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THVISTELMA

Tamén opinnaytetyon tarkoituksena on esimerkkikappaleen kautta antaa lukijalle
késitys siitd, kuinka kenraalibassomerkinndin kirjoitettua continuo-satsia
k&ytannossa soitetaan. Esimerkkiteoksena on H.1.F. von Biberin (1644-1704)
Sonata violino solo representativa. Ty0dssd perehdytddn sonaatissa esiin tuleviin
kenraalibassomerkint6ihin ja ddnenkuljetukseen seké esityksellisiin asioihin,
kuten continuon rooliin, karaktaareihin, dynamiikkaan, arpeggiointiin, kuviointiin
ja koristeluun. Tyon taiteellisena osuutena on danite kappaleesta, ja liitteend on
kappaleen partituuri.

Asiasanat: basso continuo, kenraalibasso, aanenkuljetus, H.I.F. von Biber, Sonata
violino solo representativa



Lahti University of Applied Sciences
Degree Programme in Music

TAKALA, SAARA: How to play figured bass in H.1.F. von
Biber’s Sonata violino solo representativa

Bachelor’s Thesis in Music Pedagogy 19 pages, 8 pages of appendices,
recording
Spring 2014

ABSTRACT

The purpose of this Bachelor’s Thesis is show the reader how to play the continuo
which is written with a figured bass. H.I.F. von Biber’s (1644-1704) Sonata
violino solo representativa is used as an example. In this work, the reader is
familiarized with the figured bass markings and voice leading as well as other
performance matters such as the role of continuo, the character of each movement,
dynamics, arpeggios, figuring and ornamentation. The recording is the artistic part
of the thesis, and there is the score of the Sonata in the pages of the appendices.
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1 JOHDANTO

Innokkaana continuo-soittajana kenraalibassonsoitto on minulle hyvin
mielenkiintoinen asia ja tirkeé taito oppia. Idea tdhén opinndytetyéhon lahtikin
kaytannon tarpeesta ja halusta kehittyd continuo-soitossa, silla soitan aktiivisesti
erilaisissa kokoonpanoissa. Tydssé pohdin esimerkkisavellyksen avulla
kenraalibassoséestyksen laatimista: sitd, kuinka numeroitu basso muuttuu

cembalistin kasissa moniaaniseksi kudokseksi.

Kenraalibassonsoitossa minua kiehtoo erityisesti se, etta saestyksen voi toteuttaa
niin monella tavalla. Soittaja saa valmiina ainoastaan ainekset, joista hén itse
rakentaa stemmansa kappaleen tyylin ja omien taitojensa mukaan. Sen vuoksi
jokaisen soittajan versio on hieman erilainen myds sen suhteen, mitéa hén soittaa,

eika ainoastaan sen suhteen, miten han soittaa.

Esimerkkikappale tah&n tyohon valikoitui kuin itsestdén, silla aihetta pohtiessani
tyostettavana sattui juuri olemaan Heinrich Ignaz Franz von Biberin hauska ja
tahan tarkoitukseen mainiosti sopiva viulusonaatti Sonata violino solo
representativa. Sonaatti ei ole aivan tavanomaisinta barokkimusiikkia, ja sen
yhdeksan osan aikana continuo joutuu valilla hyvinkin erikoisten tehtdvien eteen —

kuinka sdestaa satakieltd, kissaa tai marssivia sotilaita?

Tyon tarkoituksena on antaa lukijalle kasitys siitd, kuinka kenraalibassoséestys
kéaytannossa tehddédn. Vaikka tyo kertoo vain yhdesté tietysta kappaleesta, prosessi
sindnsé on samanlainen jokaisen kappaleen kohdalla: mietitdan karaktaarit ja
tempot yhdessa toisten soittajien kanssa, katsotaan, mitd muissa stemmoissa
tapahtuu, ja mietitdan continuon rooli sen mukaan, selvitetdén soinnut,
aanenkuljetus, harmonian runsaus, kuvioinnit, koristelut, artikulaatio ja

soinnilliset asiat ja improvisoidaan séestys tdman kaiken pohjalta.



2 H.ILF. VON BIBER: SONATA VIOLINO SOLO REPRESENTATIVA

Kenraalibassonsoitossa on karkeasti jaotellen kolme osa-aluetta: merkintdjen
tulkitseminen, aanenkuljetus ja esitykselliset asiat. Tassa luvussa tutustutaan
siihen, millaisina ne tulevat vastaan Representativa-sonaatissa. Aluksi on
kuitenkin hyva tehdé pieni katsaus kappaleen taustaan ja basso continuon

historiaan.

2.1 Saveltéjésta ja kappaleesta

Heinrich Ignaz Franz von Biber (1644-1704) oli itdvaltalainen, syntyj&éan
boomildinen séveltéja ja yksi aikansa merkittadvimmista viulisteista. Han
tyoskenteli ensin Kromerizin kreivin palveluksessa Maarissé, kunnes sai vuonna
1670 kiinnityksen Salzburgin arkkipiispan kapelliin, jossa han palveli
kuolemaansa asti. Ura kapellissa eteni hyvin; vuonna 1684 Biber korotettiin
ensimmaiseksi kapellimestariksi. Biber tunnetaan parhaiten viulumusiikistaan,
mutta han on saveltdnyt myds muutamia oopperoita, kirkkomusiikkia seka
kamarimusiikkia. (Manze 1994, 5; Korhonen 2002, 58-59.)

