kirjoitus- tai painovirhe, koska tdmai kohta toistuu
identtisend kaikissa kirjan kolmessa tekijén elinaikana julkaistussa painoksessa (joiden painoasu on
sitd paitsi poikkeuksellisen huoliteltu). Vaikuttaa siis siltd, ettd Mozart kuvaa tissd kahden 3/8-tahdin
yhdistdmistd yhdeksi mensuuriksi (ks. luku 11.4). Miten muuten olisi selitettdvissé, ettd han puhuu
3/8-tahtilajissa kahden ensimmaéisen neljasosan korostamisesta?

Mozart 1770 [1756] s. 49 seur. J.S. Bachin tahtilajikdytdntdjen suhteesta temponmaéadrittelyyn ks.
Clemens-Christoph von Gleich: Mozart, Takt und Tempo (1992).
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vasempaan kiteeni. Tatd he eivit mitenkdén pysty ymmartdmadn, silld heikéldisilla
vasen kisi aina lihtee seuraamaan oikeaa [rubatossa].”*®’

Tempo tarkoittaa siis myds nuoremmalle Mozartille paljon muuta kuin pelkkaa
kappaleen esitysnopeutta: kuvaus raskaista kasisti (die Hdnd[e] schwer machen) liittyy
ennen kaikkea epétyydyttdvdédn tahdin hallintaan. Tdma kdy ilmi Mozartin ndenndisen
asiaankuulumattomasta huomautuksesta héinen oman rubato-soittonsa erinomaisuudesta:
tahti ei ole alisteinen tempolle vaan tempo — erityisesti fempo rubato — edellyttda
piinvastoin vakaata tahdin hallintaa.*®" Sellainen kisien vélinen riippumattomuus, jota
Mozart kuvaa, edellyttdd késien ylos- ja alaspdin suuntautuvien liikkeiden — thesiksen
ja arsiksen — tietoista organisointia: laskeva liike on painava, nouseva vuorostaan kevyt.
Kosketinsoittimella tima on mahdollista toteuttaa ainoastaan siten, ettd kisien litkkeet
vuorottelevat. Jos sen sijaan molempien kisien liikkeet suuntautuvat joka tahdinosalla
pelkdstddn alaspdin, kidet tulevat motorisesti riippuvaisiksi toisistaan ja satsi
homofonisoituu (ks. luku 10.4). Niin soitettaessa tempo rubatossa tapahtuu juuri se,
mitd Mozart kuvaa: molemmat kddet alkavat livetd tahdista, jolloin seurauksena on
paitsi raskas soittotapa myds héilyvé ja epdméadrdinen tempo.

Leopold Mozart varoittaakin erityisesti, ettd oppilaan ei saa antaa tottua laskemaan
jokaista kahdeksasosaa — eikd edes neljdsosaa — pysydkseen tahdissa. Jos tillainen tapa
padsee iskostumaan, siitd seuraa Mozartin mukaan, ettd oppilas ei koskaan opi kunnolla
soittamaan hyvissi tahdissa.*> On helppo paitelld mistd tima johtuu: nousevan ja
laskevan tahdinosan — thesiken ja arsiksen — ero jai oppilaalle himaréksi, kun kaikki
tahdinosat ovat alusta alkaen “yhté tarkeitd”. Ei siis riitd, ettd soittaa oikean lukumairin
oikean mittaisia nuotteja tahtiviivojen véliin — se ei ole hyvéssé tahdissa soittamista.

W.A. Mozartin tempo rubato -kuvaus vahvistaa, ettd hankdén ei késitteelld Takt
tarkoita tahtia sanan modernissa merkityksessi.*”> Moderni tahti on abstrakti kisite,
joka tarkoittaa ainoastaan tiettyd lukumaaréa tietynlaisia nuottiarvoja. Se, kirjoitetaanko
musiikki esimerkiksi C-, C vai 2/4-tahtilajiin, vaikuttaa ainoastaan nuottikuvan
visuaaliseen asuun; sen sijaan tahtilajilla ei ole mitdéin konkreettista yhteyttd musiikin
esitystempoon. Téstd syystd my0s temponvalinta on modernissa kdytdnnossa pelkistdan
makuasia ja esittdjin ratkaistavissa, ellei sdveltdjd ole merkinnyt teokseensa
metronomilukuja. W.A. Mozartille tahti — tacfus — on kuitenkin konkreettinen liike, joka
on varman temponhallinnan ldhtdkohta. Vastaavasti tempo ei selvistikddn tarkoita
Mozartille tiettyd maédrad nuotteja soitettuna tietylld nopeudella, vaan tactuksen
nopeutta eli pulssia. Kun my0s Praetorius, Werckmeister, Mattheson ja Leopold
Mozart, jotka eivit olleet pelkdstddn teoreetikkoja vaan mité arvostetuimpia kdytdnnon

0 W _.A. Mozart 1777 s. 2-3. H: stein[s] tochter [...] wird niemahlen viell geschwindickeit bekommen,

weill sie sich véllig befleist die hand schweer zu machen. sie wird das nothwendigste und hdrteste und
die hauptsache in der Musique niemahlen bekommen, ndmlich das tempo, weil sie sich vom jugend
auf vollig beflissen hat, nicht auf den Tact zu spiellen. [...] Daf} ich immer accurat im tact bleybe.
tiber das verwundern sie sich alle. Das tempo rubato in einem Adagio, daf} die lincke hand nichts
darum weifs, kénnen sie gar nicht begreifen. bey ihnen giebt die lincke hand nach. Nanette Steinista
(avioitumisen jilkeen Streicher, 1769—-1833) tuli sittemin isdnsé yrityksen jatkajana arvostettu
soitinrakentaja.

Vrt. F.K. Griepenkerlin kuvaukseen Bachin laulavasta soittotavasta, ”jota ei ole mahdollista saavuttaa
sen enempdd hakaten kuin leipoenkaan” (ks. luku 10.6).

492 Mozart 1770 [1756] s. 31.

93 Vrt. suom. “laulaa/soittaa/pysyé/marssia tahdissa”.
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muusikoita, painottavat monessa yhteydessid nimenomaan korrektin tempon térkeytta,
kiy kysyé Leopold Mozartin sanoin:

“Kuka voisi kiistdd viitettéini, ettd luonnonmukainen liike [eli tempo] on tdrkeimpid
niisti tekijoistd, joita taydellinen siveltaide edellyttiz?”*%*

11.4 Menuetti ja parilliset tahdit

Temposuhteiden kannalta F.K. Griepenkerlin suositus J.S. Bachin c-mollipassacaglian
esitystempoksi urkuteosten kokonaislaitoksen ensipainoksen esipuheessa (1844) on
varsin mielenkiintoinen. 3/4-tahtilajiin nuotinnettu Passacaglia tulisi soittaa tempossa
Andante, sanoo Griepenkerl ja tdsmentdd, ettd hdnen tarkoittamansa tempo on hiukan
nopeampi (sic!) kuin “vanha menuetti”.**> Jokainen kyseisen teoksen tunteva ymmérti,
ettd Griepenkerl ei voi mitenkéén tarkoittaa, ettd Passacagia tulisi soittaa samassa
tempossa kuin esimerkiksi W.A. Mozartin sinfonioiden menuetteja on tapana soittaa —
jopa hieman titi nopeammin.**°

Hammaistyttidvid kylld, Griepenkerlin tempo-ohje néyttdisi sen sijaan sopivan
erinomaisesti Sebald Haydenin teoksessaan De arte canendi (1540) esittimiin
proportio sesquialteran miiritelméaén. Haydenin mukaan sesquialtera (J J J) on
nimittdin puolet kolmen perusnuottiarvon (o o o) muodostamasta perfectiosta
(0=3/1)."" Modernin tahtiviivanotaation kielelle kaznnettyni Hayden siis sanoo, ett
sesquialtera (3/2) on puolet kokonaisesta kolmijakoisesta tahdista (3/1). Yhdessa
sesquialtera-tahdissa ei siis ole modernin terminologian mukaan kolmea iskua, vaan
ainoastaan puolitoista (lat. sesqui altera = toisen puolikas tai puolet toisesta/edellisestd).
Jotta saadaan kokonainen kolmijakoinen factus, pitdd kaksi 3/2 tahtia néin ollen
yhdistdé yhdeksi perfectioksi eli taydelliseksi kolmijakoiseksi aikamitaksi (vrt. tempus

% Mozart 1770 [1756] s. 30. Wer wird mir also widersprechen, wenn ich [die natiirliche Bewegung]

unter die ersten Vollkommenheiten der Musik zihle?
95 Griepenkerl 1982 [1844].
¢ Jos Griepenkerlin ohjetta on uskominen, wieniliisklassista menuettia — ehka ylip4étian koko
aikakauden ohjelmistoa — soitetaan nykydin paljon nopeammin kuin 1700-1800 -luvun taitteessa.
Musiikki kuulostaakin usein yksinkertaisesti erittdin nopealta tahtilajista riippumatta, olkoon
tempomerkinti sitten Vivace, Allegro, Allegro assai, Presto tai Prestissimo. Reippailla tai nopeilla
tempomerkinngilld varustettuina €, 2/4 ja C kuulostavat yleensa identtisilté, eikd mydskédan tunnu
olevan merkitystd silld, ovatko pienimmat nuottiarvot neljésosia, kahdeksasosia vai 16-osia.
Esimerkiksi W.A. Mozartin g-mollisinfonian (K. 550) 1. osa ja Figaron hdiden (KV 492) alkusoitto
esitetddn kdytdnndssd usein mahdollisimman nopeasti, vaikka molempien tahtilaji on C ja pienimmat
nuottiarvot kahdeksasosia. Kuinkahan nopeaa vastaava musiikki siis olisikaan, jos Mozartin valitsema
tahtilaji olisi 2/4, tempomerkintd presto ja pienimmaét nuottiarvot 16-osia? Tunnettuja esimerkkeja
tempomerkinnén (Presto) ja C-tahtilajin yhdistelmén tulkitsemisesta kontrapunktin kannalta
kohtuuttoman nopeiksi tempoiksi ovat myds Pergolesin Stabat Materin fuuga-osat, joita usein kuulee
esitettdvén lahes kaksinkertaisella nopeudella tahtilajin ilmaisemaan tempoon nahden.
Ks. Dahlhaus 1960 s. 22-39. Dahlhausin mukaan Hayden tosin védristdd tai ymmartaa védrin
“Ockeghemin ja Josquinin ajan” eli Tinctoriksen ja Gaffuriuksen mensuraaliteoriaa, jonka mukaiseksi
hén pyrkii palauttamaan aikansa proportiokdytant6ja. Epdilemattd Dahlhaus on oikeassa: Haydenin
selitys ndyttdisi viittaavan siihen, ettd sesquialtera (3/2) muodostaisi proportion suhteessa triplaan
(3/1). Néinhin ei tietenkdén ole, vaan seki sesquialtera etté tripla ovat proportioita suhteessa
tasajakoiseen aikamittaan (joko C tai C). Epdilen, ettd Hayden pyrkii kuvaamaan tekemaénsa
kéytdnnon havaintoa, mutta hdnen teoreettinen perustelunsa jad hieman kesken.
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perfectum).*®® Haydenin teorian mukaan siis 3/2 + 3/2 = 3/1, aivan kuten kaksi

semibrevistd (o o) muodostavat yhden tactus alla breven (=).

Jos Haydenin sesquialtera-teoriaa sovelletaan mainittuun Griepenkerlin tempo-
ohjeeseen, pitdd ensin yhdistié kaksi “vanhan menuetin” 3/4-tahtia yhdeksi
“kokonaiseksi” 3/2-tahdiksi. Nyt yhtd menuetin puolinuottia voidaan kiyttaa
Passacaglian neljdsosan mittana. Passacaglian aikamitta on ndin ollen sama kuin
kahden menuettitahdin muodostama perfectio. Kuulovaikutelman kannalta kyseesséd on
todellakin sama tempo, vaikka pienimmat nuottiarvot ovat “vanhassa menuetissa”
kahdeksasosia, kun taas Bachin Passacagliassa ne ovat 16-osia. Kuten Mozartille,
nikyy myds Griepenkerlille tempo siis edelleen tarkoittavan factuksen nopeutta.
Notaatioerosta huolimatta Passacaglian poljento voi siis mainiosti olla yhteismitallinen
“vanhan menuetin” poljennon kanssa. Jos tima tulkinta on korrekti, se viittaa vahvasti
sithen, ettd 1700-luvun lopun menuetin nuotinnustavasta (3/4) huolimatta sen factus oli
o d (3/2) eiki d (3/4).* Jos menuetti esitetidn “yhteen” eli tactuksella J. 1. , S€
lakkaa olemasta menuetti ja muuttuu valssiksi, jonka poljentoa ei olisi milldin
jarkevilla tavalla mahdollista kdyttdd Bachin Passacaglian tempon referenssina.

Juuri Passacagliaa lukuunottamatta Griepenkerl varusti kaikki muut editoimansa
Bachin nk. vapaat urkuteokset huolellisesti metronomiluvuilla. “Vanhan menuetin”
tempo néyttdd kuitenkin olleen niin yksiselitteinen ja yleisesti tiedostettu, etti
Griepenkerl saattoi olettaa jokaisen lukijan vaivatta tunnistavan Passacaglian tempon
sen perusteella ilman tdsmentévid metronomilukuja.

Kun tahtilajinotaatio yleistyi 1600-luvun mittaan, alkoivat mensuraalimusiikista
periytyvit proportio-kdytdnnot véihitellen hdmértyd. Aina 1700-luvun puolelle sdilyy
kuitenkin ennen kaikkea proportio sesquialtera eli kolmen suhde kahteen tirkeéna
temposuhteen midrittelyn keinona tasajakoisesta tahtilajista kolmijakoiseen
siirryttdessd. Vanhaa tactus-ajattelua haastaa kuitenkin jo nykyaikaista muistuttava
kisitys, etti tahdin mitta perustuu tahdinosien lukumasrizan.*’’ 1700-luvulla esiintyykin
jo eridvid mielipiteitd siitd, kuinka monta osaa esimerkiksi kolmijakoisessa tahdissa
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Kahtia jakautuessaan 3/1 (O) muodostaa kiiytinndssi 6/4 -tahdin (@ eli tempus perfectum diminutum).
469

Tama selittiisi sen, ettd kolmijakoisissa tahtilajeissa (3/2, 3/4 ja 3/8) joka toinen tahtiviiva hyvin usein
tuntuu harmoniarytmiin ndhden yliméaardiseltd. Esimerkiksi J.S. Bachin ja G.F. Héndelin
kolmijakoisissa vokaaliteoksissa ilmié on helposti todettavissa myds tekstin painotusten perusteella.
Kolmijakoisten tahtien parillisuus sdilyy ainakin joidenkin sdveltdjien notaatiokdytdnnoissé aina 1900-
luvun vaihteeseen saakka. Mm. Brahms ja Reger ryhmittavat musiikin usein hyvinkin
johdonmukaisen “hemiolamaisesti” kolmijakoisissa tahtilajeissa. Tétd seikkaa on kuitenkin luultavasti
héamaértanyt kolmijakoisten tahtien hahmottaminen nopeassa tempossa “yhteen”, kiytinto, joka lienee
myos vaikeuttanut 1800-luvun metronomisointien jarkiperdistd tulkintaa. Marcel Punt osoittaa Max
Regerin ryhtyneen systemaattisesti puolittamaan metronomilukujaan 1900-luvun alussa.
Todennékdisesti timé reformi heijastaa proportionaalisen tactus-ajattelun lopullista vaistymista
modernin tahtilajiajattelun tieltd. Reger on hyvinkin saattanut suhteuttaa alkuperiiset nk.
kaksoisheiluntateorian (engl. Double beat metronome markings) mukaiset metronomilukunsa
tactukseen (jonka jo Praetorius kddntda saksaksi termilld Takf). Niin edestakainen heilurinliike kuin
perinteisen metronomin osoittimenkin liike vastaavat luontevasti thesiksen ja arsiksen vaihtelua.
Tactus-kisitteen menettdessd merkityksensd metronomilukujen puolittaminen on todellakin
perusteltua: laskeva tahdinosa (thesis) ei endd kaipaa nousevaa pariaan (arsista), ja yksittdinen
metronomi-impulssi riittdd kuvaamaan erillisten tahdinosien frekvenssid. Sesquialtera-teorian
soveltaminen Regerin pisteellisille nuottiarvoille antamiin metronomilukuihin saattaa Puntin mukaan
osoittautua hdnen metronomilukujen puolittamisteoriansa puuttuvaksi lenkiksi. Ks. Punt 2009/2015.
#7% Ks. Dahlhaus ibid.
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oikeastaan on. Téhidn véittelyyn Matthesonin kanta on purevan sarkastinen:

”Tahdin olemus piilee yksinkertaisesti siind, ettd jokaisessa mensuurissa, jokaisessa
aikamitan jaksossa on vain kaksi osaa eikd sen enempii. Ndiden alkuperi tai perusta
on valtimoissa, joiden ylos- ja alaspéisti liiketta*’' l4dketieteen asiantuntijat kutsuvat
nimelld systola ja diastola [...]. Tahdissa timé alasputoaminen ja yléskohoaminen on
nimeltdin thesis ja arsis. [...] Tatd padperiaatetta vastaan toimivat kaikki ne, jotka
etsivit tasaisesta tahdista neljdi ja epétasaisesta kolmea osaa: ndin he aiheuttavat
pelkkéd sekaannusta. Joka pitdytyy ylldolevassa sdénndssd, sille itse luonto opettaa,
ettei milldéin musiikillisella aikamitalla voi olla enempéa kuin kaksi (joskaan ei aina
kahta samanlaista) osaa, ja etti kaikki perustuu thesiksen ja arsiksen

472
vuorotteluun”.*’

Mattheson myos kammoksuu tripla-késitteen soveltamista mihinkdin muuhun kuin 3/1-
tahtiin. Erityisesti hin paheksuu 6/8- ja 12/8 -tahtilajien kutsumista tripla-tahdeiksi,
koska ndmad ovat tasajakoisia. Hin huomauttaa, etti joka kéyttdd vanhoja
proportiokdsitteitd kuten tripla, sen pitdisi myds johdonmukaisuuden nimissé kutsua
3/2-proportiota sesquialteraksi ja 3/4-proportiota sesquitertiaksi. Ndin Mattheson tulee
vahvistaneeksi, ettd vaikka vanhentuneita mensuraalimusiikin proportiokésitteitd ei enda
kiytetd — tai niitd, kuten triplaa kdytetddn hinen mukaansa virheellisesti — itse
proportionaalinen ajattelu on monilta osin ajankohtainen vield 1730-luvulla.*”
Matthesonin kritiikki tripla-késitteen virheellistd kédyttod kohtaan liittyy
kiinnostavalla tavalla myos nykyaikaiseen kdytdntdon johtaa tai soittaa kolmijakoista
musiikkia “yhteen”. Téstd johtuva reilusti nopeampi tempo nimittdin muuttaa
véistimattd kolmijakoisen musiikin kuulovaikutelmaltaan tasajakoiseksi.
Kolmijakoinen tactus inaequalis, jossa thesiksen pitiisi olla kaksi kertaa arsiksen
mittainen (3/2:ssa = o; 3/4:s5a o J; 3/8:s5a 4 o ) muuttuu tactus aequalikseksi (o- o;
J- J.; J J.). Musiikki muuttuu kuulovaikutelmaltaan kaytinndssa 6/8- tai 12/8-
tahtilajiseksi eikd kolmijakoisuutta pelasta se, ettd bindériseksi muuttunutta tactusta
kutsutaan “triplatahdiksi”.

