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1 Johdanto

Opinndytetyoni  kasittelee Johann Sebastian Bachin toista luuttusarjaa Bwv 997
kokonaisvaltaisena prosessina. Tydssd pohditaan miten kyseessa olevaa teosta on
ldhestytty, ja miten asiat ovat toteutuneet danitteelld. Koska kyseessd oleva sarja ei
koostu kokonaisuudessaan tanssiosista, otan kantaa siihen, miten sSita voitaisiin
tarkastella tanssisarjan nakokulmasta. My0ds esitystempoja seka koristeluja pohditaan.

Olen koonnut tdhan tyohon tarpeelliseksi kokemiani lainauksia barokkimusiikkia
kasittelevasta  kirjallisuudesta, kuten Johann Matthesonin  Der vollkommene
Capellmeister vuodelta 1739, sekd C.P.E. Bachin Versuch Uber die wahre arts das
clavier zu spielen vuosilta 1753/1762. Lainaukset on pyritty kokoamaan tiivistetysti
késiteltavien aiheiden tueksi. Koristelujen osalta lahteend olen kayttanyt [&hinna C. P. E.
Bachin tutkielmaa oikeasta tavasta soittaa klaveeria (Versuch tber die wahre arts das
clavier zu spielen) vuosilta 1753/1762. Vaikka kyseisen teoksen ailkakausi on verrattain

kyseista teosta lahteend koristelujen osalta.

Haluan korostaa, ettd tassA tyossd e pyrita |O6ytamdan absoluuttisia totuuksia
barokkimusiikin esittdmiskaytannosta. Barokkimusiikki oli taman opinndytetyon
tyostbvaiheessa aitheena minulle verrattain uusi, joten toteankin, ettd on mahdotonta
yrittdd saada lagjaa kasitysta barokkimusiikin esityskaytanndsta lyhyen ajan sisdlla. En
voi pitéd itseani barokkimusiikin asiantuntijana ja tietoni ovat olleet tdman tyon
tekovaiheessa ragjalliset. On myos selvaa, etta kyseessa olevaa sarjaa on soitettu monilla
eri tavoin, sekd@ niin sanottujen asiantuntijoiden ettd muiden muusikoiden toimesta,
hyvin erilaisin lopputuloksin. Monesti barokkimusiikista puhuttaessa heréa helposti
véittely siitd, mika on "opillisesti” oikein. Voidaankin kysyd, mitd asioita on otettava
huomioon soitettaessa barokkimusiikkia ja onko barokkimusiikki tarkoitettu
soitettavaksi pilkuntarkoin s&annoin? Eikd oman musikaalisuuden tulisi olla loppujen
lopuksi se, joka ohjaa soittamistamme?

Vaikka en tarkastele kyseisté sarjaa analyyttisesti affektiopin tai retoriikan valossa, koen
tarkedks kuitenkin mainita naista keskeisistd asioista juuri siksi, etta olen tiedostanut
ne, vaikka niiden osuus on jétetty tassa tyossd vahemmadlle. Sanoisin siis, ettéa taman

tyon olemus on ldhempana " untuvikkoversiota’, joka e pohjaudu asiantuntijuuteen ja
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suureen maéraan tietoa. Kuitenkin tama tyo on tarjonnut minulle hyvét puitteet tutustua
barokkimusiikin esittamiskaytantéon. Tyolla voidaan gjatella olevan myds pedagogista
arvoa, jolloin sitd voidaan hyddyntdd myos opetuksessa edistyneilla oppilailla
musiikkiopisto-tasolla



2 Barokki ja sen musiikKki

Sana barokki juontaa juurensa portugalinkielen sanasta barroco ja espanjalaisesta
kasitteesta barrueco, joilla molemmillatarkoitetaan muodoltaan epasaannollistd helmeéa
Barokki vallitsi esimerkiks maal austaiteessa noin vuosina 1580-1715 seka musiikissa
pidemmalle 1700-luvulle (Nicholas Anderson, Barokin musiikki 1996, s. 10). Barokin
tyyli hahmottui musiikissa ja maalaustaiteessa Italiassa, josta se levisi muualle
Eurooppaan. Vuonna 1768 Jean- Jacques Rousseau kirjoitti barokkimusiikista
kirjassaan Dictionnaire de musique seuraavasti (Claude V. Palisca, Barogque Music
1991, s.2): " A Barogque music is that in which the harmony is confused, charged with
modulations and dissonances, the melody is harsh and little natural, the intonation
difficult, and the movement constrained” . Seuraavaan olen koonnut térkeimpia kasitteita
barokingian musiikista. Selitykset eivat missdan nimessa pyri olemaan tyhjentavia, vaan

suuntaa antavia.