Sonata violino solo representativa on vuodelta 1669 (Naxos Music Library 2014),
Biberin Kromerizin ajoilta. Nimessé esiintyvé sana representativa (suom.
edustajat) antaa viitteen sonaatin kuvailevasta sisallosta: monet osista jaljittelevat
jonkin eldimen &anta ja olemusta. Biberin tyonantajan, Kromerizin kreivin Karl
von Liechtenstein-Kastelkornin, tiedetaan olleen hyvin mielistynyt
tdmantapaiseen, kuvailevaan musiikkiin, milla on varmastikin ollut vaikutusta
kappaleen syntyyn (Palmer 2014). Biber on saveltdessédan hyddyntanyt saksalaisen
jesuiitan Athanasius Kircherin (1602-1680) musiikkitiedetta kasittelevaa teosta
nimeltddn Musurgia Universalis, johon kirjoittaja on koonnut ja notatoinut
erilaisten lintujen lauluja. Monet Representativa-sonaatin lintujen danet on nuotti
nuotilta kopioitu tasta kirjasta. (Palmer 2014; Manze 1994, 7.)

Sonaatissa on yhdeksan lyhyttd, toisiinsa kiinteasti liittyvaé osaa: Allegro,
Nachtigal (satakieli), CuCu (kéki), Frosch (sammakko), Die Henne — Der Hahn

(musketoorimarssi) ja Allemande. Lisaksi on kaksi tempomerkinndin nimettya



valiketta: Frosch-osaan liittyva Adagio ja Die Henne — Der Hahn -osan jalkeinen

Presto.

2.2 Basso continuosta ja kenraalibassosta

Basso continuo kuuluu olennaisena osana barokin ajan musiikkiin. Silla
tarkoitetaan sointusoittimen ja bassolinjaa soittavan melodiasoittimen
muodostamaa séestysryhmaa, joka on mukana suuressa osassa aikakauden
musiikkia. Sointusoittimena kédytetdan jotakin kosketinsoitinta tai esimerkiksi
luuttua. Melodiasoittimeksi sopivat esimerkiksi sello, viola da gamba, kontrabasso
tai fagotti. Continuo-ryhmén kokoonpano vaihtelee saatavilla olevien soitinten ja
esitettdvan kappaleen mukaan; joskus séestyksesté vastaa pelkka sointusoitin, kun

taas toisinaan saatetaan kayttaa useaa sointu- ja bassosoitinta yhté aikaa.

Basso continuoa alettiin kdyttdd musiikissa stile modernon my6ta 1500- ja 1600-
lukujen vaihteessa. Tam4 Italiassa syntynyt uusi ajattelutapa korosti musiikissa
melodiaa ja bassoa, ja samalla vélid&nten merkitys vaheni. Tdma johti uuteen
tapaan Kirjoittaa continuon osuudet siten, ettd nuotein Kirjoitettiin vain bassolinja,
jonka ylapuolelle merkittiin numeroin basson paalle rakentuvat intervallit.

(Anderson 2004, 19.) Té&té kirjoitustapaa kutsutaan kenraalibassoksi.

Kenraalibasson sujuva hallinta on continuo-soittajalle véalttdméaton taito, perusta
hyvén sdestyksen tuottamiselle. Merkintatavat taytyy tuntea, jotta tietdisi, mita
sointua saveltaja kulloinkin on tarkoittanut. Lisaksi &4nenkuljetuksen tulee olla
luontevaa ja virheetdntd, harmoniaa tulee kappaleeseen sopivalla tavalla kuvioida
ja koristella ja sointujen danimaarad taytyy osata vaihdella tilanteen mukaan.
Kuitenkaan kenraalibassonsoitto ei missaan tapauksessa ole vain mekaanista
sééntdjen noudattamista, vaan ennen kaikkea se on yhta lailla musiikin
tulkitsemista kuin kaikki muukin soittaminen. Kuten C. Ph. E. Bach kirjoittaa,
’klaveristin tulee niin muodoin, oikeaa esitystapaa noudattaen, varustaa jokainen
sdestamansé kappale siihen kuuluvalla, voimaltaan ja laajuudeltaan tilanteen
vaatimuksiin sopeutetulla harmonialla” (Bach 1762/1995, 252).



2.3 Kenraalibassomerkinngista

Kenraalibassossa bassolinja on merkitty nédkyviin nuotein, ja soinnun sévelia
merkitd&dn numeroin ja tilapéisin etumerkein. Kaikkia séveli& ei kuitenkaan
merkit4, vaan soittajan taytyy kulloisestakin merkinnasté tietdd, minké tyyppista
sointua silla tarkoitetaan.

C. Ph. E. Bachin mukaan kenraalibassomerkinngille suositeltavin paikka on
bassonuottien ylapuolella, silla alapuolelle merkitd&dn mahdolliset
dynamiikkaviitteet (Bach 1762/1995, 267). Monissa nuoteissa, etenkin nykyisissa
editioissa, merkinndt on kuitenkin syysta tai toisesta laitettu basson alle. N&in on
tehty myos k&yttdmasséni nuotissa. Olen tekstissa joutunut merkitsemaan
allekkain olevat numerot kenoviivan avulla, mutta nuotissa on nahtavissa niiden

oikea asettelu.

Numeroiden osoittamat sévelet toteutetaan voimassa olevan savellajin mukaisina,
eli kiinted etumerkintd vaikuttaa kenraalibassossa samalla tavoin kuin yleensékin
musiikissa. Sonaatin sévellaji on A-duuri, joten fis, cis ja gis ovat voimassa koko

ajan, jollei niité ole tilapéisin etumerkein muutettu.

Perusmuotoisia sdvellajin mukaisia kolmisointuja ei tavallisesti merkité lainkaan,
vaan basson sével kertoo suoraan soinnun pohjasévelen. Esimerkiksi sonaatin
ensimmaisessa tahdissa ei ole merkintaa basson a-sévelen alla, jolloin soinnuksi
tulee A-duurisointu. Joissakin tilanteissa perusmuotoisetkin soinnut kuitenkin
merkitdan, jolloin merkinnéksi tulee joko 5, 3 tai 8 tai jokin naiden numeroiden
yhdistelm&. Sonaatissa tallainen kohta 16ytyy esimerkiksi tahdista viisi, jossa

ensimmaisen fis-savelen alle on merkitty 5, jolloin soinnuksi tulee fis-mollisointu.