"1 Oikeastaan sydinlihaksen supistuminen ja laajeneminen, jonka voi havaita valtimon sykkeessa.

72 Mattheson 1739 s. 171 seur. Der Hauptwesen des Tacts kommt einmahl fiir allemahl darauf an, das
eine jede Mensur, ein jeder Abschnitt der Zeitmaafe nur zween Theile und nicht mehr habe. Diese
nehmen ihren Ursprung oder ihren Grund aus den Pulsadern, deren Auf- und Niederschidge bey dem
Arzenei-Verstindigen Systole und Diastole genennet werden [...] die Namen aber Niederschlages und
Aufhebens im Tact Thesin und Arsin geheifien. [...] Wieder das erste Principium stofen [...]
diejenigen an, welche vier Theilen in einem geraden und drei in einem ungeraden Tact suchen:
wodurch sie zur lauter Verwirrung anlaf geben. Wer aber obige Scitze zum Grunde leget, den lehret
selbst die Natur, das keine musicalische Zeit-Maafe mehr als zween (obwohl nicht allemahl gleiche)
Theilen haben kénne, und das alles in Thesi & Arsi bestehe.

7 Mattheson 1735 s. 94 seur.
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11.5 Proportiot temponhallinnan kiytannolliseni vialineena

Teoreettisena aparaattina 1500- ja 1600-luvun proportiojérjestelmé on moniselitteinen,
ja sekd saveltdjien kiyttamien notaatiotapojen kesken etté teoreettisten esitysten vililla
on kaikkina aikoina esiintynyt lukuisia ristiriitaisuuksia. Luultavasti ainakin osittain
tastd syystd modernin tahtilajiajattelun konventioita on sovellettu suhteellisen
kritiikittomasti erityisesti 1700-luvun musiikkiin, jossa notaatiokin on yleensé jo varsin
modernin nakdistd. Modernit editiot ovat vuorostaan mahdollistaneet samankaltaisen
strategian my0s 1700-lukua vanhemmassa musiikissa. Ndin ollen proportioita, jotka
ainakin metronomin yleistymiseen saakka olivat kiytannon musiikissa
temponmadrittelyn tdrkein ldhtokohta, on musiikkitieteellisid mensuraaliteorian
tutkimuksia lukuunottamatta tarkasteltu lahinné pintapuolisesti.

Kaytdnnon musiikissa proportiot ovat kuitenkin hyvin yksinkertainen, luonnollinen
ja konkreettinen temponhallinnan 1dhtdkohta. Erityisesti musiikin johtaminen
kenraalibassosoittimen ddrestd kouluttaa tehokkaasti johdonmukaisten temposuhteiden
viljelyyn. Epétarkasti toteutettu temposuhde johtaa viistimétti ainakin hetkelliseen
epdjarjestykseen yhtyeessd, koska tarvittavien korjausliikkeiden tekeminen samalla, kun
soittaa kenraalibassoa, on usein vaikeaa. Tarkoitukseen sopimattoman proportion
huomaa vilittomasti siten, ettd kenraalibassosatsin toteuttaminen hankaloituu.
Harmoniarytmisté tulee tempoon néhden joko liian tihed tai liian harva, niin ettd
tactusta on vaikeaa pitdd ylld luontevana liikkeend jos samalla pyrkii toteuttamaan
kontrapunktin edellyttiméd soivaa satsia.

Térkedd on — kuten pohdinta wienildisklassisen menuetin ja J.S. Bachin
Passacaglian temposuhteesta osoittaa — tottua ajatukseen, etti tactus ei 1dheskdin aina
suhteudu tahtiviivoihin, etenkdin kolmijakoisissa tahtilajeissa. Musiikinjohtajan
roolissa kenraalibassoa on siis usein soitettava ei vain nuotin vaan myds tahtiviivojen
vierestd. Yhteissoiton kannalta soittimen ddrestd johtamisessa on suuri etu se, ettd
tactusta ei tarvitse sovittaa yhteen nykyaikaiseen tahtilajiajatteluun perustuvien
orkesterinjohdon konventioiden kanssa. Esimerkiksi valintaa “yhteen” ja “kolmeen”
johtamisen vililld ei kidytdnnossd koskaan tarvitse tehdd, silld kuten Mattheson sanoo,
tactuksella on aina ainoastaan kaksi osaa, ei enempéé eikd vidhempad. Musiikin edetessa
ja tactuksen asetuttua turvallisesti muusikoiden tietoisuuteen siitd voi myos huoletta
tilapdisesti luopua esimerkiksi jonkin polyrytmisen piirteen korostamiseksi tai jonkin
stemman rytmisesti haastavan kohdan tukemiseksi.

Jos proportiot ovat kohdillaan ja vastaavat kontrapunktin sanelemaa harmoniarytmis,
ei niiden liikkeiden, jotka vélittyvét soittajan/johtajan kehosta pitéisi olla milldén tavalla
ristiriidassa soivasta kudoksesta vélittyvien rytmisten viestien kanssa. Kun muusikoiden
huomio néin kiinnittyy — johtamistavan myotd — enemmalti auditiiviseen kuin
visuaaliseen informaatioon, musiikin johtaminen on esitysteknisten yksityiskohtien
osalta pikemminkin kollegiaalinen kuin hierarkkinen tapahtuma. Tactuksen herra ei ole
tahtipuikko vaan yhteisesti koettu ja yhteistyon tuloksena toteutuva pulssi.
Proportionaalinen factus-ajattelu on siis notaatiosta riippumatta ensisijaisesti
kiytannollinen temponhallinnan véline, jonka merkitys korostuu erityisesti johdettaessa
musiikkia kenraalibassosoittimen vilityksella.

On kiintoisaa, ettd lopullisesti proportionaalinen tactus-ajattelu nékyy véistyneen
vasta nykyaikaisten orkesterinjohdon kdytdntdjen vakiintumisen myoti. Lieko sattumaa,
ettd samoihin aikoihin myds viimeiset alkuperdisten kenraalibassokéytintojen jaénteet
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jdhmettyivit formaaliksi, kdytdnnon musiikin harjoittamisen kannalta periferiseksi
kenraalibassoteoriaksi (ks. luku 3.2; 12.5). Kenraalibasso oli kdynyt tarpeettomaksi
polyrytmisen kudoksen lineaarista d&nenkuljetusta kunnioittavana mutta hienovaraisesti
tactusta ilmentdvina kiintopisteend. 1950—1960 -luvuilla Darmstadtin koulukunta
hylkési ddrisarjallisuuden leimaamassa estetiikassaan viimeisetkin vertikaaliseen
harmoniarytmiin vihjaavat elementit. Néin oli kolmisoinnun vallankumous, joka alkoi
terssin hyviksymisestd konsonanssiksi 1400-luvulla, viimein syonyt lapsensa.

11.6 Rytmittomén musiikin soitin?

Viime vuosikymmeninéd suomalaiseen musiikkisanastoon on vakiintunut ongelmallinen
rytmimusiikin kasite. Koska rytmi on kaiken musiikin perimmadisid 1&htokohtia, pitda
kysyé, miksi klassisesta taidemusiikista on yleisesti ottaen muodostunut ldhinni
rytmimusiikin antiteesi.*”*

Sekd monissa kansanmusiikin kulttuureissa ettd useissa lansimaisen
populaarimusiikin lajeissa lydmaésoittimilla on perinteisesti ollut keskeisempi rooli kuin
viimeisten parin vuosisadan ajan nk. klassisessa taidemusiikissa. Tama lienee
vaikuttanut erilaisissa populaarimusiikin tyylilajeissa myds muiden soitinten
soittotapaan. Soittimesta riippumatta jokaisen muusikon hyddyntdma motoriikka
kytkeytyy tavalla tai toisella koko yhtyeen toimintaa yhdistdvain sadnndlliseen pulssiin.
Esimerkiksi rock-yhtyeen tapauksessa timi yhteinen kiintopiste ilmenee etenkin
rumpalin ja basistin saumattomassa yhteistyossa.*”> Néyttia kuitenkin siltd, etti
fysiologisena ilmioni koettu yhteinen pulssi — tactus — korostuu klassista taidemusiikkia
selvemmin yhtyemusisoinnin tdrkeénd yhteisend nimittdjané populaari- ja
kansanmusiikkiymparistossa.

Kautta aikojen uruilla on ollut keskeinen rooli erityisesti yhteismusisoinnissa. Siksi
on erikoista, ettd urut usein koetaan nykyéén erityisesti rytminkasittelyn kannalta yhtye-
ja sdestyssoittimena ongelmalliseksi. Myos urkumusiikki mielletéén valitettavan usein
juuri “rytmittdméksi musiikiksi”. Saatetaan viitata varsinkin urkuséestykselliseen
virrenveisuuseen, jota luonnehditaan laahaavaksi, eparytmiseksi, synkaksi, raskaaksi
jne. Tdma voi johtua modernista nelidéinisestd koraalikirjastamme, jonka satseja on
pitkddn kéytetty erityisesti uruille radtiloityind virsisdestyksind. Kirjaimellisesti
koraalikirjan mukaan soitettaessa soiva satsi saattaa kuitenkin redukoitua pelkédstdin
homofonisiksi sointuprogressioiksi. Téllin virheettomastikin toteutettu virsiséestys voi
tuntua rytmisesti epavakaalta tai ainakin vaikealta hahmottaa. Kun vertikaalinen

#7* Mm. Janne Murto sanoo Juha Kaarsalon haastattelussa: /Rytmimusiikki] kattaa kaiken musiikin, jota

ei soiteta frakki pddlld konserttisalissa - ja silti se kattaa siitdkin osan.
www.elvisry.fi/artikkeli/rytmimusiikki-2010-visio . Lausunto osoittaa mielesténi rymimusiikki-
késitteen ambivalenssin: sitd kdytettdessd halutaan vélttdd vastakkainasettelu, mutta ei onnistuta
vélttamain sitd. Rytmimusiikin ainoa télld hetkelld kdypa englanninkielinen vastine on popular music.
Suomen kieleen yleistyneelld késitteelld ei siis ole vastaavaa asemaa kansainvilisesti; muissa
Pohjoismaissa ei sanaa rytmmusik juurikaan kéytetd, eikd ensinkédn virallisena termind. Sen sijaan
esim. espoolaisen Musiikkiopisto Avonian www-sivujen mukaan rytmimusiikki ja klassinen musiikki
on erotettu kahdeksi erilliseksi linjaksi. Hakuohjelma Googlen ruotsinkielisen version (google.se)
hakusanalle ryfmmusik antamista tuloksista 49/50 ohjaavat suomenruotsalaisille sivustoille (huhtikuu
2015).

Kaikki rytmimusiikiksi luonnehdittu musiikki ei kyllakdan valttdmattd “svengaa”. Tama riippuu osin
muusikoiden taidoista ja osin musiikin tyylistd; myos ”svengi” on moniselitteinen kisite.

475
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harmoniarytmi on liian tihed, luonnollista pulssia on vaikea tuottaa ja toteuttaa sen
enempdi soinnillisessa kuin motorisessakaan mielessa (ks. luku 10.4).

Ylipdatadn lieneekin konkreettisena hahmottuvan pulssin puute merkittiva syy
urkujen maineeseen “rytmittdmén musiikin” soittimena. Jos thesiksen ja arsiksen
vaihtelu ei ole konkreettinen fyysinen tapahtuma, ellei se perustu todelliseen nousevien
ja laskevien liikkeiden vuorotteluun, pulssi toteutuu niin epdjohdonmukaisena, ettd sitd
on vaikea kokea rytmisesti koossapitivind elementtind. Luonnonmukainen liike — die
natiirliche Bewegung — tapahtuu télloin ehké ainoastaan urkurin korvien viélissa:
urkusatsista tulee abstraktissa mielessd pelkdstddn “lineaarista”.

Rytmimusiikin peruselementti on pulssi — tactus. Sen yllépitiminen urkuja
soitettaessa edellyttdd sekd kehon toiminnan ettd soittimen rakenteen sanelemien
vertikaalisten tapahtumasarjojen tunnistamista ja niiden tarkoituksenmukaista toteutusta
ja koordinointia. Soittotapahtuma vastaa teknisessé mielessd monella tapaa orkesterin
toimintaa ja sen johtamista. Tama4 ei tietenkdén ole erityisen yllattavéa, ottaen
huomioon, kuinka keskeisesti urut ja urkurit ovat vaikuttaneet musiikinjohdon
kaytantdihin kautta vuosisatojen.

Nykyéén vaikuttaa kuitenkin siltd, ettd tirked este urkujen tdysipainoiselle
hyodyntidmiselle yhtye- ja orkesterisoittimena on urkureiden koulutus. Polyfonisen —
toisin sanoen polyrytmisen — soittotekniikan roolin vahvistaminen urkujensoiton
perustekniikan ldhtokohtana nédyttdisi olevan tarpeen (ks. luku 10). Urkujensoiton
alkeiden opiskelu voisi olla hyvé aloittaa esimerkiksi kahdella soinnulla
“timmédmisestd”, jossa kdsid — ei sormia — kdytetdéin vuorotellen sointujen
soittamiseen.*’® Jalkio voidaan yhdistid kisien vuorotteluliikkeeseen soittamalla
sointujen bassosévelid.*”” Niin thesis ja arsis, rytmimusiikin peruselementit, tulisivat
urkurillekin heti alusta alkaen kehollisiksi késitteiksi siind missd runojalat laulajalle ja
jousikdden perusmotoriikka jousisoittajalle. Taitavan rumpalin luovasti polyrytminen,
mutta jatkuvasti peruspulssia ilmentévi neliraajatoiminta voisi puolestaan olla miti
mainioin urkujensoiton ja tdysipainoisen kenraalibassonsoiton toiminnallinen esikuva.

7 Pelimannimusiikin termi, jolla tarkoitetaan kansanmusiikille tyypillistd harmooninsoittotapaa.

Tammaitessd ei yleensd soiteta melodiaa lainkaan, vaan molemmilla késilld soitetaan vuoronperdédn
sointuja soitettavan musiikin poljennon médradmassa rytmissa.

Vasen jalka+kési vastaan oikea jalka+kédsi, mutta myos vas. jalka + oik. kési vastaan oik. jalka + vas.
kési.

477



149

V TRADITIOT

Die Harmonie-Lehre [besteht] fiir sich als Hauptlehre,/[...]

ohne welche sich ein rationales Wirken in dem weiten Bereiche
der Musik nicht denken lifst. Dagegen bleibt die Generalbafs-Lehre
zundchst Aufgabe der Tonsetzer, Organisten und Dirigenten,

als ein nothiger Zweig des Wissens, welcher aber ohne

die Harmonie-Lehre fiir sich natiirlich nicht bestehen kann.*
Johann August Diirrnberger

78

12 1800-luvun kenraalibasson uusi tuleminen

12.1 Uudelleenarviointia

Se kisitys, ettd kenraalibasso taantui 1700-luvun lopulla, unohtui 1800-luvulla ja herési
uudelleen henkiin vasta 1900-luvun vanhan musiikin liikkeen vaikutuksesta, on
viimeisimmaén tutkimuksen valossa osoittautunut vihintdén vahvasti varittyneeksi.
Nayttad silté, ettd kenraalibasso tosiasiassa ldpi koko 1800-luvun sdilyi ahkerassa
kiytossa sekd sivellysopetuksessa ettd musiikin kdytinnon tydvilineend.*”” Yha
komplisoidumman tonaalisuuden teoreettiseen méérittelyyn vertikaalinen harmoniaoppi
soveltui polyfonis-lineaarista kenraalibassoteoriaa joustavammin. Téstd huolimatta
kenraalibassokasitteistd sdilyi jopa progressiivisimman musiikinteorian keskeisend
kommunikaatiomuotona. Monet siveltdjat hyddynsivit edelleen vakiintunutta
kenraalibasso-aparaattia esimerkiksi danenkuljetuksen peruselementtien
hahmottelemiseen. Téysin vertikaalinen harmonia-ajattelu etabloitui lopulta vasta 1900-
luvun taitteessa Hugo Riemannin funktionaalisen teorian mydta. Paradoksaalista on, ettd
juuri Riemannille on my6hemmin suotu kyseenalainen kunnia modernin
kenraalibassoteorian luomisesta.