Sekstisointuja merkitéédn yleensa pelkélld numerolla 6. Sekstisoinnussa basson
sével on soinnun terssi, joten liséksi sointuun tarvitaan viel& pohjasével, joka on
sekstin padssa basson savelestd, ja kvintti, joka on terssin padssa bassosta.
Kéytanndssé sointu on helpointa 10ytd4 muuttamalla se mielessaan
perusmuotoiseksi, eli niin sanotusti lukea se terssia alempaa. Seksti ajatellaan
talloin k&&nndosintervallinsa terssin kautta. Esimerkiksi tahdissa 16 on savel cis ja
sen alla numero 6. Cis on talléin soinnun terssi, joten pohjasaveleksi tulee a ja

kvintiksi e — kyse on siis A-duurisoinnusta.



Kvarttisekstisointujen merkinta on numeroyhdistelma 6/4. Kvarttisekstisoinnussa
basson sével on soinnun kvintti, jolloin lisaksi tarvitaan pohjasavel, joka on
kvartin padssa bassosta, ja terssi, jonka etéisyys bassosta on seksti. Samoin kuin
sekstisointu, kvarttisekstisointu muutetaan mielessé perusmuotoiseksi, eli luetaan
k&ytannossa kvinttia alempaa. Esimerkiksi tahdissa 112 viimeiselld iskulla on
bassossa a ja sen alla 6/4. A on siis soinnun kvintti, jolloin terssi on fis ja

pohjasével d — kyseessa on D-duurisointu.

Nelisoinnuista sonaatissa tulevat vastaan perusmuotoinen septimisointu, jota
merkitd&n numerolla 7, ja kvinttisekstisointu, jonka merkintd on 6/5. Kuten
perusmuotoisessa kolmisoinnussa, myos perusmuotoisessa septimisoinnussa
basson sével on soinnun pohjasével, johon lisataan terssi, kvintti ja septimi.
Esimerkiksi tahdin 25 puolivélissé on e-savelen alla numero 7. Muut savelet ovat
sen perusteella gis, h ja d, jolloin kyseessa on E’-sointu.

Kvinttisekstisointu toimii samoin kuin tavallinenkin sekstisointu, eli basson sével
on soinnun terssi, ja muut sévelet ajatellaan sen mukaan. Koska kvinttisekstisointu
on nelisointu, mukaan tulee tietysti vield soinnun septimi. Kappaleen ainut
kvinttisekstisointu 16ytyy tahdista 93, jossa d-sévelen alla on yhdistelma 6/5. D on
siis soinnun terssi, joten pohjasavel on talldin h, kvintti fis ja septimi a, eli kyse on

Hm’-soinnusta.

Jos missa tahansa soinnussa on jokin kromaattinen muutos, se merkitaan erikseen.
Jos muutos on perusmuotoisen soinnun terssissd, merkinnaksi riittad pelkka
muunnosmerkki (esim. t. 82). Muissa soinnuissa ja muiden muutettavien sévelten
kohdalla on tdssé sonaatissa merkitty tarvittava muunnosmerkki kyseisen

intervallinumeron vasemmalle puolelle (esim. t. 5).

Sonaatissa esiintyy yhdenlaista pidatystyyppid, terssin kvarttipidatysta. Sita on

merkitty tilanteesta riippuen viidell4 eri tavalla: 4 # (t. 11), 4 53 (t. 26-27), 5/4

83 (t. 31),4 4 3 (t.34) ja4 3 (t. 63). Kaikki nama4 tarkoittavat samaa asiaa,

erindkoiset merkinnat johtuvat tilapaisistd kromaattisista muutoksista, ja liséksi
kolminumeroisessa merkinnassa pidatyssointu soitetaan kaksi kertaa ennen

purkaussointua.



Kaikille basson nuoteille ei muodosteta omaa sointua. Kappaleen tempo,
karaktaari, basson nuottien aika-arvot seké se, ovatko basson sévelet hajasavelia
vai sointuun kuuluvia ja milla tahtiosalla ne esiintyvat, vaikuttavat paljolti asiaan.
Toisaalta pitkilla basson nuoteilla on joskus useita merkintdja perakkéin, jolloin
sointu vaihtuu saman basson sdvelen aikana (esim. t. 9). My6s samaa sointua voi

soittaa tarvittaessa useamman kerran pitkan bassosavelen paalle.

2.4 Adnenkuljetuksesta

Jotta saataisiin luotua hyvin soiva ja tyylinmukainen continuo-séestys, sointuja ei
voi yhdistelld toisiinsa miten tahansa. Kenraalibassossa tiettyjen
aanenkuljetussadantdjen noudattaminen auttaa saamaan hyvénkuuloisen

lopputuloksen.

Aanenkuljetuksellisen ajattelun pohjaksi otetaan yleensa nelidanisyys. Siina
joudutaan kolmisoinnuissa jokin sével kaksintamaan, jotta sointuun saataisi nelja
sdveltd. Perusmuotoisissa kolmisoinnuissa kaksinnetaan yleenséa basson savel, ja
kvarttisekstisoinnuissa basson savelen kaksinnus tapahtuu aina. Sekstisointujen
kohdalla asia on monimutkaisempi: yksittdisissa konsonoivissa sekstisoinnuissa
basson sévelté ei yleensé kaksinneta, dissonoivissa sen sijaan kaksinnetaan. Kun
sekstisointuja on useita perékkain, joka toisessa soinnussa voidaan kaksintaa
basson sével, jotta véltyttaisiin turhilta hypyiltd aanenkuljetuksessa. Basson
sévelen kaksinnus on mahdollinen myds murtosointukuluissa sekd muutamissa
erityistapauksissa. Bassossa olevaa johto- tai muunnesaveltd ei saa kaksintaa.
(Murto 2001, 39-44.)



Sointuja yhdistettdessa savelet voivat liikkua toisiinsa ndhden kolmella eri tavalla:
vastakkaisliikkeessa, sivuttaisliikkeessa tai rinnakkaisliikkeessa. (Murto 2001,
14.)
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Vastakkaiset oktaavit ja kvintit seka rinnakkaiset priimit, kvintit ja oktaavit ovat
barokkityylissa kiellettyja. (Murto 2001, 14.)
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Melodisista eli samassa &&nessa tapahtuvista liikkeista kiellettyja ovat ylinousevat
intervallit, ylospdiset vahennetyt intervallit (tiettyja poikkeuksia lukuun
ottamatta), septimihypyt ja oktaavin ylittdvat hypyt seké perakkaiset kvartti- ja
kvinttikulut bassossa. (Murto 2001, 15.)



Kuva 3
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*) Ylospiinen vihennetty kvintti- tai septimihyppy onmelodiassa mahdollinen, jos hyppy somnnutetaan
V7 tai VII°7 soinnuilla (vrt. N. Rimsky-Korsakov Practical Manual of Harmony)

Soinnut voidaan yhdisté toisiinsa kahdella tavalla. Harmonisessa yhdistdmisessé
sointujen yhteiset sdvelet sidotaan samassa danessd, ja muut savelet vied&én
Iahimpiin seuraavan soinnun séveliin. Harmonisesta yhdistamisesté joudutaan
kuitenkin joissakin tilanteissa muun muassa Kiellettyjen intervallikulkujen
valttamiseksi luopumaan, vaikka soinnuilla olisikin yhteisia savelia. Kun
soinnuilla ei ole yhteisia sévelid, ne yhdistetd&dn melodisesti, jolloin kaikki
sointusévelet etenevat bassoon nahden vastaliikkeessd. Soinnun asemaa voi saman
soinnun aikana vaihtaa. (Murto 2001, 16-21.)

Sointuja kasitelldan d&nenkuljetuksessa paitsi rakenteen myos niiden tonaalisen
funktion mukaan. Jotkin soinnut ja sointuyhdistelmét vaativat erityista
huolellisuutta, jotta ne tulisivat asianmukaisesti kasitellyiksi. Representativa-
sonaatissa tallaisia ovat Il (esim. t. 129), 11®® (t. 93), V-VI (esim. t. 19), VII®
(esim. t. 110), V' (esim. t. 25), seka viidennen asteen muotoiset validominantit
(esim. t. 29). Osa néisté soinnuista ja yhdistelmista kayttaytyy harmonisen mollin
vuoksi mollissa ja duurissa eri tavoin. Koska kyseisessa sonaatissa namé kaikKki
kuitenkin tulevat vastaan duurissa, kasittelen tassé yhteydessa vain duuriin

liittyvia saantoja.

Sointuyhdistelmassa I1-V on soinnin kannalta parasta kéyttd4d melodista
yhdistamistd, kun toisen asteen sointu on oktaavi- tai terssiasemassa. Nain
véltetdan myos daridanten vélille muutoin syntyvét peitetyt rinnakkaiset oktaavit
terssiaseman tapauksessa. Jos basso laskee, voidaan kayttdd myods harmonista
yhdistamista. (Murto 2001, 32.)



Kun viidennen asteen sointu on terssiasemassa, yhdistelméssa V-V1 sopraanossa
oleva johtosavel vieddéan ylos toonikaan ja muut aanet bassoa vastaan, jolloin
kuudennen asteen soinnun terssi kaksintuu. N&in véltet&dan alttoon muutoin tulevat
rinnakkaiset oktaavit. (Murto 2001, 28.)

VIl-sointu rakentuu johtosavelelle, jolloin pohjasavelté ei voida kaksintaa. Sen
sijaan on kaksinnettava soinnun terssi. Johtosavelen kaksinnuskiellon vuoksi
sointu voi esiintyd ainoastaan kvintti- ja terssiasemassa. Purettaessa V1I-sointua
ensimmaisen asteen sointuun menetell&d&n seuraavasti: johtosével vieddan
toonikaan, kvintti laskee ja soinnun kaksinnetut terssit joko etenevat eri suuntiin

tai toinen hyppaa kvintin alas. (Murto 2001, 36.)

Dominanttiseptimisointu eli V' taytyy purkaa tietylla tavalla sen sisaltamien
dissonanssien vuoksi. Purkauksessa septimi laskee asteittain, terssi (eli johtosével)
nousee toonikaan ja kvintti etenee asteittain tilanteen mukaan ylos- tai alaspéin.
Véli&énissa johtosével voidaan tuoda myds terssinypylla alas. (Murto 2001, 24;
Wegelius-Linnala 1947, 54)

115 on 117-soinnun terssikaannos. Muut kuin dominanttitehoiset nelisoinnut

vaativat valmistuksen, joka tarkoittaa soinnun septimin sitomista edellisesta
soinnusta. Septimi tulee myos purkaa samoin kuin dominanttiseptimisoinnussa eli
laskemalla asteittain. (Murto 2001, 61.)

Validominanteista tulee muistaa, ettei muunnesévelia saa kaksintaa muuta kuin
joissakin erityistapauksissa, kuten sekvenssien yhteydessa. Ylennetyt
muunnesavelet pyrkivat eteneméaén ylospain ja alennetut alaspdin. (Murto 2001,
54.)