"8 Diirrnberger 1841 s. IV. Harmoniaoppi muodostaa pédopin, [jota ilman] ei pelkin sujuvan

mekaniikan yldpuolelle kohoava, taiteen olemusta vastaava jdrkiperdinen toiminta musiikin alalla ei
ole mahdollista. Sen sijaan kenraalibasso-oppi on ensisijaisesti séveltdjille, urkureille ja
kapellimestareille vilttimdton tiedon viline.

7 Mm. Leonard G. Ratner: Romantic Music: Sound and Syntax (1992); Murray Dineen: Figured Bass
and Modulation: The Wiener-Tonschule of Joseph Preindl (2002); Hartmut Fladt: Satztechnische
Topoi (2006); David Chapman: Thoroughbass pedagogy in 19" ¢. Viennese Composition and
Performance Practises (2008).
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12.2 Hugo Riemann - modernin kenraalibassometodiikan edellakavija

Oppikirjansa Kathechismus des Generalbafspiels (1889) esipuheessa Riemann sanoo
toivovansa, ettd ldhes sadan vuoden ajan laiminly6ty kenraalibassopedagogiikka nousisi
arvoiseensa asemaan.”™ On kuitenkin vaikea kuvitella, ettd Riemann ei olisi tuntenut
sellaisia merkittdvid kenraalibasso-oppaita kuin Joseph Drechslerin Harmonie- und
Generalbasslehre (toinen painos 1835), Simon Sechterin Praktische Generalbass-
Schule (1830) ja J.A. Diirrnbergerin Elementarbuch der Harmonie- und
Generalbasslehre (1841).**! Drechslerin madritelmastd ilmenee, etti kenraalibassoon ei
myoOskadn suhtauduttu pelkkind teoreettisena aparaattina, vaan sité pidettiin edelleen
mitd suurimmassa madrin kdytdnnollisend tydvélineeni:

”Kenraalibasson perusteellinen hallinta jakautuu neljdén osaan, jotka ovat:1) taito
tulkita numerot nuoteiksi; 2) kyky soittaa numeroista; 3) tekniikka, jolla koko
partituuri kiteytetdin numeroituun bassostemmaan; 4) teoria tai oppi siitd, miten
kaikki harmoniat tunnistetaan, sekd se kiytantd tai harjoittelu, jonka kautta kaikki
harmoniat voidaan analysoida basson perusteella.”***

Ehka leipzigilaisen Riemannin mielestd mainittujen kirjoittajien edustama, vield 1800-
luvun puolivélissd vaikutusvaltainen itdvaltalainen sivellyspedagogiikan traditio oli
vuosisadan lopulla jo periferinen. Kuitenkin my6s Bruckner tukeutui opetuksessaan
Wienin musiikkikorkeakoulussa vahvasti kenraalibasson varaan vield 1880-luvulla, ja
hénen oppilaansa Heinrich Schenker korostaa: ”Missddn tapauksessa — ja tdmé yksin on
ratkaisevaa — ei kenraalibassoa voisi korvata pelkilld harmoniaopilla.”**’

Riemannin kritiikki kohdistuu kuitenkin ensisijaisesti konservatorioiden
teoriaopetukseen, jossa siis hdnen mielestédn laiminlyddéén
kenraalibassopedagogiikkaa. Téhén tarpeeseen Riemann katsoo oppikirjansa
vastaavan.*** Konservatorioissa, joiden opetus suuntautui paitsi instrumentalisteille
myOs musiikinharrastajille, systemaattista kenraalibassometodiikkaa pidettiin yleisesti
ottaen tarpeettomana. harmoniaoppi oli ottanut paikkansa laajenevan tonaalisuuden
edellyttimin teoreettisen pohdinnan viitekehyksend. harmoniaopista tuli myos
elementaarisen musiikinteorian perusta; sithen kohdistui systemaattisen metodiikan
tarve ja siitd tuli konservatorioiden teoriaopetuksen 1dhtokohta. Kokonaisvaltaista
kenraalibasson hallintaa, mm. taitoa soittaa numeroidusta bassostemmasta, vaadittiin
ldhinnd vain tiettyjen muusikonammattien edustajilta, kuten kapellimestareilta,
urkureilta ja sdveltdjiltd. Kenraalibasson taidot vilittyivit yksityisopetuksen kautta
suoraan opettajilta oppilaille. Heinichenin, Matthesonin, Marpurgin tai Kirnbergerin

80 Riemann 1917 [1903] s. IV.

481 Diirrnbergerin teoksesta lausui my6hemmin Anton Bruckner: Das Buch hat aus mir das gemacht, was

ich bin. (Tdmi kirja teki minusta sen, joka mind olen).

Die griindliche Kenntniss des Generalbasses zerfdllt in folgende vier Puncte: 1) in die Kunst, die

Ziffern in Noten zu iibersetzen, 2) die Fertigkeit, die Ziffern zu treffen; 3) die Wissenschaft, die ganze

Harmonie der Partitur in einen bezifferten Bass einzuschrdnken; 4) die Theorie oder Lehre, alle

Harmonien zu kennen, und die Practik oder Ubung, alle die vorkommenden Harmonien vermittelst

des Basses aufzuldsen.

3 Schenker 1937 s. 76. Niemals aber — und dies alleine ist das Entscheidende — liefie sich der
Generalbaf; einfach durch die Harmonielehre schon ersetzen.

84 Riemann 1917 [1903] s. IX.
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teosten kaltaisille, laajalle ammatti- ja harrastajakunnalle suunnatuille kenraalibasso-
oppaille ei niin ollen ollut kysyntaa.

Riemann tiedosti kenraalibasson olevan edelleen tietyille avainryhmille
ajankohtainen tyovéline, mutta pyrki edistdvansé kirjallaan kenraalibassotietoutta
laajojen muusikkopiirien keskuudessa. On kuitenkin mahdollista, ettd hén viitteelldén
kenraalibasson satavuotisesta laiminlydmisesti tuli vaikuttaneeksi sen ndkdharhan
syntymiseen, jonka johdosta kenraalibasson keskeisté roolia 1800-luvun musiikillisissa
kiytannodissi ei ole riittdvasti tunnistettu.

Myds Riemann painottaa kenraalibasson merkitysti kiytinnon tyovilineend,**
vaikka tdma ei olekaan hénen ensisijainen kiinnostuksen kohteensa. Riemannille
kenraalibasson soitto on ennen kaikkea keino oppia tiedostamaan polyfonisen (sic!)
satsin teoreettiset lainalaisuudet.**® Numeroidusta bassosta soittaminen antaa Riemannin
mukaan ylivertaisen perustan kunnollisen harmonia-analyysin, sévellystaidon ja jopa
orkestraation oppimiselle. Hian kuvaa oppimisprosessia suorastaan kinesteettisin, joskin
melkeinpd metafyysikalla hdystetyin termein:

“Todellisen muusikon on pystyttiva ikdén kuin jakamaan sielunsa, tai sanokaamme
eloisasti tyoskentelevdn mielikuvituksensa, sormiensa kautta virtaavan tahtonsa, ja
taysin tietoisesti kyettdvé seuraamaan kaikkien neljan melodian kudelmaa seka
jatkamaan nitd virheettomisti, niiden sekoittumatta tai katkeamatta.”**’

Oppikirjansa toisessa painoksessa, joka ilmestyi 1903 nimelld Anleitung zum
Generalbafsspielen, Riemann vield laajentaa kinesteettistd nikokulmaa:

“Fysiologit ja psykologit ovat viime aikoina antaneet varsin paljon tietoa
lihastuntemuksista musiikkia kuunnellessa, lukiessa tai ajatellessa. Téllaiset
lihastuntemukset kehittyvét kenraalibassonsoiton ansiosta myos kisissd aivan
erityiselld tavalla; hyvinkoulutettu kenraalibassonsoittaja tunnistaa vairanlaiset
rinnakkaisliikkeet heti ja varmasti niissd sormissa, jotka juuri ovat aikeissa soittaa
tillaisia rinnakkaisuuksia, jo ennen kuin silmi on ehtinyt havaita niita.” ***

3 Nain mm. koraalisoitossa, jossa Riemann pitii kenraalibassonotaatiota ylivertaisena nelidéniseen

satsiin verrattuna.

Riemann 1917 [1903] s. V. Tétd vastoin mm. Hannu Apajalahti puhuu kenraalibassosta nimenomaan
homofonisen satsin jasentdmisen keinovarana (ks. luku 3.2). Han nékeekin kenraalibassonsoiton
yksiselitteisen vertikaalisena tapahtumana, jossa ddnenkuljetuksen horisontaaliset ulottuvuudet —
painvastoin kuin “patavanhoillisessa” kenraalibassoteoriassa — ovat lahtokohtaisesti epdolennaisina.
1980-luvulla ilmestynyt Anssi Mattilan “Sointujen soitto”-kirjanen heijastelee samankaltaista
ajattelutapaa. Se ei tosin sisélld lainkaan tekstid, eikd nuottiesimerkkeja siten ole lainkaan
kommentoitu. Bassonumeroinnin, astemerkintdjen ja reaalisointumerkkien asettaminen rinnakkain
viittaa kuitenkin mielestdni juuri pyrkimykseen havainnollistaa kenraalibassoa pystysuorana satsin
hahmottamisen vélineeni.

Riemann 1917 [1903] s. V-VI. Ein wirklicher Musiker muf; imstande sein, gleichsam seine Seele oder
sagen wir seine lebendig arbeitende Phantasie, seinen in die Finger tiberstromenden Willen zu teilen,
und vollbewusst die vier Melodiefiden zu verfolgen und korrekt fortzuspinnen, ohne dass sie sich
verwirren oder abreissen.

Riemann 1917 [1903] s. XII. Die Physiologen und Psychologen der neuesten Zeit wissen gar viel zu
berichten von Muskelgefiihle beim Musikhéren, Musiklesen, Musikdenken. Diese Muskelgefiihle
werden durch das Generalbafispielen auch in den Héinden in ganz merkwiirdiger Weise entwickelt;
fehlerhafte Parallelen fiihlt ein wohlgeschulter Generalbafispieler gar bald sicher in den Fingern, die
sich geradezu strduben, die Parallelen auszufiihren, bevor das Auge sie begriffen hat.
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Musiikin kokonaisvaltainen teoreettinen ymmairtdminen kdytdnnon soittoharjoitteiden
kautta on siis Riemannin kenraalibassometodiikan tavoite. Tdssé suhteessa Riemann ei
ole kovinkaan kaukana Kirnbergerin vuosisataa aiemmin asettamista tavoitteista.**’
Kenraalibasson rehabilitointi sinéinsé ei suinkaan ole Riemannin tdhtdimessd — hian
huomauttaa erityisesti, ettei hénti tule pitdd kenraalibasso-pedagogiikan keksijand, vaan
ainoastaan sen puolestapuhujana. Hén mainitsee erikseen, ettd urkureiden keskuudessa
on vield monia pitevid kenraalibasson soittajia ja opettajia.

Vaikka kenraalibasson kédytdnnon ulottuvuudet eivét ole Riemannin ensisijainen
motiivi, hin arvelee myds kdytannollisen kenraalibassonsoiton taidon pian
osoittautuvan entistd tarpeellisemmaksi kasvavan historiallisen musiikin harrastuksen
myo6td. Oppikirjansa toisen painoksen esipuheessa Riemann toteaa timédn ennustuksen
jo kdyneen toteen ja uumoilee, ettd perusteelliselle kenraalibasson kiytdnnon toteutusta
kasitteleville oppimateriaalille tulisi pian olemaan kysyntia.*® Kirjan toiseen
painokseen Riemann my®0s lisdi historiallista kenraalibasso-ohjelmistoa edustavien
harjoituskappaleiden méardd, mm. Hindelin, J.S. Bachin ja Telemannin teoksia.
Riemannin toive on, ettd ndma innoittaisivat opiskelijaa edelleen syventdmiin
kenraalibassonsoiton taitojaan perusteellista historiallisen kenraalibasso-ohjelmiston
antologiaa odoteltaessa.

12.3 Puolikuollut Kkieli?

Myd6s moderni késite “kenraalibassoaikakausi” (Generalbafizeitalter), joka viittaa
ajanjaksoon 1600—1750, on Riemannin formuloima.*" Itse kenraalibasso nikyy
kuitenkin olleen Riemannille ja hinen aikalaisilleen tdysin ajankohtainen ja
kaytannollinen musiikillinen tydvéline vield 1900-luvun taitteessa. On erikoista, etti
vain puoli vuosisataa mydhemmin Carl Dahlhaus péétteli kenraalibasson jo 1800-luvun
alussa olleen endd notaatiotekninen jéinne, “kuollut kieli”.*”* Minne katosi Riemannin
ja Dahlhausin vililld, muutamassa vuosikymmenessé, kokonainen vuosisata eldvaa
kenraalibassokéytant6a?

Mahdollisesti kenraalibasso ei yksinkertaisesti sopinut Dahlhausin ja hdnen
seuraajiensa voimakkaasti puolustamaan absoluuttisen musiikin ideaan, jota he pyrkivit
ankkuroimaan 1800-luvulle ja profaanin musiikkieldimadn emansipaatioon. Kuva koko
1800-luvun musiikkieldmasté polarisoitui kenties dahlhausilaisessa
historiakirjoituksessa liiaksi ohjelmallisen ja absoluuttisen musiikin véliseksi mitteloksi,
joka sdesti porvarillisen konsertti-instituution nousua. Rakentaessaan kuvaa koko 1800-
lukua hallinneista musiikkikulttuurin ideologisista rintamista Dahlhaus tukeutui pitkalti
Eduard Hanslickin (1825-1904) kritiikkiin Wagnerin tulevaisuuden musiikin ideologiaa
vastaan. Dahlhausin kasitykselle absoluuttisen musiikin ideasta koko 1800-luvun
musiikkiestetiikan johtomotiivina ja ohjelmamusiikin antiteesiné ei kuitenkaan ole
nykytutkimuksen valossa historiallisia perusteita. Kuvaavaa on, ettd Hanslick itse kdytti

9 Kirnberger 1781 (ks. mybs luku 3.3).

0 Riemann 1917 [1903] s. X.

#1 Riemann 1919.

2 Dahlhaus 1994 [1978] s. 26 seur. The instruction that was meant to make pofessional composers
superior to dilettantes resembled exercises in a dead language, the easy codifiability of which is
obtained only at the price of irrelevance.
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koko tuotannossaan kisitettd absoluuttinen musiikki vain yhden ainoan kerran:
teoksessaan Vom Musikalisch-Schonen (1854). Vasta 1880-luvulla ilmaisu yleistyi
ohjelmallisen musiikin vastakohtaa kuvaavana kisitteend.*”

Dahlhausin filosofiassa absoluuttisen musiikin ideaan sisdltyy kuitenkin ajatus
savelteoksen tdydellisestd riippumattomuudesta vallitsevista olosuhteista. Hinen
pyrkimyksensé puhdistaa musiikki kaikenlaisista ideologisista ja vélineellisistd
tarkoitusperisté kohotti teoksen objektina ja analyysin kohteena konkreettisen
musiikkiympiriston ylapuolelle.*”” Tuntuu, ettd Dahlhausin ajatteluun vaikutti yhtaalti
kritiikki kolmannen valtakunnan &éripropagandistista taidek&sitystd vastaan ja toisaalta
tarve profiloitua suhteessa Berliinin muurin toisella puolella vaikuttaneen kollegansa
Georg Kneplerin edustamaan marxilaiseen musiikkifilosofiaan,*”

On sindnsd ymmarrettdvia, ettd toisen maailmansodan jdlkeisessd teoskeskeisessé
musiikkifilosofiassa kenraalibassolle koettiin vaikeaksi 16ytd4 sijaa.
Kenraalibassollahan ei voi olla lopullista taiteellisen entiteetin muotoa; jopa sellaisen
osana se on hankalasti médriteltdvissé toisin kuin vaikkapa tarkoin nuotinnettu
oboestemma. Kenraalibasso ei ole koskaan absoluuttinen, edes siind maarin kuin
esimerkiksi partituuriin merkitty orkestraatio. Ja sekin, kuten Harnoncourt painottaa, on
kaikkea muuta kuin yksiselitteinen, kun otetaan huomioon soitinten kautta historian
muuttuneet soinnilliset ominaisuudet.*® Sivellyksen muodon, rakenteen ja
ominaisuuksien tarkastelussa kenraalibasso jdé periferiseksi ilmioksi, jolla enintdén
luonnostasolla on marginaalinen relevanssi taideteoksen lopullisen muodon kannalta.
1800-luvulla kenraalibassonumerointi kuului endd harvoin savellyksen lopulliseen,
viralliseen” kirjoitusasuun. On siten ymmaérrettdvad, ettd kenraalibasso ei absoluuttisen
musiikin idean valossa ndyttdytynyt taideteoksen itseisarvon kannalta merkittdvana.