2.5 Esityksesté

Vaikka kenraalibasson soittoon liittyy lukuisia saantdja, jaa niiden rajoissa
soittajalle hyvinkin paljon vapautta. Improvisointi on tarked osa kaytdnnon
kenraalibassonsoittoa. Tamé&n vuoksi eri soittajat soittavat saman kappaleen eri
tavoin. Myds sama soittaja saattaa soittaa kappaleesta vaikka joka kerta erilaisen

version. Saestettavan melodian, karaktééarin, tyylin, bassolinjan ja annettujen
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sointujen pohjalta continuo-soittaja luo séestyksen, jolle ovat rajana vain hanen

soittotaitonsa ja mielikuvituksensa.

2.5.1 Karaktééreista ja continuon roolista

Kappaleen karaktaarit ja séestettdvé adni yhdessd maaradvat, millaisia rooleja
continuolla on kappaleessa. Valilla melodia tarvitsee tuekseen runsasta séestysta,
toisinaan taas continuon tulee olla mahdollisimman huomaamaton. Toisinaan

continuolla on myds omia sooloja.

Representativa-sonaatti on kauttaaltaan hyvin iloinen kappale, mutta tdman
yleiskaraktéarin sisélld jokaisessa osassa on silti aivan oma tunnelmansa. 1lo on
kaikkia osia yhdistavé tekija, mutta se muuttaa koko ajan muotoaan kappaleen
edetessd. Avausosa Allegrossa ilo on riemukasta ja ulospainsuuntautuvaa,
Nachtigalissa kevedn huoletonta. CuCu-osan alku on tdynnd iloisen jannittynytta
odotusta, joka modulaatioiden myo6ta tiivistyy tiivistymistdan puoleenvaliin asti ja
purkautuu sitten puhtaaksi iloksi. Erikoisessa Frosch-osassa tunnelma on 1&hinna
hyvin pyséhtynyt, mutta myds veiked ja hauskan yllatyksellinen. Sit4 seuraa
levollinen Adagio-valisoitto. Die Henne — Der Hahn -osan pirteys ja
humoristisuus yltyvét suorastaan riehakkuudeksi sité seuraavassa Presto-
valisoitossa. Die Wachtelissa palataan Adagion levolliseen rauhaan ja
tyytyvaisyyteen. Die Katzissa tunnelma on onnellisen raukea, kuitenkin
ripauksella kissamaista oveluutta. Musketier Marsch -osassa ilo saa juhlallisen

luonteen, ja sonaatti paattyy tyynen lempeé&én Allemandeen.

Viulu on kappaleen ehdoton solisti ja &&nessa ldhes koko ajan. Sen virtuoottinen
tekstuuri on jo yksindankin varsin nayttavaa. Tama ei kuitenkaan tarkoita sita,
ettei continuolle jaisi lainkaan tilaa improvisaatiolle, mutta omia sooloja ja sita
kautta melodista vastuuta continuolla on néin ollen hyvin vahan. Vaihtuvien

karaktaarien myota continuolla kuitenkin on muutoin monipuolista soitettavaa.

Allegro, Nachtigalin jalkipuoli (t. 50-63), Adagio-vélisoitto ja Allemande ovat
osia, joissa karaktadri vaatii runsassointista ja kuvioitua continuoa. Kuviointi on
tarkeaa liikkeen jatkuvuuden kannalta, ja sointia saadaan rikastettua muun muassa

laajoilla arpeggioilla ja koristelulla.
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Nachtigalin resitatiivimaisessa johdannossa (t. 38—49) continuo on melko
tasavertainen viulun kanssa. Se on ik&én kuin dialogi, jossa kaksi satakielta

keskustelee, jolloin my6s viulu antaa tilaa continuon kommenteille.

Osissa CuCu ja Die Henne — Der Hahn continuon rooli vaihtelee yksinkertaisen ja
runsaan valilla. CuCu alkaa hiljaa ja salaperaisesti, ja alussa viulu oikeastaan
séestéd itse itseddn, joten continuon tarvitsee olla melko pelkistetty. Jannitteen
kasvaessa continuo voi vahitellen alkaa tehdd enemman, ja huippupaikassa (t. 82)
saa soittaa jo hyvinkin runsaan soinnun. Loppupuolella voi jo soittaa kauttaaltaan

alkupuolta runsaammin, erityisesti neljan viimeisen tahdin loppuhuipennuksessa.

Die Henne — Der Hahn on hauska dialogi ndiden kahden linnun valilla. Kun
keskustelijoina on kaksi hyvin erityyppistéd aantelijaa, on continuollakin
hoidettavanaan kaksi varsin erilaista sdestystd. Kanan kotkotusta sdestetadn pitkin
soinnuin, kun taas kukon kiekaisut saavat tuekseen vilkkaan ja ilmeikkaan

continuon.

Presto on viulun virtuoottinen soolo ja continuon osalta hyvin pelkistetty. Myds
Die Katz saa olla continuon osalta melko yksinkertainen, mutta siind voi kuitenkin
tehdd pientéd kuviointia ja koristelua, mika mahdollistaa kertausten tekemisen eri

tavalla.

Frosch on musiikillisesti ehké&pa sonaatin kaikkein erikoisin osa. Melodia,
harmonia ja oikeastaan rytmikin on jatetty taka-alalle; melodia hahmottuu heikosti
jaon hyvin erikoinen, harmoniassa toistuu sama sointu alusta loppuun, ja viulun
arvaamaton, tahdinosilla leikittelevé tekstuuri on omiaan haivyttdmaan rytmin
tuntua. Continuo on tassé mielestani enemman kuuntelijan kuin puhujan roolissa,

antamassa lahinna taustaa ja lisésointia viulun aiheille.