Kenraalibasson pyyhkiytymiselle 1800-luvun musiikinhistorian kartalta on ehka
kuitenkin my0s pragmaattisempi tausta. 1900-luvulla funktionaalinen harmonia-
analyysi vakiintui tonaalisen musiikin yleispéteviksi harmonian hahmottamisen
malliksi. Funktionaalisen harmonia-ajattelun sijoittamista 1800-luvulle, jopa 1700-
luvulle saakka, on kuitenkin pidettidvad anakronistisena. David Chapman pitdi téta
seurauksena kenraalibasson aliarvioimisesta 1800-luvun musiikillisissa kaytannoissa.*”’
Siind missd mm. Dahlhaus sivuuttaa kenraalibasson pelkéstiddn taantumukselliseen
kirkkomusiikkiin liittyvédnd jadnteend, Chapman osoittaa, ettd kenraalibasso oli yleisesti
taysin ajankohtainen lidpi koko 1800-luvun. Esimerkiksi 1700-luvulta periytyva
kenraalibassosoittimen ddrestd tapahtuva orkesterinjohtamiskdytantd ndyttad sdilyneen
huomattavan pitkddn ainakin pianokonsertoissa (mm. Beethoven, Mendelssohn ja
Chopin) ja sinfonioissa (mm. Beethoven, Schubert).*”® Oopperan parissa puolestaan

3 Pedersen 2009 s. 240-262.

44 Dahlhaus 1994 [1978].

3 Ttavaltalaissyntyinen Georg Knepler (1906-2003) teki 1950-luvulta lihtien mittavan uran Ita-Berliinin
Hanns Eisler -korkeakoulussa ja Humboldt-yliopistossa. Han edusti jokseenkin pdinvastaista
filosofista kantaa kuin ldnsiberliinildinen Dahlhaus. Kneplerin mukaan taiteen olemusta ja tehtdvaa ei
tule missddn suhteessa erottaa historiasta ja yhteiskunnallisista olosuhteista (ks. mm. G. Knepler:
Geschichte als Weg zum Musikverstindnis — Zur Theorie, Methode und Geschichte der
Musikgeschichtsschreibung, Leipzig, 1977).

% Harnoncourt 1986 [1982] s. 292 seur.

7 Chapman 2008 s. 165seur; 260.

% Chapman 2008 s. 168seur; 336 seur. seki alaviite nro 745.
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vanha kaksoisjohtamiskéytidnt0, jossa konserttimestari johti orkesteria ja kapellimestari
klaveerin ddrestd laulajistoa, nikyy paikoin siilyneen aina 1800-luvun lopulle saakka.*”

Kenraalibasson laajasta levinneisyydestd ja yleispitevyydesté vield 1800-luvun
lopulla kertoo osaltaan myds Hermann Kretzschmarin (1848-1924) musiikin
harrastajille ja konserttiyleisolle suunnattu késikirja Fiihrer durch den Konzertsaal
(1887-1890). Siind Kretzschmar hyddyntda yksityiskohtaisesti kenraalibassokisitteistod
musiikkiesimerkkien analyyseissa. Kenraalibassonotaatio néyttii siis olleen 1800-luvun
lopulle saakka tdysin kdypé ja ymmarrettivd kommunikaatiokeino hyvinkin laajalti
musiikillisen sivistyneiston parissa.’

12.4 ....vai lingua franca?

Toisen maailmansodan jélkeen musiikkitieteen parissa hyviaksyttiin kuitenkin pitkalti
Dahlhausin ndkemys: kenraalibasso hiipui jo 1700-luvun lopulla, ensin kdytinnon
musisoinnin vélineend ja 1800-luvulla lopulta myds sévellystekniikan olennaisena
elementtind.’”' My®6s periodi-instrumentalistien keskuudessa kisitys
kenraalibassokdytinnon katkeamisesta 1800-luvulla hyvéksyttiin varauksettomasti.
Varsin yleisesti ajatellaan nk. kdytdnnollisen kenraalibasson alkaneen elpya vasta 1960-
luvulla, vaikka historiallisten continuokayténtdjen pioneeriteoksetkin ilmestyivit jo
1930-luvun alussa.””* Tdmi johtunee siiti, etté periodisoitinkultturi sai 1960-luvulta
ldhtien ldhes vastarintaliikkeenomaisia piirteitd. Nk. riemannilainen kenraalibassoteoria
néhtiin 1800-luvun jadnteend, joka kytkeytyi konservatorioiden vaalimaan
konserttikulttuurin valtavirtaan. Tima on erikoista, kun ottaa huomioon, ettd Riemann
itse moitti konservatorioita kenraalibasson laiminlyomisestd. Vield Riemannille
itsestddnselvdt 1800-luvun kenraalibassokédytdnndt sivuutettiin vanhan musiikin piirissé
yhté epdrelevantteina kuin konsanaan dahlhausilaisessa musiikinhistoriakirjoituksessa.
Vaikka periodi-instrumentalistit ovat pyrkineet erottumaan konserttikulttuurin
valtavirrasta, nikemys kenraalibasson identiteetisté ja historiasta nidkyy siis yhdistineen
valtavirtaa ja periodisoitinkulttuuria.

Todellisuudessa kenraalibassokdsitteistd oli vahintdén 1800-luvun puolivéliin asti,
ainakin Chapmanin tutkimassa saksankielisessd musiikkiympéristossd, ldhestulkoon
musiikinteorian /ingua franca. Monien siveltdjien (mm. Beethoven, Mendelssohn,
Chopin, Bruckner) opintie perustui tdysin 1700-luvulta periytyviin
kenraalibassopedagogiikkaan.’”> My6s Brahms hyodynsi viimeistidian 1840-luvulta
ldhtien kenraalibassoa universaalina sévellystyon vilineend. Varsin johdonmukaisesti
hén aloitti sdveltimisen dariddnten muodostamasta, ankaraan kaksiddniseen
kontrapunktiin perustuvasta kudoksesta, johon luonnosteli harmonista suunnitelmaansa
kenraalibassonumeroinnin avulla.”**

Brahms laati my0s kenraalibassorealisoinnit mm. Friedrich Chrysanderin 1870- ja
1880-luvuilla julkaisemiin Héndelin italialaisiin duettoihin ja trioihin). Hin korosti

9 Ks. my6s Schilnemann 1913 s. 260 seur.

2% Chapman 2008 s. 100 seur.

%1 Chapman 2008 Abstract, s. ii.

2 H. Keller: Schule des Generalbafspiels (1931); F.T. Arnold: The Art of Accompaniment from a
Throrough-Bass (1931).

503 Chapman 2008 s. 228seur; 232seur; 261 seur.

% Predota 2000.
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mahdollisimman pelkistetyn continuorealisoinnin merkitysté, koska se antoi tilaa
sdestdjan omalle luovuudelle. Raskaan klaveristiset realisoinnit, joilla erdét aikalaiset —
erityisesti Robert Franz — varustivat historiallisen musiikin editioitaan, johtivat
Brahmsin mukaan soittajaa vain harhaan ja tekivit asiaankuuluvan improvisoidun
sdestyksen mahdottomaksi. Usein klaveristisissa realisoinneissa otettiin myds suuria
kontrapunktisia vapauksia suhteessa alkuperdisiin numerointeihin, mink& Brahms
tuomitsi jyrkisti.’* Brahms, joka itse soitti kenraalibassoa aina suoraan numeroidusta
bassostemmasta, piti uloskirjoitettua realisointia ainoastaan apukeinona
harjaantumattomille siestijille.”*

Varauksettomasti kenraalibassoon tukeutuivat Chapmanin mukaan varsin monet
arvostetut 1800-luvun alkupuolen pedagogit, kuten Joseph Preindl, Joseph Drechsler ja
Simon Sechter.’”’ Kuitenkin my6s kenraalibassoteoriaan sinénsi kriittisesti
suhtautuville teoreetikoille, kuten Georg Voglerille, Gottfried Weberille ja Adolf
Bernhard Marxille, kenraalibasson kasitteisto oli itsestddn selvd kommunikoinnin
véline. Yhtd lailla musiikinteorian peruselementtien selittiminen kuin progressiivisten
harmoniakisitysten lanseeraaminen oli kdytdnno6llistd sellaisella kielelld, joka oli
jokaiselle muusikolle tuttu.”®

Erityisesti wienildisten sdveltdjien ja teoriaopettajien keskuudessa kenraalibasso
sdilytti vahvan asemansa lapi 1800-luvun; wienildisten opettajien vuosien 1793-1850
vililld hyodyntdma kenraalibassoa késittelevd oppimateriaali kasittdd peréti 80
nimikettd 32 eri kirjoittajalta. Chapman muistuttaa wienildisten sdveltdjien ja
savellyksenopettajien kansainvilisesti merkittdvastd asemasta tuona ajanjaksona ja
torjuu ajatuksen, ettd kenraalibassoa olisi yleisesti pidetty primitiivisend ja
vanhentuneena metodina.’” Tihin traditioon liittyy my6s Bruckner, joka toimi Wienin
konservatorion sivellyksen professorina 1868—1892.

Jo Rameaun musiikinteoreettisten tutkimusten tavoitteena oli pyrkii selittimaén,
kuten Apajalahti sanoo, miten asiat ovat, ei niinkéén itse musiikin tuottaminen.”'® 1800-
luvulla jatkuvasti laajeneva tonaalisuus edellytti harmonia-analyysin tasolla
lineaarisesta nelidénisyydestd luopumista, mika edisti vertikaalisen harmoniakésityksen
vakiintumista. Vaikka tonaalisuuden vertikaaliset lainalaisuudet kirjattiin
harmoniaoppiin, kenraalibassoa tarvittiin kuitenkin edelleen seké kontrapunktin
hallintaan yksityiskohtaisella tasolla ettd etenkin hahmotuskeinona musiikin kdytdnnon
toteutuksessa. Yleisesti vakiintuneet kenraalibassokdyténteet sdilyivdt ndin ollen pitkdén
seki teorian ettd kdytdnnon tydvilineind. Keskeiset wienildiset pedagogit kuten J.G.
Albrechtsberger, Emanuel Forster sekd mainitut Preindl ja Drechsler sulauttivat
olennaisia elementtejd Rameaun vertikaalisesta harmonia-ajattelusta mm. C.P.E.
Bachilta ja Kirnbergeriltd periytyvéén lineaariseen kenraalibassoajatteluun.

Brucknerin tirkeimpiin opettajiin kuuluneen J. A. Diirrnbergerin teoksessa
Elementar-Lehrbuch der Harmonie- und Generalbaf3-Lehre (1841) ajan
musiikinteoreettisessa ajattelussa yleinen dualismi ilmenee selvésti:

295 Kelly 2006 s. 184

296 Kelly 2006 s. 193. Nun will ich aber doch mit einer gedruckten Begleitung nicht sagen, daf3 ich eben
so begleite, ich will nur dem Ungeiibten (auch dem ungeiibten Spieler) einen Notbehelf liefern.
Brahms teoksessa Gustav Fock: Brahms und die Musikforschung (1959).

507 Chapman 2008 s. 142 seur; 234 seur; 356 seur.

3% 1hid. 5.109 seur; 114 seur; 364 seur.

° Tbid. s. 142

>19° Apajalahti 1995.
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’[Harmoniaopille] alisteinen kenraalibasso-oppi siséltdd ainoastaan sdénnét, joiden
mukaan yksittdiset sdvelsuhteet tai sdvelyhdistelmien yhdisteet voidaan
mahdollisimman yksinkertaisesti ilmaista numeroin ja merkein. On tavallista, ettd
nédiden kahden késitteen merkitystd pidetddn yhtend ja samana, tai ettd toista
kdytetddin toisen sijaan, tai jopa ettd kenraalibasso-oppia pidetdin itse padoppina.
Tadma on ilmeinen véérinkisitys, jonka kumoaa jo ndiden kahden opin merkittava
sisdltdero sindnsd, mutta myos se tosiseikka, ettd harmoniaoppi juontaa juurensa
vuosituhansien takaa eli siitd 1dhtien kun sdéannonmukaista musiikkia on harjoitettu,
kun taas kenraalibasso-oppi syntyi italialaisen Ludwig Viadanan ansiosta vuonna
1592 [sic!]. Hanen esitettyddn [kenraalibasson] ensimmaéiset periaatteet,
tarkoituksenaan helpottaa yleiskuvan hahmottamista, timé oppi sai yleisen
hyvéksynnén ja on sittemmin kehittynyt tdydelliseksi. Harmoniaoppi muodostaa
padopin, jonka hallintaa ainakin sen keskeisiltd osin on ehdottomasti edellytettidva
jokaiselta laulajalta ja ylipddtién jokaiselta muusikolta. [...]. Sen sijaan
kenraalibasso-oppi on ensisijaisesti saveltdjille, urkureille ja kapellimestareille
vélttimiton tiedon viline. Itsessdén, harmoniaopista riippumatta, se ei tietenkdin voi
olla olemassa.”"!

Niéin Diirrnberger liittyy sithen omanarvontuntoiseen ja perinnetietoiseen germaaniseen
sdvellystraditioon, jota jo Schiitz sanoo Geistliche Konzerte -kokoelmallaan haluavansa
puolustaa liian pinnallista kenraalibassomanerismia vastaan.’’” Diirrnbergerid voi hyvin
verrata myOs Matthesoniin, joka katsoo tarpeelliseksi korostaa, ettd kenraalibassoa ei
voi pitdd musiikin perustana, vaan ainoastaan yhteni musiikillisen tieteen pailukuna.’"

Diirrnberger korostaa, ettd harmoniaoppia ja kenraalibassoa ei mitenkddn voi erottaa
toisistaan. Sen sijaan hén pitdd virheellisend sitd usein esiintyvai kisitysti, ettd ndma
ovat yksi ja sama asia, puhumattakaan siitd ettd ndistd kahdesta juuri kenraalibasso olisi
itse padaine (Hauptlehre). Tdmén ndhtdvasti yleisen vaddrinkésityksen toteaminen viittaa
jo sindnsé kenraalibasson vakiintuneeseen asemaan sekd musiikinteoriassa etti
musiikillisissa kdytdnnoissé vield 1840-luvulla.

' Diirrnberger 1841 s. III-VI. Die [der Harmonie-Lehre] untergeordnete Generalbaf3-Lehre enthiilt

blof3 die Regeln, wie einzelne Tonverhdltnisse oder zusammengestellte Tonverbindungen durch Ziffern
und Zeichen auf die einfachste Weise ausgedriickt werden. / Gewohnlich findet man diese zwey
Begriffe in ihrer Bedeutung gleich gehalten, oder den einen fiir den anderen genommen, oder wohl
gar die Generalbafs-Lehre als Hauptlehre betrachtet. Diesen offenbaren Irrthum aber widerlegt nicht
nur der so bedeutende Unterschied in dem Gehalte dieser Lehren von selbst, sondern auch der
Umstand augenfillig, das sich der Ursprung der Harmonie-Lehre, so lange geregelte Musik ausgetibt
wird, folglich von Jahrtausenden herleitet, wihrend die Generalbaf3-Lehre der Erfindung des
Italieners Ludwig Viadana im Jahre 1592 ihr Entstehen verdankt, dessen erste Grundsditze zur
Erleichterung der Ubersicht allgemein angenommen und weiter vervollstindiget wurden. / Hieraus
folgt klar, daf3 die Harmonie-Lehre fiir sich als Hauptlehre besteht, und dass die Kenntniss derselben
wenigstens in der Hauptsache besonders fiir jeden Singer, tiberhaupt aber auch fiir jeden
Instrumentisten jene unerldfliche Bedingung ist [...]. Dagegen bleibt die Generalbaf3-Lehre zundichst
Aufgabe der Tonsetzer, Organisten und Dirigenten, als ein nothiger Zweig des Wissens, welcher aber
ohne die Harmonie-Lehre fiir sich natiirlich nicht bestehen kann.

312 Schiitz 1955 [1648] esipuhe.

13 Mattheson teoksessa Niedt 1721 [1706] s. 4, alaviite b. Doch kan und mag auch in der ganzen
musicalischen Wissenschaft der General-Bafs gar wohl fiir ein fundamental- oder Haupt-Stiick
passieren; doch nicht fiir das ganze Fundament.
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Toinen Brucknerin térkeistéd opettajista, Leopold Zenetti (1805-1892), nojautui
opetuksessaan vahvasti F.W. Marpurgin teokseen Handbuch bey dem Generalbasse und
dem Composition (1757-62). My0s Simon Sechter (1788—1867), joka oli Brucknerin
edeltdjd Wienin konservatorion sivellyksenopettajana, kaytti opetuksessaan
lahtokohtana hyvin keskeisesti kenraalibassoa, vaikka hén jatkoikin asteteorian
kehittelyd Voglerin ja G. Weberin teorioiden pohjalta.”'* Myos Bruckner itse hyddynsi
omassa opetuksessaan Marpurgin oppeja ainakin vield 1880-luvulla toimiessaan Wienin
konservatorion sdvellyksen professorina.

Voisi tietenkin Dahlhausin tapaan olettaa, ettd kenraalibasso séilyi 1800-luvulla
keskeisend metodina 1&hinnd konservatiivisten, kirkkomusiikin puitteissa koulutuksensa
saaneiden opettajien tydssi ja toimesta. Ndiden urkureiden ja kirkkomuusikoiden
merkitys muusikoiden koulutuksessa oli kuitenkin ilmeisesti paljon keskeisempi kuin se
vaatimaton sivurooli, joka heille on profaanin musiikin emansipaatiota korostavassa
musiikinhistoriakirjoituksessa suotu. Kdytannonldheinen, ammattimuusikolta toiselle
vilittyvé sdveltdjidkoulutus sdilytti asemansa — paikoin kokonaan
konservatoriojérjestelmén ulkopuolella — mutta sulassa sovussa spekulatiivisen
musiikinteorian ja progressiivisen harmoniaopin kanssa. Ei siis ole mitéén ristiriitaa
siind, ettd myds A.B. Marxin kaltainen edistysmielinen teoreetikko saattoi pitdd
kenraalibassoa kokonaisvaltaisen musiikinteorian eksplikointiin riittdimattoméana, mutta
siitd huolimatta katsoi sen hallinnan olevan vilttiméatonta niin séveltéjille kuin
esittdjillekin.”'

12.5 Kenraalibasson marginalisoituminen — 1900-luvun ilmio

Lipi koko historiansa — mitd suurimmassa maérin my0ds 1800-luvulla — kenraalibasso on
toiminut vuoropuhelun kieleni teorian ja kdytdnnon, polyfonian ja homofonian,
lineaarisuuden ja vertikaalisuuden vililld. Vertikaalinen harmonia-analyysi on
kaytannollinen tyokalu valmista eli jo olemassaolevaa satsia analysoitaessa. 1800-luvun
musiikinteoreettisessa keskustelussa vertikaalinen satsiajattelu oli kuitenkin, kuten
Chapman osoittaa, vain yksi komponenteista, ja kaikki harmoniaoppia kehitténeet
teoreetikot turvautuivat vaivatta kenraalibasson kasitteistoon. Kuitenkin ennen kaikkea
kiytannon muusikontydssd kenraalibasso oli juuri ddnenkuljetuksen hallintaan
kehittyneend aparaattina korvaamaton. 1800-luvun kenraalibassokéytidntdjen valossa
ndyttdd siltd, ettd kenraalibassoa ei tulisi tarkastella musiikillisiin tyyleihin tai jonkin
tietyn aikakauden konventioihin sidottuna ilmioné. Laajimmassa mielessi ja kdytdnnon
tyovilineend kenraalibasso on universaalinen, joustava positio ideaalisen polyfonisen
sdvelkudoksen ja kulloisissakin olosuhteissa toteutuskelpoisen kdytinnon toteutuksen
vélilla.

Kun kuva kenraalibasson roolista 1800-luvulla alkaa nyansoitua, nousee ehka
hdmmentéividkin kysymyksid: merkitsiko kenraalibasson uusi tuleminen 1960-luvulta
ldhtien itse asiassa vanhan, alkuperdisen kenraalibassotradition lopullista hdvidmisti tai
hévittdmistd? Ajautuiko kenraalibasso kaiken musiikillisen toiminnan keskipisteestd sen
periferiaan vasta modernin barokkiorkesterin konseptin muotoutumisen myota?

314 Fladt 2005 s. 194 seur.
> Chapman 2008 s. 310.
316 Marx 1856 [1837] s. 134 seur.
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Muuttuiko kokonaisvaltainen musiikin hahmottamisen keino, teoriaa ja kédytintoa
yhdistdva silta “patavanhoillisen kenraalibassoteorian” vastustamisen myo6té pelkiksi
modernin barokkiorkesterin idiomaattiseksi sointivériksi? Jos néin on, selittyisi osaltaan
cembalon priorisointi moderneissa kenraalibassokédytdnndissé: kaikista nykyaikaisen nk.
barokkiorkesterin soittimista cembalon sointiviri on luultavasti idiomaattisin, jopa siind
médrin, etti sterotyyppinen harpsichord-adniefekti 10ytyy standardiasetuksena kaikissa
moderneissa sdhkodpianoissa pipe organ-, jazz organ-, vocal- ja strings -efektien
rinnalla.””

Chapman korostaa — kuten jo Riemann kenraalibassokésikirjansa esipuheessa —
nimenomaan urkujen ja urkureiden keskeistd merkitysti kenraalibassokdyténtdjen
vélittdjind 1&pi 1800-luvun. Tdhdn seikkaan ei edes urkuripiireissd ole juuri kiinnitetty
huomiota, mika johtunee urkukulttuurin yksipuolisesta solistisesta orientoitumisesta
1900-luvun puolivilistd 1dhtien. Urkujen ja vokaalimusiikin vélinen vuorovaikutus, joka
kiteytyy historiallisessa kenraalibassofunktiossa, heikkeni 1900-luvulla merkittavasti
verrattuna 1800-luvun kiytintoihin.”'® Nk. a cappella —esityskiytannon ihannointi
kirkkomusiikissa — yhti lailla historiallisessa kuin uudessa vokaalimusiikissa — teki urut
tarpeettomiksi. Urkujen myotd hivisivat myds kéytdnndllisesti katsoen kaikki muut
soittimet ldhes kokonaan liturgisesta vokaalimusiikista.

Uusimmassa kirkkomusiikissa urkuja on ryhdytty hyddyntdméén aiempaa
ahkerammin. Niille osoitetaan kuitenkin mieluiten vokaalisatsiin ndhden kontrastoiva
solistinen osuus tai ainakin vihintién klaveristinen siestysfunktio. Historiallisen
continuofunktion tyyppinen, seké vokaali- ettd instrumentaalisatsiin huomaamattomasti
nivoutuva mutta molempia tukeva ja tarvittaessa tdydentiva urkusatsi vaikuttaa olevan
nykykirkkomusiikin séveltdjélle vieras keinovara; erityisesti Suomessa urkujen ja
kuoron vastakkainasettelu on edelleen vahvasti juurtunut kirkkomusiikin liturgisiin
kaytantdihin. Kuvaavaa on, ettd vield 2010-luvullakin continuosoiton opinnot ovat
suomalaisessa kirkkomusiikin koulutuksessa periaatteessa erotettu tdysin seké liturgisen
musiikin ettd urkumusiikin opinnoista.

Vaikka urkurit, kirkkomuusikot ja periodi-instrumentalistit torméaévit nykyoloissa
yhd useammin seki kenraalibassoon etté toisiinsa kdytdnnon toiminnassa, on itse
kenraalibassofunktio delegoitunut erittdin harvalukuiselle spesialistien joukolle. Se ei
ole enda pitkiin aikoihin kuulunut jokaisen ammattiurkurin perustaitoihin vaan siitid on
tullut virtuoosiala muiden muassa.

517 Nidin mm. Yamahan Clavinova-malleissa 1990-luvulta lihtien.

18 Anglosaksinen kulttuuri on tissi suhteessa poikkeus: urkujen ja kuoron yhdistelmilli on etenkin
anglikaanisessa traditiossa vankkumaton asema.
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The organist, if he is clever, can give a chromolithograph of the
Meistersinger Prelude; but he has not the right tone with which to play a
chorale, if his organ is up-to-date]...]. It is a revelation to hear Handel's or

Bach's music on a well-preserved old organ.”"
Arnold Dolmetsch

13 Urut periodisoittimena

13.1 Barokin synty

Taidehistorijoitsija Jacob Burckhardt (1818—1897) midritteli renessanssin Giotton ja
Michelangelon viliseksi aikakaudeksi (n. 1350—1550).°*° A.W. Ambrosin vaikutuksesta
renessanssi vakiintui myds musiikinhistorialliseksi késitteeksi n. 14501600 kasittdvan
ajanjakson nimitykseni.”*' Kuten arkkitehtuurissa ja maalaustaiteessa my6s musiikin
alalla yleistyi katsantokanta, jonka mukaan pian Michelangelon ja Palestrinan jdlkeen
koitti rappiokausi. 1800-luvun lopulla taidehistoriassa herési kuitenkin kiinnostus 1600-
lukua kohtaan. Tété kiinnostusta viritti alusta l&htien tarve rehabilitoida heikosti
tunnetun ja vairin ymmarretyn aikakauden taidetta. My6s musiikinhistoria sai ndin
jilleen uuden aikakauden, jota vuoden 1915 paikkeilla alettiin kutsua barokiksi.’** Nyt
alkoi erityisesti 1600-luvun kirkkomusiikki tarjota kasvavalle vanhan musiikin
harrastajakunnalle uutta mielekdstd ohjelmistoa.

1920-luvulla vanhan musiikin harrastus oli jo levinnyt laajalti musiikkitieteen piirien
ulkopuolelle ja yleistajuisen historiallisen musiikin esittamista késittelevin
kirjallisuuden kysynta kasvoi. Vuonna 1931 ilmestyi Arnold Scheringin (1877-1941)
alan tutkimustuloksia laajalle lukijakunnalle kiteyttava késikirja Auffiihrungspraxis alter
Musik.”> Teos ulottuu 1700-luvulle asti, mutta sen keskiossi on 1500- ja 1600-luvun

1 Dolmetsch 1915 s. 437. Taitava urkuri pystyy tarjoamaan véripainokuvan Mestarilaulajien

alkusoitosta; mutta jos hinen urkunsa ovat ajan tasalla, hdnelld ei ole kéytettivissddn oikeanlaista

sointia koraalin soittamista varten... On paljastavaa kuulla Hdndelin tai Bachin musiikkia hyvin

sdilyneilld vanhoilla uruilla soitettuna.

J. Burckhardt: Die Cultur der Renaissance in Italien (1860). Késitteen renessanssi (it. rinascita)

Burckhardt lainasi Giorgio Vasarin teoksesta Le Vite de' piul eccellenti pittori, scultori, ed architettori

(1550).

321 A.W. Ambros: Die Geschichte der Musik, osa 111 (1868).

>3 Nimitys alkoi yleisty vasta G. Adlerin toimittaman teoksen Handbuch der Musikgeschichte (1924)
ilmestymisen jdlkeen. Barokki syrjéytti kaytinndssd H. Riemannin joitakin vuosikymmenid aiemmin
luoman kisitteen Generalbafizeitalter (ks. Riemann 1919).

>3 Schering oli mm. Joseph Joachimin johdolla opiskellut viulisti ja aikansa arvostetuimpia linsimaisen
historiallisen musiikin tutkijoita. 1930-luvulla Schering liittyi kansallis-sosialistiseen puolueeseen,
saavutti suhteellisen merkittdvan aseman kulttuuripolitiikan saralla ja syyllistyi mm.
juutalaistaustaisten kollegoiden syrjintdén. Tama vaikutti sodan jélkeen pitkdan negatiivisesti hdnen
maineeseensa ja hdnen tutkimustulostensa arvostukseen.

520
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musiikki, jota Schering taustoittaa myohéiskeskiajalta ldhtien. On varsin luonnollista,
ettd Scheringin ja hdnen aikalaistensa tutkimukset kohdistuivat merkittdvassd miirin
kirkkomusiikkiin. Historiallisen sakraalin vokaalimusiikin harrastamisella oli 1900-
luvun alussa jo pitkét perinteet ja erityisesti vallitsevan renessanssimusiikin
esittamiskdytdnnon ndhtiin olevan selvésti ristiriidassa uusimpien tutkimustulosten
kanssa. Yha selvemmin néytti esimerkiksi siltd, ettd soitinten hyddyntaminen nk.
vokaalipolyfoniassa oli kautta ldnsimaisen moniéédnisyyden historian vallinnut kaytinto.

Schering kiittelee innostunutta ja laajalle levinnyttd kiinnostusta vanhaa musiikkia
kohtaan, mutta painottaa kuitenkin historiallisen ohjelmiston taustoihin ja
esittamiskaytintoihin perehtymisen tirkeyttd. Hin arvostelee mm. 1800-luvulla
muotoutunutta a cappella -ideologiaa epéhistoriallisena ja renessanssin
vokaalimusiikkia kdyhdyttdviand. Hén kyseenalaistaa modernin soittimiston,
kokoonpanojen ja soittotapojen sekéd ddnenkdyton soveltuvuutta vanhan musiikin
esittimiseen. Han pohtii myds mm. 1400—1500-luvun mensuraalimusiikin editoinnin
problematiikkaa ja etsii sekd nykymuusikon tarpeisiin vastaavaa ettd lahdekritiikin
nikokulmasta hyviksyttivia ratkaisua.”>* Mielenkiintoinen on Scheringin katsaus
kenraalibasson syntyyn, historiaan ja kdytdnnon toteuttamisen kysymyksiin. Schering
mm. valittaa, ettd modernit vanhan musiikin editiot tuntuvat laiminlyvan
kenraalibasson soitintamisen ja esittimisen kysymykset lihes taysin.’>

My®s historiallisia soittimia alettiin heréttdd uudelleen henkiin, niiden
rakennustapoja tutkittiin ja sdilyneitd soittimia ryhdyttiin kopioimaan. Historiallisen
soitinrakennuksen tutkimuksen pioneereja oli ranskalais-englantilainen Arnold
Dolmetsch (1858-1940). Aloittaen luutuista ja kosketinsoittimista Dolmetsch lopulta
tuli valmistaneeksi kopioita lukuisista 1400—1700-luvulla kaytdssé olleista soittimista.
Vaikka monet Dolmetschin soitinten rakennetta koskevista paédtelmistd ovat sittemmin
osoittautuneet puutteellisiksi, hdnen kiytannon kokemukseen perustuva historiallisten
soitinten tutkimuksensa oli uraauurtavaa. Dolmetschin teos The Interpretation of the
Mousic of the XVIIth and XVIIIth Centuries (1915) on lajissaan ensimméinen tutkimus,
joka késittelee historiallisen musiikin esittdmistd sen oman aikakauden soittimiston
valossa.

Dolmetsch késittelee perinpohjaisesti lukuisten jousi- ja puhallinsoitinten,
erityyppisten luuttujen, cembalonsukuisten soitinten ja klavikordin toimintaa ja
rakennetta sekd niiden roolia historiallisen musiikin esittdmiskadytdnndissi. Uruista
Dolmetsch kirjoittaa sen sijaan varsin kursorisesti, 1ahinna vain arvostellen aikansa
modernien urkujen ominaisuuksia.’*®

13.2 Barokki-ideologia ja vanhan musiikin yksipuolistuminen

Uuden barokki-ideologian mukaan vapautuminen kirkkomusiikin méérittelemisté
ankarista saannoistd mahdollisti maallisen musiikin muotojen, etenkin oopperan,
kehittymisen. Tdmén ideologian kannalta juuri oikeaan aikaan 1600-luvun taitteessa
syntyneet kisitteet seconda prattica ja basso continuo néhtiin barokin dramaattisen
murroksen ldhtdlaukauksena. Tuo parivaljakko sai symbolisia merkityksid siind edistys-

2% Schering 1975 [1931] s. 6 seur.
35 1bid. s. 156.
526 Dolmetsch 1915 s. 436 seur.
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ja vapautusprosessissa, jolla barokki erotettiin renessanssista. Seconda pratticasta ja
basso continuosta tuli korostetusti instrumentaalimusiikin ja oopperan kisitteita (ks.
luku 2.1).

Todellisuudessa prima prattican eli Zarlinon kontrapunktisddnnostoon nojautuvan
polyfonisen sdvellystyylin asema sdilyi vahvana lépi koko 1600-luvun. Tdmai sopi
kuitenkin huonosti 1900-luvun barokki-ideologiaan, koska nimenomaan seconda
prattica miellettiin barokin tunnusmerkiksi. Selitykseksi kelpasi, ettd prima prattica
sdilyi lahinné konservatiivisen, ldhinnd varsinaisen barokin kannalta periferiseksi
mielletyn kirkkomusiikin tyyli-idiomina. 1600-luvun vokaalipolyfoniassa viljeltyja
instrumentaalisia kdytidnt6ja pidettiin ndin ollen kirkkomusiikille alisteisina. Ne eivit
siis olleet varsinaisen barokkimusiikin eli oopperan ja itsendisen instrumentaalimusiikin
kannalta kiinnostavia. Edistyksellisen seconda prattican®”’ tunnusmerkeiksi tulivat
lineaarisen polyfonian kustannuksella dominoiva, vertikaalisesti hahmottuva
kenraalibasso seki tasavertaisten (vokaali)stemmojen sijaan solistisesti profiloituneet
soitin- ja laulustemmat. Myds 1600-luvun kirkkomusiikista ryhdyttiin etsiméén seconda
pratticaksi miellettyja piirteitd; esimerkiksi itsendisid soitinstemmoja on pidetty
osoituksena maallisen musiikin, erityisesti oopperan vaikutuksesta. 1600-luvun
instrumentaalisten kdyténtdjen juuria 1500-luvun kirkkomusiikissa ja sitékin
vanhemmissa musiikillisissa kdytdnnoissd on alettu tutkia uudelleen vasta viime
vuosituhannen vaihteessa.”*®

Kirkkomusiikin ja vokaalipolyfonian hdviiminen barokin kartalta on aiheuttanut
melkoisen kallistuman siind historiallisen musiikin repertuaarissa, jota vanhan musiikin
litke on viimeisten 60 vuoden aikana ottanut tutkiakseen, esittddkseen ja levyttidkseen.
Ohjelmistoa dominoi 1700-luvun musiikki eli nk. tdys- ja mydhéisbarokin ohjelmisto.
Viime aikoina nk. HIP-orientoitumiseksi muuntautunut vanhan musiikin liike ulottuu
jopa pitkille 1800-luvulle.’® Sen sijaan 1500- ja 1600-luvun ohjelmistoa esitetdan
1dhinnd vain niiltd osin kuin se on jokseenkin uskottavasti toteutettavissa modernin
periodisoitinyhtyeen tavanomaisella soittimistolla.

Nykyaikainen nk. barokkisoittimisto on pidasiassa 1700-luvun puolivilin jélkeisen
porvarillisen musiikkiympéristdn soittimistoa. Siind dominoivat jousisoittimet ja
cembalo seka solistiset puhallinsoittimet, 1dhinné poikkihuilut ja oboet. Continuossa
tarvitaan toisinaan fagottia. Valtaosa periodipuupuhaltimista rakennetaan modernin
Kammerton-standardin (a'=415Hz) mukaisiksi eli puolta sidvelaskelta nykyaikaista
standardiviritystd matalavireisemmiksi. Tadma viritystaso méaérittdd vuorostaan pitkalti
periodisoitinyhtyeiden ohjelmiston; myds periodijousisoitinten sekd cembaloiden ja

>*7 Toisinaan my&s stile moderno, Giulio Caccinin suurin piirtein samoihin aikoihin seconda prattican

kanssa lanseeraama termi. Ei kuitenkaan ole varmaa, tarkoittiko Caccini tarkkaan ottaen samaa tai
edes jotakin samansuuntaista kuin Monteverdin veljekset (ks. luku 2.1).