Musketier Marsch on Frosch-osan tapaan erikoinen siitd, ettd continuo soittaa
samaa sointua alusta loppuun. Continuon osuus on tassa kuitenkin viuluun néhden
tasavertaisempi kuin Froschissa: vaikka viulu soittaa nayttdvaa melodiaa ja on
siten hyvin huomiota herattava, on varsinainen marssi kuitenkin annettu juuri
continuolle. Sotilaat tuntuvat tdsséd marssivan soittokunnan saestykselld; viulun
melodia muistuttaa suuresti vaskipuhaltimella soitettua fanfaaria, ja continuon

osuus tuo mieleen marssimisen liséksi rumpujen aénen.
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Continuolla on sonaatissa yksi varsinainen soolo osassa Die Wachtel. Tahdit 135—
139 ovat koko kappaleessa ainoa kohta, jossa kuviointia on aivan valttamatonta
aantelyd, menettad yhtakkid melodisen merkityksensé soittaessaan osuuttaan
yhdeltd saveleltd — jaljelle jaa vain rytminen aihe. Niinpa vastuu melodiasta siirtyy
cembalolle. Osan loppupuolella (t. 140-144) melodia palaa takaisin viululle ja
continuo siirtyy takaisin saestystehtaviin. Loppupuoli on muistelma aiemmasta

Adagiosta, joten continuo saa taas soida runsaana ja tayteldisena.

2.5.2 Dynamiikasta ja arpeggioinnista

Cembaloa soitettaessa voi kosketuksella vaikuttaa &anen voimakkuuteen vain
vahan. Taman vuoksi dynamiikkaa tehdaan padasiassa paitsi aanikerta- ja
sormiovalinnoilla, myds vaihtelemalla sointujen &animééaraa tilanteen mukaan.
Arpeggiointi eli sointujen murtaminen on tarke& cembalistinen keino paitsi juuri

dynamiikan myds muiden ilmaisullisten asioiden toteuttamiseen.

Oma versiomme toteutettiin modernilla viululla ja kaksisormioisella cembalolla.
Koska modernin viulun &&ni on cembaloon verrattuna varsin voimakas, soitan
balanssin séilyttamiseksi lahes koko ajan alasormiolta kahdella danikerralla.
Ainoastaan Nachtigal-osan johdannossa, jossa viulu ja cembalo vuorottelevat,
hiljaa alkavan CuCu-osan alussa ja aivan Allemanden lopussa soitan

hiljaisemmalta ylasormiolta.

Kahdesta hyvin erilaisesta forte-paikasta ovat esimerkkind Allegron johdanto ja
Musketier Marsch. Allegron johdannossa erityisesti alkutahdeilla saadaan
runsailla ja leveill4 arpeggioilla aikaan tayteldista sointia ja continuon pitkille
soinnuille tarvittavaa liikettd, jotta viulu ei jaisi tyhjan péélle heti tahdin
ensimmadisen iskun jalkeen. Musketier Marsch -osassa kaytetadén sen sijaan paljon
suoria sointuja, eli soinnun kaikki savelet soitetaan yhté aikaa. Nain saavutetaan
tarvittava rytmikkyys ja jyhkea sointi helposti, sill4 4dnen aluke soi ndin
luonnostaan voimakkaana ja teravana. Lisaksi olen kéyttanyt laajaa sointua, mika

tehostaa forten vaikutelmaa.
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Hiljaisissa paikoissa voidaan vastaavasti ohentaa harmoniaa &&nia vahentamalla,
ja tarvittaessa soittaa joko kokonaan yladsormiolta tai niin, ettd oikea kési soittaa
ylhaalta ja vasen alasormiolta. Aanten alukkeita saadaan pehmennettya
arpeggioinnin avulla. Esimerkiksi Allemanden lopputahdeissa (t. 181-182) kaytén
viimeisessa kertauksessa yldsormiota, ohuempaa harmoniaa ja arpeggiointia

apuna saadakseni aikaan hiljaisen soinnin.

Cresendo voidaan toteuttaa tekemalld soinnuista koko ajan runsaampia lisddmalla
arpeggioihin seka &anié etté liikettd. Nachtigalin viimeiset tahdit ovat tasta hyva
esimerkki. Vastaavasti diminuendossa vahennetadn dania vahitellen, kuten

tapahtuu esimerkiksi Allegron viimeisill4 tahdeilla.

Aanten lisaaminen ja arpeggiointi ovat usein apuna myos painotettaessa yksittaisia
sointuja. Esimerkiksi Allegron tahdin 23 puolivalista tahdin 35 alkuun olevassa
jaksossa, jossa painotus muuttuu epasédénnolliseksi, olen koettanut ottaa

painotuksia esille nailla keinoin.

2.5.3 Kuvioinnista ja koristelusta

Kun soolodénella on taukoa tai pitkid aanid, paavastuu melodiasta ja musiikin
liikkeen jatkuvuudesta siirtyy continuolle. Talldin otetaan avuksi paitsi
arpeggiointi myos erilaiset tavat kuvioida harmoniaa. Representativa-sonaatissa
varsinaisia soolopaikkoja continuolla on vahan, mutta pienimuotoiselle

kuvioinnille ja erityisesti arpeggioinnille on kappaleessa paljonkin tarvetta.

Kuten aiemmin jo kavikin ilmi, sonaatin ainoa varsinainen continuosoolo on Die
Wachtel -osan alkupuoli. Siind cembalisti saa hyvinkin vapaasti improvisoida
osan tunnelmaan sopivaa melodiaa. Lisaksi continuolla on Die Henne — Der Hahn
-0san ja Presto-valikkeen yhdistdjéna pieni valisoitto (t. 126), jossa my6s
cembalisti saa kuvioida haluamallaan tavalla, silld viulu ei siind kohdassa soita
lainkaan. Tosin tdma valisoitto on niin lyhyt ja nopeatempoinen, ett4 paljoa siind

ei ehdi eiké kannatakaan tehda, ettei lopputulos kuulostaisi liian tdyteen ahdetulta.