Johnston 1998 s. 51 seur.

HIP on lyhenne englanninkielisestd ilmaisusta Historically Informed Performance, jolla on ehka
pyritty erottumaan vanhemmasta “liikke”-késitteestd (Early Music Revival, suom. vanhan musiikin
liikke). Toimintatavat eivit valttdmattd ole muuttuneet: edelleen esittdmisen tirkeimpind parametreiné
pidetdén esitettdvan musiikin omalle aikakaudelle tyypillisid nk. periodisoittimia. My®&s
tutkimustietoon vedotaan edelleen tulkinnallisten ratkaisujen tueksi. Vanhan musiikin liiketta
alemmin leimannut tarve identifioitua yhteistd paddmaaraa tavoittelevana kollektiivina ndyttad
kuitenkin heikentyneen. HIP on tuotteistanut vanhan musiikin ja kollektiivi on muuttunut
kilpailuympéristdksi; nyt on alleviivattava individualistista, yksittdisen esityksen, konsertti- tai
levytyssarjan riippumattomuutta suhteessa kilpaileviin HIP -tuotantoihin.
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useimpien luuttujen kielitykset ja trimmaukset tehddan péédsdantdisesti viritystasoa
a'=415Hz ajatellen.

Seka urkujen ettd monien varhaisempien soitintyyppien yleistymisti
periodisoitinkulttuurissa rajoittaa merkittavésti tdmé historiallisesti varsin kyseenalainen
periodisoitinten viritysstandardi. Yleisend standardina siité olisikin luovuttava,
semminkin kun valtaosa uruista viritetddn viritystasoon a'=440Hz. Edes J.S. Bachin
tuotannosta tuskin mik&an muu kuin hdnen Leipzigin kautensa kirkkomusiikki soveltuu
viritystasolle a'=415Hz. Se verraten suppeaa puhallinsoitinvalikoima, jota Bachin
kirkkomusiikin esittdiminen edellyttdd, valmistettakoon jatkossakin tdhan viritystasoon;
jatkuva Bachin musiikin kysynté pitdnee kylld huolen siité, ettd matalavireiset
periodisoittimet eivét tulevaisuudessakaan marginalisoidu. Koko periodisoitinkulttuurin
pakottamiselle Bachin Leipzigin ajan kirkkomusiikin viritystasoon ei kuitenkaan ole
mink&énlaisia historiallisia eikd varsinkaan kéytdnndllisid perusteita.

Jos modernin Kammerton-standardinkin (a'=415Hz) historialliset perusteet ovat
hatarat, niin suorastaan jonkinlaiseen soitinrakentajien kartelliin vihjaa tiysin
epdhistoriallinen nk. klassisten puhallinsoitinten moderni viritysstandardi a'=430Hz.
Vaikka kirjaimellisesti ei olisikaan kyse mistédn salaliitosta, tosiasia on, ettd timédn
nykyaikaisen standardin mukaisella nk. klassisella periodisoitinyhtyeelld vaikkapa
Mozartin laajaa Salzburgin kauden kirkkomusiikkituotantoa on mahdotonta esittda.
Kéaytdnnon syistd suuria urkuja ei viritetd viritystasoon a'=430Hz, eikd 1/4-
saveltransponointi luonnollisestikaan ole mahdollista yksilldkaan uruilla.

Jousisoittimet dominoivat periodi-instrumentaalista sointikuvaa myds 1700-lukua
vanhempaa musiikkia sisdltivilla dénitteilld. Luutut ja teorbit kuuluvat nykyédén melko
yleisesti continuoon, mutta useimmiten vain yksittdin, ikdinkuin cembalon
lyyrisempind vaihtoehtoina. Varhaisemmat puupuhaltimet kuten dulcianit, kortholit,
krumhornit ja pommerit seké vasket — etenkin pasuunat ja sinkit — ovat erittdin
aliedustettuja. Urkuja ei kuulla HIP -levytyksilld koskaan, lukuunottamatta nk.
continuopositiiveja, joiden kiytolle on periodi-instrumentalismin ihanteiden
nékokulmasta heikot historialliset perusteet. Vaikka 1900-luvun vanhan musiikin liike
ryhtyi médrétietoisesti historiallisen soitinmusiikin kummiksi, 1600-luvun ja sitd
vanhemman musiikin instrumentaalisen monipuolisuuden rehabilitointi on edelleen
aivan ldhtokuopissaan. Merkittidva syy tdhdn on urkujen heikko asema nykypdivin
vanhan musiikin kulttuurissa.

Vanhan musiikin ohjelmiston tyylillisestd yksipuolisuudesta johtuu, ettd
kenraalibasson késite on rajoittunut tavalla, joka on tehnyt uruista periodi-
instrumentaalisessa ympéristdssd ongelmallisen soittimen. Urkujen puute vanhan
musiikin kentdssd on vuorostaan voimakkaasti kaventanut periodisoittimistoa.
Kokemukseni perusteella urkujen korvaaminen esimerkiksi continuopositiivilla
vaikeuttaa huomattavasti erityisesti 1500—1600-luvun monikuoroisen kirkkomusiikin
toteuttamista. Vokaalimusiikin orkestrointi Praetoriuksen Syntagma musicumissaan
demonstroimalla tavalla edellyttdd vélttdméttd urkuja heterogenisen kokoonpanon
yhdistivina soinnillisena elementtini. Periodisoitinfilosofian ulottaminen nykyisin HIP-
kulttuurin ulkopuolelle jadvéan historialliseen kirkkomusiikkiin edellyttdisikin
urkumusiikin, vanhan musiikin ja kirkkomusiikin taiteenalojen paluuta yhteisille
juurille.
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13.3 Urku-continuo ulkoistetaan

Orientoitumalla profaanin solistisen konserttikulttuurin suuntaan urkutaide tuli 1900-
luvulla jattdytyneeksi keskeisiltd osin vanhan musiikin litkkeen toimintakentin
ulkopuolelle. Vuosikymmeniin esimerkiksi kenraalibasso ei yleisesti ottaen kiinnostanut
edes historiallisesti orientoituneita urkureita, vaikka urkujen funktio osana
monimuotoisia ja vaihtelevia esityskokoonpanoja on urkujensoiton historiallisesti
keskeisimpié aloja. Kenraalibasson oltua aina 1900-luvun alkuun saakka kirjaimellisesti
urkureiden kisissé ja jaloissa, sithen kohdistuva tutkimus ja historiallisten
continuokéytintdjen rehabilitointi jatkui toisen maailmansodan jélkeen 1dhes
yksinomaan nk. vanhan musiikin liitkkeen piirissd. Kadytannossi kenraalibassotutkimus
irtaantui tdysin esimerkiksi historiallisen urkujenrakennuksen tutkimuksesta.

Kuvaavaa on, ettd etenkin Suomessa vanhaan musiikkiin erityisesti perechtyneet
kosketinsoittajat ovat 1970-luvulta 1&htien varsin johdonmukaisesti jakautuneet
urkureihin ja cembalisteihin. Vasta viime vuosikymmenen aikana historiallisesta
ndkokulmasta itsestdénselvé yhteys urkujen ja cembalon sekd muiden
kosketinsoittimien vélilla on alkanut palautua. Urkurin- ja cembalistinura eivét
selvéstikddn enda sulje toisiaan pois. Edelleenkdin viralliset koulutusohjelmat eivét
kuitenkaan sen enempédd Suomessa kuin juuri muuallakaan tarjoa mahdollisuutta
opiskella vanhaa musiikkia urut padsoittimena. Urkurikoulutus ja vanhan musiikin
koulutus sijoittuvat eri koulutuslinjoihin ja aineryhmiin, eika yksittéisten toimijoiden
aktiivisuutta lukuunottamatta yhteistyotd paljoakaan tehdé yli instituutiorajojen. Myds
suomalaisessa kirkkomuusikoiden koulutuksessa vokaalimusiikin, kuoromusiikin ja
urkumusiikin opinnot on alinta perustasoa lukuunottamatta eristetty toisistaan varsin
tehokkaasti. Urkuja ei kaiken kaikkiaan hyddynneti erityisen monipuolisesti
suomalaisessa kuorokulttuurissa. Ehka tésté johtuu, ettd urkuja ei kaivata edes silloin
kun kuorot tekevét yhteistyotd periodisoittajien kanssa historiallisen kirkkomusiikin
parissa.

Nykyaikaisen periodisoitinkulttuurin ambivalentti suhtautuminen urkuihin lienee
paljolti seurausta vieraantumisesta kirkkomusiikista. Jopa J.S. Bachin kirkkomusiikissa,
jota kuitenkin tdnd pdivind esitetdén erittdin paljon periodinsoitinkokoonpanoilla, urut
loistavat melkein aina poissaolollaan. Urkujen sijaan continuopositiivit ovat
vakiintuneet mm. J.S. Bachin laajamuotoisten kirkkomusiikkiteosten
esityskokoonpanoihin. Nédin on siitd huolimatta, ettd alan ammattipiireissé yleisesti
tiedetddan Bachin esittdneen kirkkomusiikkiteoksensa poikkeuksetta urkulehterilta ja
kdyttdneen continuosoittimena kirkon pédurkuja. Suomessa yhteistyo
kirkkomuusikoiden ja periodi-instrumentalistien vélilld rajoittuu harvoja poikkeuksia
lukuunottamatta juuri J.S. Bachin ja Héndelin suurten kirkkomusiikkiteosten
vuosittaisiin esityksiin. Niihin esityksiin osallistuvat kuitenkin vain hyvin harvat
ammattiurkurit, minka luulisi ainakin maallikkoa askarruttavan, silld tunnetaanhan
etenkin Bach yleisessé tietoisuudessa ennen kaikkea urkurina.

Jo Arnold Dolmetsch kuittasi urut periodi-instrumentalismin pioneeriteoksessaan
parilla lauseella. Lukuisten soitintyyppien rakentamista kokeillut Dolmetsch ei kaiketi
katsonut pétevyytensa riittdvin syventymiseen urkujen rooliin historiallisen musiikin
esittdmisessd. Han sanoo kylla historiallisten urkujen tekevin Bachin ja Hiandelin
teoksille oikeutta, mutta urkujen roolia sen enempéé historiallisen
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instrumentaalimusiikin kuin vokaalimusiikinkaan esittdmisessd hdn ei mitenkdin
kommentoi.”

Vield 70 vuotta Dolmetschin jélkeen Nicolaus Harnoncourt puhuu Musik als
Klangrede -teoksessaan uruista yksinomaan soolosoittimena. Continuofunktiossa
ehdottomasti tirkein kosketinsoitin on Harnoncourtille cembalo.”®' Cembalon ohella
1970-luvulta ldhtien yleistyneet continuopositiivit ovat ottaneet suurten urkujen paikan
nykyaikaisten periodisoitinyhtyeiden vakiosoittimistossa. Edelleen ndyttda silté, ettd
urut noteerataan vanhan musiikin kontekstissa ldhinna sivulauseessa, ja télldinkin
ldhinna solistisena soittimena. Tilanne ei siis ole olennaisesti muuttunut verrattuna
Dolmetschin ndkokulmaan sata vuotta sitten, vaikka seké asiantuntemuksella
restauroituja historiallisia urkuja ettd korkeatasoisia ”periodiurkuja” on jo pitkéan ollut
kiytettdvissd, myos Suomessa.

Térked syy tdhan tilanteeseen lienee se, ettd urut mielletdén
periodisoitinympdiristdssé stereotyyppisesti erdénlaiseksi cembalon hillitymmaksi
vaihtoehdoksi. Continuosoittajan ammattitaidon katsotaan kytkeytyvén ensisijaisesti
cembalistin kompetenssiin, johon harvoin siséltyy suurten urkujen soittamiseen
tarvittavaa koulutusta. Myos useimmat continuosoittajina aktiivisesti toimivat
ammattiurkurit ovat opiskelleet kenraalibasson soittoa lihes yksinomaan cembalo-
opintojen puitteissa. Tastd johtuen ei useinkaan tiedetd miten hyddyntdd suuria urkuja
kenraalibassossa vaikka haluttaisiinkin. Toisaalta urkuripiireissékin ajatellaan yleisesti
continuopositiivin olevan seké tyylin- ettd tarkoituksenmukaisin soitin urkuosuuksien
soittamiseen yhtyeen kokoonpanosta ja esitystilasta riippumatta. Continuopositiivia ei
kyseenalaisteta edes silloin, kun se on ilmeisen sopimaton tehtivaan.” >

Huomaamattomana ja ndenndisen helppona ratkaisuna kenraalibasson soittoteknisiin
vaatimuksiin continuopositiivi on osaltaan heikentdnyt tietoisuutta polyfonisen
soittotekniikan merkityksestd kenraalibassonsoitossa. On syntynyt moderni vanhan
musiikin esittdmiskdytinto, jossa urut nahddin suurelta osin tiedostamattomista
ideologisista syisti paitsi epakédytdnndllisind my0s soinnillisesti tarpeettomina. Viime
aikoina jopa continuopositiiveja on alettu periodisoitinyhtyeissd korvata digitaalisilla
’continuo-uruilla”. Urut ovat siis HIP-ympéristossa selvésti ajautumassa jo
marginaalinkin ulkopuolelle.

13.4 Capellan kokoamisjarjestys

Urkujen hyddyntédmistd periodisoitinympdristossd vaikeuttaa suuresti se, ettd urkujen
oletetaan sopeutuvan muihin soittimiin. Tdma lienee myds syy siihen, ettd digitaalisia
“continuourkuja” ylipddtain voidaan pitdé varteenotettavina ympéristossd, jossa
vaalitaan "historiallisen perehtyneisyyden” arvoja. Digitaalisen soittimen ajatellaan

> Dolmetsch 1915 s. 436 seur.

33! Harnoncourt, 1982 s. 169 seur.

332 Monissa kirkkomusiikkiteoksissa — urkukonsertoista puhumattakaan — on mittavia urkusooloja, joiden
soittaminen continuopositiivilla suurehkon orkesterin ja/tai kuoron kanssa saa aikaan koomisen
efektin. Myds kuoron sdestdiminen continuopositiivilla kenraalibassoséestyksellisissd moteteissa on
usein epatyydyttdvad. Kun laulajat eivdt kuule urkuja riittdvan hyvin, seuraa héiritsevié intonaatio-
ongelmia, joihin eivét kuorolaiset itse reagoi, mutta jotka jonkin matkan paéssa istuvat kuulijat
havaitsevat sitdkin selvemmin.
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olevan helposti sovitettavissa kokoonpanon muiden soittimien vaatimusten mukaan.>
Historiallisten esikuvien mukainen yhtyeen kokoamisjérjestyshén on tietenkin tdysin
pdinvastainen: sekd muiden soitinten viritys ettd niiden sijoittelu madrdytyy urkujen
mukaan. Urkuja ei siis lisdtd yhtyeeseen, vaan yhtye kootaan urkujen ympirille.
Tietyssd mielessd jopa kapellimestarin on sopeuduttava urkujen mukaan ja luovutettava
osa vaikutusvallastaan esitystilanteessa urkurille. 1500- ja 1600-luvun kuvauksista
paétellen musiikinjohtaja onkin joko itse toiminut urkurina tai ainakin delegoinut
urkurille hyvin suuren vastuun yhtyeen koossapitimisesta.

Florian Bassani vertaa monikuoroesitysten johtamista koskevia empiirisié
tutkimuksiaan historiallisten kuvausten tarjoamaan informaatioon. Hinen mukaansa
kapellimestarin on monikuoroteoksen esityksessé sekd mahdotonta ettd tarpeetonta
viestittdd yhtyeelle esimerkiksi dynamiikkaa, fraseerausta tai ilmaisua koskevaa
yksityiskohtaista informaatiota. Monikuoroesityksessé kapellimestari ei siis niinkdén
toimi yhtyeen taiteellisena johtajana vaan ikddnkuin luotsina, joka ainoastaan
tarvittaessa puuttuu tapahtumien kulkuun.”** Kuten Viadanan esipuheesta kokoelmaan
Salmi a 4 Chori (1612) kiy paditteleminen, kapellimestari yleensé johti monikuoroisen
esityksen urkustemmasta, usein jopa kirjaimellisesti siitd samaisesta stemmasta, josta
urkuri soitti.”>> Nain urkuri, kapellimestari ja pagurkujen kanssa laulava ja soittava
chorus primus muodostivat laajalle levittdytyvan monikuorokokoonpanon
saumattomasti synkronisoidun johtoryhmaén.

Bassanin kisitys vastaa tdysin omia sekd musiikinjohtajan- ettéd
sdestdjankokemuksiani: hyvinkin suurta kokoonpanoa on mahdollista johtaa tarkasti ja
vaivattomasti urkuja soittamalla.”>® Toisaalta aina, kun suuria urkuja kéytetdén kuoron
tai orkesterin kanssa, tdysin musiikin tyylistd riippumatta, kyseessé on tavallaan
monikuoroesitystd vastaava tilanne; urut muodostavat itsesséédn usein koko muuta
ensemblea vastaavan soinnillisen kokonaisuuden. Orkesterin korvaaminen uruilla tai
urkujen hyodyntdminen kokonaisvaltaisena soinnillisena elementtind orkesterissa tai
kuorossa edellyttéé siis pitkdlti samankaltaista tyonjakoa kuin 1500- ja 1600-luvun
monikuoroesitys oli.