Vapaan kuvioinnin lisdksi erés perinteinen kuviointitapa on soolodanen
jaljitteleminen. Tallainen toteutustapa istuu luontevasti Nachtigal-osan

johdantoon, jossa satakielet keskustelevat. Continuo ei kuitenkaan aina toista
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viulun aihetta séveliltaan tarkalleen samanlaisena, vaan kyse on tassa lahinna

rytmisesta jaljittelysta.

Representativa-sonaatissa on soolo- ja vuorottelupaikkojen lisdksi myds monta
kohtaa, joissa continuon osuuteen tarvitaan musiikin jatkuvuuden tai muutoin
paremman lopputuloksen vuoksi enemman liikettd kuin nuottikuva antaa
ymmartaa. Tyypillinen tilanne on sellainen, jossa viululla on pitk& aani.
Useimmiten bassosta on luonnollisesti tehty ndissa kohdissa liikkuva, mutta
lopputulos j&& helposti soinniltaan vaillinaiseksi, jos liike on ainoastaan bassossa.
Mikali basso kulkee néissé kohdissa asteittaisesti, helppo ja kauniisti soiva
ratkaisu on soittaa oikealla kadelld bassoon n&dhden rinnakkaisia tersseja ja
kokonaisia sointuja vain iskuille. Talldin lomaséveletkin saavat oman

realisointinsa, ja lopputulos on melodinen.

Sonaatissa terssein séestettdvia paikkoja on useita. Allegron tahtien 10 ja 18
jalkipuolet ovat tyypillisid kohtia. CuCu-osan tahdeissa 91 ja 92 on
samankaltainen tilanne, vaikka viulu soittaakin pitkan sévelen sijasta samaa danta
nopeilla aika-arvoilla. Tilanne on siind kuitenkin aivan sama; melodinen vastuu on
continuolla. Osassa Die Henne — Der Hahn olen kukon osuuksissa myos

soveltanut terssikaytanttd, vaikka basso ei olekaan koko ajan asteittainen.

Sonaatissa tulee vastaan myaos tilanteita, joissa seka viululla ettd continuolla on
pitka &ani yhta aikaa sellaisessa kohdassa, jossa musiikki ei saisi kuitenkaan
pyséhtyd. Tallin continuon tarvitsee arpeggioinnilla, kuvioinnilla ja
ornamenteilla jatkaa omaa saveltdan. Ehk& parhaiten tdma tulee esille Allemanden
tahdissa 172, jossa tulee viel&dpd sama pitk& sointu kaksi kertaa. Ensimmaisen
soinnun olen tayttanyt ensin trillill4 ja toisessa kertauksessa lyhyilld nuoteilla
kuvioiden, jotta saisin sen todella jatkumaan ja johtamaan jalkimmaéiseen

sointuun.

Pienimuotoista kuviointia voi tehdd itse asiassa hyvin usein, vaikka soolo&dénessé
olisikin itsessaan liikettd ja melodiaa riittdmiin. Tarkedé on kuitenkin koko ajan
tarkkailla, ettei sdestys ala kilpailla soolodénen kanssa, vaan kuvioinnin tulee
tukea tatd mahdollisimman hyvin. Adagio, Die Wachtelin loppupuoli ja

Allemande ovat erityisesti sellaisia osia, joissa myos kuvioinnin puolesta
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aktiivinen continuo tukee soolodanta mielestani paremmin kuin aivan
yksinkertainen. Die Katz -osassa olen tehnyt pient& kuviointia, koska olen
halunnut tehd& kertaukset eri tavoin. Myds Nachtigalissa olen kuvioinut, vaikka
viululla on koko ajan paljon sanottavaa: tahdissa 54 olen soittanut soinnut

arpeggioiden sijaan murtosointukuvioina korostaakseni basson erilaista rytmié.

Ornamentteja olen kayttanyt sonaatissa toistaiseksi hyvin vahan, itse asiassa vain
neljé kertaa koko kappaleen aikana. Ainoa kayttdmani mordentti 16ytyy
Allegrosta, tahdin 10 terssikulusta. Loput kayttdmani ornamentit ovat kaikki
tavallisia kantasévelen ylapuolelta alkavia trillej&. Yksi niistd on Die Katz -0sassa
tahdin 147 viimeisella danelld, kun se soitetaan ensimmaisté kertaa. Kaksi muuta
ovat Allemandessa, toinen tahdissa 172 ensimmadiselld soinnulla ja ensimmaisessa
kertauksessa, toinen aivan koko kappaleen viimeisella savelelld. Ornamentteja
voisi hyvin olla monessa muussakin kohdassa, silla ne paitsi kaunistavat, ne myos
tuovat sointiin lis&4 taytelaisyyttd. Tassa kappaleessa continuolla ei kuitenkaan ole
aivan valtavasti tilaisuuksia koristeluun, silld yleensa viululla jo on ornamentti
sellaisessa kohdassa, johon continuokin sen mielell&én laittaisi, kuten lopukkeiden
dominanttisoinnulle. Samaan kohtaan eivét solisti ja continuo kuitenkaan voi ottaa
ornamenttia, koska lopputulos on muuten hyvin sekava ja huonosti soiva.
Ornamentteja ei mydskéaén ole teknisessa mielessa aivan helppo soittaa minne
tahansa, joten toistaiseksi olen joutunut laittamaan koristeita vain sellaisiin

paikkoihin, joihin olen ne helposti saanut.

2.5.4 Continuo-ryhman kokoonpanosta

C. Ph. E. Bachin mukaan taydellisin sdestys sooloissa on kosketinsoitin ja siihen
liittyvé sello (Bach 1762/1995, 250). Tama pitaa paikkansa myos Representativa-
sonaatin kohdalla; sointi jad auttamatta hieman vajaaksi, kun bassolinjan

vahvistus ja sellon sointivéri puuttuvat.

Liséksi sellosta olisi suurta apua parissa kohdassa, joissa bassossa on urkupiste.
Nachtigal-osan johdannossa tdmé on jopa kirjoitettu niin, ettd tahdeissa 39-48
pitéisi todella yhtdjaksoisesti soida sama sével, mika ei cembalolla edes ole
mahdollista. Sellolla tdm& onnistuisi, ja ndin viulullakin olisi koko ajan pohja, jota

vasten soittaa.
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Frosch-osassa urkupiste on Kirjoitettu siten, ettd basson sdvel soitetaan joka tahdin
alkuun uudestaan. Jos sello on mukana, mielestani olisi kuitenkin parempi
ratkaisu soittaa sellolla pitk&é aantéd samoin kuin Nachtigalissa, jolloin vield
paremmin saavutettaisiin osan pysahtynyt kuunteleva tunnelma. Cembalon voisi
talloin jattad kokonaan pois tasta osasta, silla mielesténi se soinnillaan

enemmankin rikkoisi tunnelman kuin tukisi sita.

Representativa-sonaatissa olisi mahdollisuuksia hyvinkin monipuoliseen
continuoon. Levytyksissd kappaletta esitetdan varsin kirjavilla kokoonpanoilla;
kuuntelemissani &anitteissa on mukana cembalon ja sellon lisaksi ollut ainakin
luuttu, teorbi, urut sek& lydmasoittimia. Kun continuossa on paljon erilaisia
soittimia, voi jokaiseen osaan valita erikseen sopivan kokoonpanon. Kuitenkin jo
cembalon ja sellon yhdistelmalla saa kappaleesta irti kaiken tarvittavan, mutta
pelkalla cembalolla lopputulos j&& vaistaméatta hieman puutteelliseksi.
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3 YHTEENVETO

Tamaén opinnaytetyon tekeminen on ollut monella tapaa antoisa kokemus.
Kappaleen harjoitteleminen seka yksin ettd yhdessé viulistin kanssa,
lahdemateriaalin lukeminen ja kirjoittaminen ovat kaikki antaneet minulle uusia
ajatuksia ja jasentaneet mielessani tuttuja asioita koskien sek& omaa soittamistani
ettd continuo-soittoa yleensa. En ole koskaan aiemmin joutunut yhtd analyyttisesti
ja syvéllisesti pohtimaan, enka varsinkaan sanallistamaan, miksi soitan juuri

tietylla tavalla tietyssa kohdassa.

Vaikka tyon tekstiosio ei ole pitka, kirjoitusprosessi on ollut hyvin hidas ja ty6las,
joskin mielenkiintoinen. Vaivalloiseksi sen teki juuri tuo dsken mainittu
sanallistamisen ongelma; sain huomata, kuinka kasittdméttomén vaikeaa
musiikista on kirjoittaa. Tarkinkin sanallinen selostus j&& vaistamatta
riittdmattomaksi, jos kuulokuva puuttuu. T&man vuoksi &&nite on hyvin térkeé osa
ty6ta. Toisaalta kun &anite on mukana, asioiden sanallinen selittdminen tuntuu
menettdvan merkitystaan, kun aanite itsessaan tuntuu monesti kertovan asiat
paremmin. Tasapainon l6ytdminen siind, mita on oleellista kertoa tekstissa, on

ollut néin ollen melko haastavaa.

Yksi mielenkiintoisimmista oivalluksistani kirjoitustyon aikana oli se, etteivét
kaikki tutut termit olekaan niin yksiselitteisia kuin millaisina olen niita pitanyt.
Tahan asti olen vakaasti luullut tietdvéni, mitd continuo-soitossa tarkoitetaan
esimerkiksi arpeggiolla, kuvioinnilla, koristelulla ja improvisaatiolla. Siksi olikin
varsin heréttdvad huomata, ettd esimerkiksi ndiden neljan termin rajat ovat hyvin
héilyvia, eika niit4 ole aina edes mahdollista erottaa toisistaan. Missé on
esimerkiksi murtosointukuvion ja hitaan rytmisen arpeggion ero? Muuttuuko
arpeggio kuvioinniksi, jos siihen lis&a sointuun kuulumattomia savelid? Onko
koristelua vain ornamenttien k&yttaminen, vai siséltyvatko sithen myods kuviointi
ja arpeggiointi? Entd ovatko improvisointia myo6s kaikki sellaiset asiat, joita vain
on valttaméatonté tehda cembalon soittimellisista ominaisuuksista johtuen, kuten

sointujen aanimaaran vaihteleminen dynamiikkaa tehtdessa?

Prosessin soitto-osion eras kohokohta on ollut ehdottomasti &anitteen tekeminen.
On aina hyvin opettavaista kuulla omaa soittoaan nauhalta; silloin siihen saa
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vaihteeksi tarvittavaa etdisyyttd, jolloin huomaa aivan toisella tavalla, mité siina
voisi viela tehda paremmin. Aanitteen ja tekstin valilld onkin pieni ristiriita sen
suhteen, etten aanitteella viela pysty toteuttamaan kaikkia tekstissé esittdmiani

ajatuksia aivan niin kuin haluaisin.

Huomaan kuitenkin, ett& soitan osuuteni jo hyvin eri tavoin kuin esimerkiksi vuosi
sitten, jolloin ensimmaisen kerran esitimme Representativa-sonaatin. Tastakin
esityksestd minulla sattuu olemaan &énite tallella, joten on ollut mielenkiintoista
verrata sitd uusimpaan &énitteeseen. Continuon rooli on néiden kahden
aanityskerran valilla muuttunut aika lailla aktiivisemmaksi. Yhé& se muuttuu koko
ajan: joka kerta soittaessani muokkaan osuuttani ja kokeilen uusia asioita. Sita
tyota voi jatkaa loputtomiin, ja mielestani siind juuri piileekin continuo-soiton

rikkaus — ja samalla mygs sen haasteellisuus.
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