Soinnillisesti keskeisessi roolissa urut eivit ole verrattavissa yksittdiseen
orkesterisoittimeen, vaan ne muodostavat itsessddn hyvin merkittdvin osan orkesterista,
toisinaan jopa koko orkesterin. Tdstd syystd urkuja ei voi johtaa kukaan muu kuin urkuri
itse. Musiikinjohtaja, joka ymmartéa urkujen roolin, luovuttaa esitystilanteessa yhtyeen
varsinaisen johtamisen urkurille ja ainoastaan tarvittaessa havainnollistaa yhtyeelle
visuaalisesti urkuséestyksestd vilittyvdd informaatiota. Musiikinjohtaja, joka yrittda
esitystilanteessa hallita urkuja ja urkuria, vaikeuttaa poikkeuksetta koko yhtyeen
yhteismusisointia. Syntyy “’kaksoisjohtajuustilanne”, jossa tyonjohdon tehtidvidjako on
epaselvé.

>3 Miksi sitten ei saman tien korvattaisi kaikkia periodisoittimia halvemmilla, virityksellisesti

luotettavilla ja helposti balansoitavilla digitaalisilla versioilla, sitd kysymystd tuskin kukaan “digi-
urkuja” kannattava periodi-instrumentalisti on vakavissaan pohtinut.

> Bassani 2012 s. 24 seur.

>* Tbid. s. 16.

% Myos seurakuntaveisuun sdestimisessi on itse asiassa kyse nimenomaan suuren, koko kirkkotilan
ympdéri levittdytyvédn kuoron johtamisesta uruilla. Kokemus osoittaa, ettd kanttorin tai kuoronjohtajan
johtaessa seurakuntaa erillddn urkurista, seurakunnan, kuoron ja mahdollisen orkesterin tai
soitinyhtyeen rytminen synkronointi on huomattavasti vaikeampaa kuin jos urkuri soitollaan johtaa
koko tapahtumaa.
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Koska urkuri ei mitenkdén voi ennakoida johtajan toimintaa, uruista vélittyva
informaatio on véistimattd ainakin paikoin ristiriidassa tahtipuikon kanssa.

Soinnilliset edellytykset suurten urkujen integroimiselle erityyppisiin
instrumentaalisiin ja vokaalisiin kokoonpanoihin ovat Suomessakin olleet olemassa
véihintddn parinkymmenen vuoden ajan. Urkujen tiysipainoinen integroiminen
periodisoitinyhtyeisiin saattaa kuitenkin edellyttdd huomattavan radikaalia
uudelleenorientoitumista vanhan musiikin vakiintuneissa sointi-ihanteissa. Olisi
suotavaa, jos tdstd seuraisi myds talld hetkelld aliedustettujen soitinryhmien, erityisesti
vaskisoittimien yleistyminen vanhan musiikin alalla. Télloin edellytykset esimerkiksi
1500- ja 1600-luvun kirkkomusiikin tdysipainoiselle esittaimiselle historiallisten
esittamiskaytintdjen mukaisilla kokoonpanoilla olisivat nykyistd huomattavasti
paremmat.

Kirkkomusiikin alueella kuorojen laulajisto on usein heterogeeninen eikd
stemmajako ole vilttiméttd modernin kamarikuoroihanteen mukaisesti tasapainoinen.
Téllaisissa olosuhteissa Praetoriuksen esikuvan mukainen yhtyeen kokoamisjérjestys
laajentaa huomattavasti yhtyeen kapasiteettia verrattuna perinteiseen kuoro/orkesteri -
yhdistelmédin, a cappella -kokoonpanosta puhumattakaan. Kun yhtyeen soinnillisen
selkdrangan muodostavat urut, heterogeenistékin laulajistoa on helppo tdydentda
saatavilla olevalla soittajistolla sekd tarvittaessa muutamalla ammattilaulajalla
vaativimpiin chorus primus -osuuksiin. [lman urkuja tdménkaltainen ad hoc -
kokoonpano ei ole realistinen, miké kaventaa merkittavésti harrastajakuorojen
mahdollisuuksia tarttua 1500- ja 1600-luvun vokaalipolyfoniaan.

Toisaalta my6s 1800-luvun nk. a cappella -ohjelmistossa kuten Mendelssohnin,
Brahmsin ja Regerin moteteissa urkuja voitaisiin kdyttdd huomattavasti nykyista
rohkeammin. Pitdisiké urkujen suorastaan aina kun mahdollista kuulua a cappella -
kokoonpanoon? Entipéd a cappella -kokoonpanolle sévelletyn nykymusiikin
instrumentointi? Kumpi on tirkedmpéd: kuorokulttuurin sitoutuminen a cappella -
thanteeseen vai se, ettd uusinta kuoromusiikkia esittdisivit nykyistd enemméan myos
taidoiltaan tai voimavaroiltaan rajalliset kuorot ja vokaaliyhtyeet — urkujen ja muiden
soitinten tukemina?

Kun kéytetddn varsinaisia urkuja orkesterin tai kuoron keskeisend soinnillisena
elementtind, siis suorastaan johtajan tai vahintdéin konserttimestarin tehtdvai
vastaavassa roolissa, urkuri ei voi toimia pelkdstdan urkujensoittajana. Moitteeton
soittotekniikka tietenkin on vélttdméton perusedellytys — harva soitin héiritsee
sopimattomasti késiteltynd yhteismusisointia yhté tehokkaasti kuin urut. Olen seka téssi
tutkielmassa ettd kaikissa jatkotutkintooni liittyvissd opinndytekonserteissani pyrkinyt
valottamaan niitd aineksia, joista kokonaisvaltainen urkurin ammattitaito koostuu. Olen
silld Andreas Werckmeisterin kannalla, ettd timd ammattitaito kiteytyy kenraalibasson
soitossa. Se tarkoittaa minulle — musiikin tyylisté, lajista ja esityskokoonpanosta
riippumatta — universaalia, nuottikuvasta riippumatonta ja joustavaa soittoasennetta ja
musiikin hahmottamisen kykyd. Témén tutkielmani otsikon voi ndin ollen téssd
vaiheessa lukea kéddntéen: kenraalibasson kautta avautuu tirked nédkokulma urkurin
ammattitaidon keskeisimpéén alaan, nimittdin nuotin vierestd soittamisen taitoon.
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14 Yhteenveto

I TERMI

Kun kenraalibasson késite luotiin 1600-luvun alussa, se liittyi yleisiin ja vakiintuneisiin
kaytantdihin. Kenraalibasson juuret ovat ennen kaikkea kirkkomusiikissa ja
vokaalipolyfoniassa. Tdmin voi paitelld my0s varhaisimmista kenraalibassoléhteista:
1600-luvun puoliviliin saakka l&hes kaikki kenraalibassoa koskeva informaatio
julkaistiin kirkkomusiikkia késittdvien nuottikokoelmien esipuheissa tai kirkkomusiikin
esittamistd koskevassa kirjallisuudessa. Aina 1700-luvun alkuun saakka
kenraalibassotietouden ensisijainen kohderyhmai olivatkin urkurit, ja urkuja pidettiin
tarkeimpind kenraalibassosoittimena.

Vokaalipolyfonian esittiminen urkujen ja muiden soittimien séestyksellé oli varsin
yleisté lapi koko 1500-luvun. Kenraalibassonotaatio oli téllaisiin sdestystapoihin liittyva
nuotinnustekninen uudistus, joka ei sindnsd merkinnyt dramaattista muutosta aikansa
musiikillisiin kdytantdihin. Kaikkialla ei kenraalibassonotaatiota mydskéén hyviksytty
varauksettomasti. Monin paikoin sekd maallisen musiikin ettd kirkkomusiikin
sdestysstemmoissa hyddynnettiinkin 1500-luvulta periytyvié tabulatuurinotaatioita aina
1600-luvun jalkipuolelle asti.

Kenraalibassonotaatio on siis vain yksi sdestysstemman nuotinnustapa muiden
joukossa. Universaalinen sdestystehtdva on nuotinnustavasta riippumaton, eiké
kenraalibassofunktio tdssd mielessd rajoitu erityisesti mihink&én aikakauteen tai
musiikin tyyliin. Toiminnallisesta nikokulmasta kenraalibasso voidaan siis hyvinkin
maédritelld sen perinteisid historiallisia, tyylillisii ja teoreettisia merkityksia
huomattavasti laajemmaksi késitteeksi.

Hyvin hitaasti kenraalibasso muuttui pelkistd musisoinnin kdytdnnostd myods
musiikinteorian havainnollistamisen vélineeksi. 1700-luvulta l&htien
kenraalibassoaparaattia alettiin enenevésti hyddyntda kontrapunktin opetuksessa, mutta
vasta 1900-luvun kuluessa nk. kdytdnndllinen kenraalibasso irtautui ja eristdytyi
kenraalibassoteoriasta. Téstd kahtiajaosta on seurannut kenraalibasson koordinaattien eli
satsin lineaaristen ja vertikaalisten elementtien erkaantuminen toisistaan. Kéytdnnon
kenraalibassosta on tullut 1ahinnd sointujen soittamista, kun taas kontrapunktin
hallinnasta puhuttaessa kenraalibassolla tarkoitetaan 1dhinna tiettyd teoreettista
jarjestelmad. Historiallisesti kenraalibasso on kuitenkin aina sisdltinyt nima molemmat
ulottuvuudet: se on sekd kdytdnnon kontrapunktin havainnollistamisen ettd sen soivan
toteuttamisen viline.
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II TAUSTA

1400-luvun puolivilissd joukko urkujenrakennuksen innovaatioita teki mahdolliseksi
suurten urkujen kayttdmisen vokaalipolyfoniassa muutoinkin kuin cantus firmus -
soittimena. Urkujen entistd kokonaisvaltaisempi integroiminen vokaalipolyfoniaan
edisti todenndkoisesti satsitekniikan kehittymistd kohti imitoivaa kontrapunktia.
Vokaalisatsin stemmojen tasavertaistumisen ansiosta voitin myds monia muita soittimia
hy6dyntia polyfoniassa aiempaa monipuolisemmin. Rajanveto renessanssin vokaalisten
ja instrumentaalisten kdytdntdjen vélilld on siis erityisesti kirkkomusiikin kontekstissa
keinotekoista.

1500-luvun vokaalimusiikin sdestimiseen laadittujen basso per organo- tai basso
seguente -stemmojen tapaan my0s varhaiset kenraalibassostemmat olivat usein
numeroimattomia. Polyfonian sdestimisen edellyttdméé kontrapunktin hallintaa ja
improvisointitaitoa opiskeltiin intabuloimalla vokaalimusiikkia eli sovittamalla sitad
soittimelle. Intabulaatiota voitiin kuitenkin kdyttdd yhté lailla (improvisoidun) solistisen
esityksen kuin vokaaliteoksen sdestyksenkin ldhtokohtana. 1400—1500 -lukujen
intabulaatioiden tarkasteleminen ensisijaisesti solistisena repertuaarina onkin luultavasti
hédmirtinyt sekd urkujen ettd monien muiden soittimien merkitystd renessanssin
vokaalipolyfonian sdestyssoittimina.

Nykyaikaiselle tavalle esittdé renessanssipolyfoniaa — erityisesti kirkkomusiikkia —
taysin ilman soitinsdestystd on vaikea 10ytdd vakuuttavia historiallisia perusteita:
liturgisen musiikin toteuttamista ohjasivat 1400-luvun lopulta ainakin 1700-luvun
puolivéliin saakka pitkalti samanlaiset kdytdnnon realiteetit. Térkein ndistd realiteeteista
oli se, ettd minkédénlaisia vakiintuneita esityskokoonpanoja ei ollut kéytettévissa. Juuri
tastd syystd urkujen rooli vaihtelevien vokaalisten ja instrumentaalisten resurssien
soinnillisesti yhdistévina tekijané korostui kirkkomusiikissa.

III TOIMINTA

Se kuva urkurin ja kirkkomuusikon toimenkuvasta, joka vilittyy Michael Praetoriuksen
Syntagma musicumista, sdilyy olennaisesti muuttumattomana — erityisesti
protestanttisessa musiikkiympéristdssd — aina 1700-luvun puolivéliin saakka. Urkurin
ammattitaito perustuu keskeisesti kontrapunktin hallintaan sekd improvisoinnin ja
kenraalibassonsoiton taitoon. Urkuri ei ole pelkkd urkujensoittaja, vaan hin on
saveltdjd, musiikillisten resurssien organisoija, musiikinjohtaja — tai ainakin tdmén l&hin
apulainen — ja usein paikkakunnan johtava musiikillinen auktoriteetti.

Suurimuotoinen julkinen musiikki tarkoitti 1700-luvun puolivéliin asti ensisijaisesti
liturgista musiikkia. Tdmén nk. figuraalimusiikin tarpeita priorisoitiinkin urkujen
suunnittelussa ja rakentamisessa. Sen sijaan solististen urkuteosten esittimiseen eivét
1600- ja 1700-luvun kirjoittajat millédén tavalla kiinnittdneet huomiota urkujen
olennaisia ominaisuuksia mairitellessdén. Myos pelkkdin nuoteista soittamisen taitoon
ja harjoiteltuun solistiseen repertuaariin perustuvaa osaamista pidetédn tuohon aikaan
urkurin ammatin vaatimuksiin ndhden téysin riittdmattomana.

Seka Praetoriuksen ettd myohempien kirjoittajien kuvauksista paétellen urkujen
resursseja tulee kiyttdad kenraalibassossa varsin runsaasti ja anteliaasti. Téarkein
kenraalibassossa tarvittava dénikerta on urkujen pdé-dénikerta, voimakas ja selkei-
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ddninen Principal §'. Tilanteen mukaan kdytetddn kuitenkin urkujen koko kapasiteettia
hiljaisimmasta huiludénikerrasta ldhes tdysiin urkuihin asti. Jalkiota — tai véhintdédn 16'
sormiorekisterdintid — suositellaan kéytettdviksi bassostemmassa ainakin suuremmissa
kokoonpanoissa. Tarvittaessa pitdd uruilla pystyd kenraalibassofunktion lisdksi
korvaamaan ja monipuolisesti tdydentamédn kulloisiakin instrumentaalisia ja vokaalisia
voimavaroja. Nykyaikaista kidytdntdd korvata urut continuopositiivilla historialliset
ldhteet eivit tue. Urkujen lisdksi voidaan yhtye miehittdd muillakin harmoniasoittimilla,
mutta niilld voidaan korvata urut vain jos urkuja ei ole kiytettiavissa.

IV TAITO

Kenraalibasson toteutus edellyttdd suurilla uruilla soitettaessa polyfonista
soittotekniikkaa. Ilman sitd on vaikeaa hyddyntéd tdysipainoisesti urkujen suuria
soinnillisia resursseja yhteismusisoinnin tukemiseen. Urkujen polyfoniset ominaisuudet
eivdt liity ensi sijassa koskettimistoon vaan urkujen ilmansy6ton ja pillien
ddnenmuodostuksen keskindisen suhteen sanelemiin lainalaisuuksiin. Polyfoninen
soittotekniikka ei siis ole sormilla soittamista vaan perustuu motoriikkaan, jossa
hy6dynnetddn kehon luontaisia liikeratoja kokonaisvaltaisesti. Ndin ilmansyotto sdilyy
rauhallisena ja pillien 4&dnenmuodostus pakottomana, jolloin urut sulautuvat suurellakin
ddnenvoimakkuudella soitettaessa yhtyeeseen huomiota herdttdmatta, mutta silti
tasméllisend ja selkednd rytmisend ja soinnillisena elementtina.

Polyfoninen soittotekniikka tekee mahdolliseksi satsin lineaaristen ja vertikaalisten
elementtien organisoinnin tavalla, joka palvelee polyfonisen satsin rakennetta.
Polyfonisen soittotekniikan omaksumista hankaloittaa suuresti se, ettd nuottikuva ei
kerro, miten polyfonista satsia tulisi jdsennelld, jotta sen soittaminen olisi
mahdollisimman ergonomista. Pelkdstdin nuotinnettua urkumusiikkia soittamalla on
polyfonisen satsin motorisia vaatimuksia siten vaikea oppia tunnistamaan riittivan
hyvin. Urkujensoiton nykyiseen alkeisopetukseen on lisdksi valikoitunut paljon
ohjelmistoa, joka vaikuttaa nuottikuvan perusteella yksinkertaiselta, mutta on
motoriikan kannalta huomattavan vaativaa. Urkujensoiton opetuksessa kiytetyn
pedagogisen materiaalin soittoteknisid vaatimuksia tulisikin analysoida nykyisti
tarkemmin.

Hallitun ja luontevan soittotekniikan saavuttamiseksi improvisoinnin ja
kenraalibasson sekéd ylipdétdén sdestystaidon opintoja pitdisi priorisoida nykyistéd
enemman urkureiden koulutuksessa. Historiallisista esikuvistahan ei pulaa ole: aina
1700-luvulle saakka urkurin koulutus koostui ensisijaisesti improvisoinnin, polyfonian
sdestamisen, kenraalibassonsoiton ja lopulta myds (improvisoidun) koraalisdestyksen
opinnoista. Vield 1800-luvun lopulla urkurin kompetenssiin siséltyi usein esikuvallinen
kontrapunktin ja sdvellystaidon asiantuntijan asema. Vasta 1900-luvun puolivélin
jélkeen urkurin ammattitaito on voitu rakentaa jopa yksinomaan solistisen urkumusiikin
harjoittamisen varaan.
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V TRADITIOT

Kenraalibassotraditioita on ainakin neljd. Ensimméinen on se vokaalimusiikin
sdestamisen traditio, josta kenraalibassokdytdntd juontaa juurensa ja joka on
perimmiltddn kenraalibassonotaatiosta riippumaton. Toinen on se notaatiotraditio, joka
alkoi yleistyd Viadanan vuonna 1602 julkaiseman kirkkokonserttokokoelman
vaikutuksesta. Kolmas on se musiikin teorian havainnollistamisen traditio, jonka
ensimmaisid esimerkkejd ovat Heinichenin ja Rameaun tutkielmat 1710-1720 -luvulta
ja josta — paljolti Hugo Riemannin vaikutuksesta — on muotoutunut nykyaikainen
kenraalibassoteoria. Neljds on se kdytdnnon kenraalibassoksi kutsuttu ja 1&hinna
moderni periodi-instrumentaalinen traditio, joka syntyi 1900-luvulla reaktiona mainittua
teoreettista kenraalibassoa vastaan.

Kun musiikinhistoriaa alettiin 1900-luvun alussa hahmottaa tyylikausiksi,
kenraalibassosta tuli barokin tdrkeimpid tunnusmerkkejd. Kenraalibasso oli kuitenkin
palvellut séveltdjda, kapellimestaria ja urkuria kdytdnnon tyovélineend ja arkipdivdisend
musiikin hahmottamiskeinona 1800-luvun lopulle saakka. Kun kenraalibasso rajattiin
nimenomaan barokin tyylikriteeriksi, 1800-luvun eldvit ja elinvoimaiset
kenraalibassokdyténteet kuitenkin sivuutettiin taysin. 1900-luvulla kenraalibassosta
tulikin erityisesti ns. vanhan musiikin asiantuntijoiden tutkimuskohde.

Koska barokki hahmotettiin musiikinhistoriassa maallisen musiikin itsendistymisen
aikakaudeksi, my0s kenraalibasso maallistui. Cembalosta tuli periodisoitinkulttuurissa
tarkein kenraalibassosoitin ja urut jéivit sivurooliin. Suuressa osassa 1700-lukua
vanhempaa kirkkomusiikkia urkujen puute aiheuttaa kuitenkin huomattavia
esitysteknisid ongelmia. Koska tdtd ohjelmistoa néin ollen esitetddn harvoin, myds
monet sen edellyttamisté soittimista — erityisesti vasket ja puupuhaltimet — ovat
aliedustettuja periodisoitinkulttuurissa.

My0s profaanin urkutaiteen emansipaatiopyrkimykset ovat vaikuttaneet urkujen
heikkoon asemaan periodisoitinkulttuurissa. Urkurikoulutus keskittyy yksipuolisesti
solistiseen konserttiohjelmistoon, joten sellainen kompetenssi, jota suurten urkujen
kayttd continuosoittimena edellyttdisi, on urkureiden keskuudessa harvinaista.
Kuuluttuaan aina 1900-luvun alkupuolelle asti keskeisesti urkurikoulutukseen
kenraalibassonsoiton opiskelu siirtyi 1960-luvulta alkaen varsin yksipuolisesti
cembalonsoiton opintojen piiriin. Perusteellisempi paneutuminen 1700-lukua
vanhempaan musiikkiin edellyttadkin paluuta tiiviimpéaén yhteisty6hon kirkkomusiikin,
vanhan musiikin ja urkumusiikin kompetenssien valilla.

Historiallisten kenraalibassokéytintdjen valossa urut eivét ole olemassa ensi sijassa
solistista urkumusiikkia varten, vaan universaalina siestyssoittimena urut soveltuvat
minké&laiseen musiikkiin tahansa. Oltuaan vuosisatojen ajan kaiken musiikillisen
toiminnan keskidssa urut ovat nykypéivan musiikkikulttuurissa syrjdisemmassé ja
marginaalisemmassa asemassa kuin milloinkaan ennen. Syyni tdhin on urkutaiteen
varsin yksipuolisesti solistinen identiteetti. Soitinten soitinta — niin kuin Praetorius
urkuja kutsuu — ei ole luotu ensisijaisesti yksinddn soitettavaksi, vaan tdimi kunnianimi
velvoittaa asettamaan urkujen monipuoliset voimavarat kaiken musiikin ja musisoinnin
palvelukseen.

Eldva ja konkreettinen vuorovaikutus historian ja nykytaiteen vélilld ei tapahdu
estetiikan vaan toiminnan tasolla. Praetoriuksen esimerkki velvoittaa: musiikki tulee
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organisoida yhteisollisistd 1dhtokohdista siten, ettd kaikki kéytettdvissd olevat resurssit
tulevat hyodynnetyiksi optimaalisesti, toisin sanoen jokaisen esitykseen osallistuvan
kannalta tarkoituksenmukaisesti. Tdma ei ole ristiriidassa taiteellisen tavoitteisuuden
kanssa. Ennakkoluulottomat, my6hdsyntyisesta partituurisidonnaisuudesta vapaat
toimintatavat voivat luoda sovinnaisesta radikaalisti poikkeavia kdytént6ja, joita voi
kiinnostavalla tavalla soveltaa myds nykymusiikissa, ns. populaarimusiikin moninaiset
tyylilajit mukaan lukien.

Tutkielmani on puheenvuoro téllaisen, kaikkia stereotypioita ja ennakkoluuloja
kaihtavan vuorovaikutuksen puolesta. Kysymykset ovat monin verroin vastauksia
tarkedmpid, joten jos tdssd tydssd esittdméni pohdinnat kirvoittavat keskusteluun ja
perusteellisempiin tutkimuksiin, koen saavuttaneeni tirkeimmén tavoitteeni.
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LIITTEET

A. Koraalisoinnuttamisen lyhyt oppimééara

Té&mai ohjeistus tdhtdd ex tempore -soinnuttamisen hallintaan. Ohjeet sisdistettyddn
soittaja pystyy suoralta kideltd pelkdn melodiaddnen perusteella tuottamaan korrektia
satsia, tarvitsematta soittaessaan tarkkailla ddnenkuljetusvirheitd, kuten
rinnakkaisliikkeitd ja terssin kaksinnuksia. Liséksi satsin rakenteesta tulee
soittoergonomisesti mahdollisimman optimaalinen.

Ohjeistuksen harmoninen viitekehys on pelkistetyn tonaalinen (I(VI)-IV(II)-V(VII)-
I). Todellisessa eldméssd nk. tonaalinen harmonia ei ole ndin yksiselitteinen, vaan usein
esiintyy esim. modaalisia kdénteitd, joita ei ole mahdollista selittdd pelkkien tonaalisten
sointuprogressioiden puitteissa. Tastd systeemistd kaikki sellaiset poikkeamat on
karsittu pois yksinkertaisuuden ja johdonmukaisuuden tavoittamiseksi. Niiden
salliminen edellyttiisi ao. sdédnndston huomattavaa laajentamista.

A. Sddnnot
Seuraavat sointukulut eivit ole sallittuja:
1. V-1V (dominantilta on aina piAistiva eteneméin toonikalle)
2. Yhti monta askelta samaan suuntaan melodiassa ja bassossa*
3. Tersseittiin ylospiin bassossa. Ei sallittuja esim. I-11I, IV-VI, myos I-16**
[4. Kolmatta astetta (III) ei kiiytetii, koska se ei ole toonika, subdominantti eika
dominantti]

B. Suositukset
1. Perusmuotoisia funktioita I, IV ja V kéytetdén aina kun mahdollista. Kun ndiden
kayttaminen rikkoisi jotakin sdannoistd 1-3, kdytetdén niiden korvaavia tehoja: I=VI,
IV=II(6), V=VIIG6 tai terssikddnnoksid: 16, IV6, V6. Kvinttikddnnos (6/4) ei ole
sallittu itsendisend sointuna.
2. Korvaavat tehot tai kddnnokset ovat suositeltavia kohdissa, joissa melodiassa on
suuria hyppyja (kvartti, kvintti tai oktaavi) tai sdveltoistoja.
3. Kéytetddn aina ahdasta asettelua eli soinnut sijoitetaan vélittdmésti melodiadénen
alapuolelle. Jos kéytettivissé on jalkio, melodia soitetaan aina yksindén oikealla
kéidelld ja soinnut vasemmalla.
4. Terssikadnndkset eli sekstisoinnut soitetaan aina kolmidénisind. Satsi on
periaatteessa neliddnistd, mutta kiytdnnossi 2—4 -ddnistd. Vasemmalla kédella ei
soiteta alttoa ja tenoria, vaan soinnun sdvelid. Teknisen toteutuksen helpottamiseksi
soinnun sédvelistd voi jattdd minka tahansa pois, kuitenkin mielelldén siten, ett terssi
aina soi jossakin dénessd. Rinnakkaisia sekstisointuja (nk. faux-bourdon) voi soittaa
perdkkdin rajattomasti.
5. Valmistamattomat piditykset ja nelisoinnut eivit ole suositeltavia (esim. G7 kun
melodiassa on sdvel f, ellei kyseinen f ole jo edellisessé soinnussa melodiassa).
Piditykset sindnsd ovat suositeltavia (esim. 4-3).
6. Mollisdvelmit kannattaa hahmottaa ensisijaisesti sdvellajin rinnakkaisduurissa, ja
vain melodian tdtd vaatiessa kadensoida molliin. Huomaa: esim. d-molliasteikko on
alaspdin = F-duuri.
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* Oikeastaan edetddn harmoniassa yhtd monta astetta samaan suuntaan kuin
melodiassa sdvelaskelia (usein harmonia kuitenkin = basso). Ei sallittuja ovat
esimerkiksi IV-V (ei myoskddn IV6-V duurissa;, mollissa tdmd on sen sijaan sallittu) kun
melodia liikkuu yhden sdvelaskelen ylospdin, IV-II tai I-VI kun melodia liikkuu terssin
alaspdin; V-I siten ettd melodia ja basso liikkuvat molemmat samaan suuntaan kvartin
vléspdin tai kvintin alaspdin. Jalkiota kdytettiessd vastaliikkeen periaatetta
noudatetaan siind mddrin kuin siitd ei seuraa epdergonomista jalkiosatsia. 16’ -
ddnikerta jalkiossa hdmdrtdd kuitenkin peitetyt rinnakkaisliikkeet viliddnissd niin ettd
esimerkiksi melodian edetessd puolisivelaskelen ylospdin voi basso tarvittaessa liikkua
kvartin yléspdin ilman ettd viliddnten ddanenkuljetuksesta tarvitsee huolehtia.

** [-16 esiintyy hyvin usein tonaalisessa musiikissa. Se on tdssd “kiellettyjen listalla”,
koska siitd aiheutuu helposti terssin kaksinnuksia tai huonosti soivia rinnakkaisia
litkkeitd viliddnissd. Kun basso soitetaan jalkiolla, I-16 ei mydskdcdn ole teknisesti
tarkoituksenmukainen kulku.

Muutama huomautus soinnuttamisesta

Koraalisoinnutusmetodini ldhtdkohta on motoriikan ja d&nenkuljetuksen
kokonaisvaltainen riippuvuussuhde: teoria ja toiminta ohjaavat toisiaan. Tavoitteena on
ddnenkuljetuksesta tietoiset ja samalla yksinkertaiset ja johdonmukaiset motoriset
kiytanteet. Metodini perustuu pitkélti funktionaalisen ajattelun ja
kenraalibassokédytdnnon synteesiin. Soittoteknisessd mielessd tdma edellyttdd satsin
vertikaalisten ja lineaaristen elementtien simultaania huomioimista. Soittoteknisiltd
lahtokohdiltaan vertikaalinen, mutta lineaarisen ddnenkuljetuksen lainalaisuuksista
tietoinen soinnuttamisen taito luo vahvan pohjan my6s kenraalibassonsoitolle sen
kaikissa kuviteltavissa muodoissa.

Tédmin ex tempore -soinnuttamisen metodin ydin on basson ja diskantin muodostama
kaksiddninen lineaarinen kudos, jota tdydennetddn vertikaalisilla sointutehoilla. Ndiden
véliin muodostetaan tarvittaessa melodian ja basson ohella myds muita horisontaalisia
kuljetuksia, jos ne palvelevat seké satsin yhtendisyytté ettd soittoergonomiaa.
Jalkimmadinen on kuitenkin poikkeuksetta ohjaava tekiji; soiva satsi ei ole
ddnilukumaiirdltadn yhtendistd “kuorosatsia”, vaan tavoitteena on motorisesti vaivaton
satsi, jossa vertikaaliset ja lineaariset elementit — soivan kudoksen “’x- ja y-koordinaatit”
— ovat luontevassa riippuvuussuhteessa toisiinsa nihden.

Olen selkeyden vuoksi karsinut metodistani kaikki tonaalisen kadenssijarjestyksen
vastaiset kuljetukset. Todellisuudessa tonaalisuus ehti tuskin syrjdyttdd harmonisesta
ajattelusta kaikkia modaalisia piirteitd ennen kuin ne 1800-luvulla tulivat uudestaan
muotiin ja 10ysivit paikkansa harmoniaopin puitteissa. Myds mydhempain
tonaalisuuteen kuuluvat valmistamattomat nelisoinnut ja kvarttisekstitehot kuten myos
kromatiikan, vihennetyt ja ylinousevat harmoniat sekd purkamattomat pidétykset olen
jattanyt metodini ulkopuolelle. En siis pyri kiteyttdmaén historiallisesti autenttista
versiota tonaalisesta harmoniasta, vaan metodini tavoitteet ovat kiytannolliset:
mahdollisimman yksiselitteisesti rajattujen satsiteknisten kriteerien ansiosta
vaihtoehtoisia soinnutusratkaisuja jdi kussakin tilanteessa enintddn muutama. Tdma on
soittohetkelld tapahtuvan nk. ex tempore -soinnutuksen kannalta ensiarvoisen tarkeata:
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koherentin ja ddanenkuljetuksellisesti moitteettoman satsin lainalaisuuksien
sisdistiminen ja niiden hallinta kiy mahdottomaksi, jos soinnutusvaihtoehtojen méara
on liian suuri.

Tonaalisen satsin omaksuttuaan opiskelija voi helposti laajentaa satsin hallintaa
my0s modaaliseen suuntaan, esimerkiksi kuljettamalla tietoisesti satsia tonaalista
kadenssijdrjestystd vastaan ja vélttdmélld varsinaisia dominanttitehoja. Tétd kautta my0s
esitonaaliset musica ficta -kdytdnnot hahmottuvat ainakin perusteiltaan ymmaérrettavina.
Esimerkiksi korotettu asteikon seitsemis sével tuottaa dominanttitehon, joka méérittelee
sdvellajia tonaalisessa mielessd, vaikka satsi sindnsi olisi tdysin modaalista —
tonaalisena koettu dominanttiteho on siis seurausta ddnenkuljetuksesta, ei pdin vastoin.

Metodini on tarkoitus varjella liian yksityiskohtaiselta ja soittotekniikkaa
kahlitsevalta vertikaalisuudelta: esimerkiksi &dnenkuljetuksesta johtuvia melodisia
elementtejd ei ole tarpeen perustella vertikaalisesti, vaan niiden kuvaamiseen riittda
pelkkd kenraalibasso-aparaatti. Esimerkiksi kuljetus II-VII6 voidaan helposti hahmottaa
kenraalibassonumeroilla 5-6, jotka ilmaisevat yksinkertaisesti lineaarista kuljetusta
jossakin satsin stemmoista basson pysyessd paikallaan. Kéytanndssé soittaja valitsee
jatkuvasti, miltd osin hahmottaa ja toteuttaa satsia lineaarisesti, missé kohdin taas
pelkastddn vertikaaliset tapahtumat riittavét tdydentaméédn diskantin ja basson
muodostamaa kaksidénistd polyfoniaa. Soittaja oppii ndin hahmottamaan satsia
tarvittavin osin lineaarisesti myds silloin, kun soittaa péadpiirteiltddn vertikaalista
soinnutusta.

Tésta taidosta on verrattomasti hyotyéd kenraalibasson soitossa: kuten soinnutuksessa
ei ole tarpeen soittaa ulos kaikkia hypoteettisen neliénisen satsin sivelid vertikaalisiksi
soinnuiksi, myOskdan kenraalibassossa kaikkea mitd numerot ilmaisevat ei tarvitse
soittaa kirjaimellisesti ulos. Numerointi, kuten partituurikin, ilmaisee ainoastaan, mita
musiikissa tapahtuu. Valttimattd numerointia ei tarvita lainkaan vertikaalisten tehojen
eli sointujen ilmaisemiseen, silld ndma ovat yleensd joko perusmuotoisia kolmisointuja
ellei basson dénenkuljetus kerro, etti tietyn vertikaalisen tehon on oltava soinnun
kddnnods. Se, mitd numerot sen sijaan usein viestittavét soittajalle, on esimerkiksi:

- nosta tassd edellinen sointu

- tdssd sointu jdd paikoilleen, vain basso liikkuu

- dld soita tihdn (vield) terssid

- muuta tdssd kohdin kvintti sekstiksi tai pdinvastoin

- tdssd vaihtuu sdvellaji: varaudu siihen kun kohta soitat kadenssin

- soita jo tdhdn se sointu, jota vasta seuraava bassosdvel edellyttid (piddtys
bassossa)

Numeroiden ilmaisemat lineaariset tapahtumat (lomasévelet, vaihtosivelet, piddtykset)
voidaan toteuttaa kenraalibassosatsissa, mutta niita ei ldheskddn aina tarvitse soittaa,
eikd niitd toisinaan ylipddtién pidé soittaa, koska ne toteuttaa joku yhtyeen laulajista tai
muista soittajista.



188

B. Esimerkkeji liitteen A mukaan laadituista koraalisatseista
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