2.1 Affektioppi

(Lat. affektus= mielentila, kiihtymys), 1600- ja 1700-luvuilla vallinnut esteettinen
ndkemys musiikissa. Késitteen affekti yhteydessa voidaan puhua intohimosta tai
voimakkaista tuntemuksista. Affektia el pida kuitenkaan sekoittaa tunteisiin. 1500-
operaatioks jossa mielen tuntemaan objektiin miellytéan, tai se torjutaan. (Claude V.
Palisca 1991, s.3); ” A sixteenth-century poetic critic, Lorenzo Giacomini, defined an
affection as ” a spiritual movement or operation of the mind in which it is attracted or

repelled by an object it has come to know” .

Viela Bachin 2. luuttusarjan séveltamisen aikoihin saksalainen maanmies, Johann
Mattheson, késittelee teoksessaan Der vollkommene Capellmeister (1739) affekteja
musiikissa. Kuitenkin voidaan sanoa, ettd edella mainitun Matthesonin teoksen
julkaisun aikaan, n. 1740-luvulla, affektioppia pidettiin naiivina ja psykologia kaantyi
hyvaa vauhtia pois tésta vanhasta gjattelutavasta.



2.2 Retoriikka

Retoriikka (kreik. rhétoriké), eli puhetaito, ja siihen liittyvat kasitteet ovat keskeisessa
asemassa barokinajan musiikissa. Eduardo Fernandez kasittelee kirjassaan, Essays On
JS. Bach’'s Works For Lute, kyseessd olevan luuttusarjan preludia retoriikan
ndkokulmasta. Ferndndez kasittelee kyseisen sarjan preludia jaettuna kuuteen eri
retoriikan osa-alueeseen Aristoteleen kolmen retoriikkaopin sijaan (Eduardo Fernandez,
Essays On J.S. Bach's Works For Lute 2003, s. 20); 1. Introduction (johdanto), 2.
Thesis (teesi, vaittama), 3. Arguments in favor of the thesis (véittamét teesin puolesta),
4. Arguments againts the thesis (véaittamé teesia vastaan), 5. Refutation of the
arguments against the thesis (teesin vastavéitteiden kumoaminen), 6. Conclusion re-
establishing the thesis (johtop&&tos, teesin uudelleen kokoaminen, ndyttaminen toteen).

Retoriikka on keskeinen asia barokkimusiikissa ja se auttaa myos kaytannon tasolla
hahmottamaan ja tulkitsemaan tdméan kaltaisia teoksia, jotka saattavat muuten olla hyvin
opiskelijoille verrattain vahan tai ei laisinkaan. Jokaisen opiskelijan tulisi siis huolehtia

itse retoriikan opiskelusta.

2.3 Esitystempo

Barokkimusiikissa aikamitta-> tactus (lat. tactus = kosketus, a tactu, 1400- ja 1500-
luvuilla aikamitasta kaytetty nimitys seka perusyksikko), tulisi pitéd mahdollisimman
harvana.

Kyseisestd sarjasta 10ytyy, riippuen soittgjan nédkemyksistg, useita eri kasityksia aina
tempoista lahtien. Koska tempoilla on hyvin suuri merkitys teoksen luonteen kannalta,
niiden huolellinen valinta on tarked&. Pidan Bachin toista luuttusarjaa, ja varsinkin sen
ensimmaéistéa ja kolmatta osaa, enemmén vakavamielisind ja ndin ollen hitaina
Tempojen valinta voi joskus johtaa kompromisseihin, jotka johtuvat, varsinkin nopeissa
tempoissa suurelta osin soittajan sek& instrumentin rajoitteista. Tassa vaiheessa
todettakoon, etta kaikkia suunniteltuja tempoja en onnistunut toteuttamaan aanitteel l&ani.
Kyseisen sarjan fuuga on hyva esimerkki hankalasta, muttel mahdottomasta,
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tekstuurista  soittaa  ihanteelliseen nopeaan courante-tempoon.  Esitystempoon
vaikuttavat edella mainittujen seikkojen lisdksi esitystilan akustiikka (Robert
Donington, Baroque Music- Style And Performance — A Handbook 1982, s. 11)” In the
first place tempo is affected by acoustic. A resonant acoustic causes so much
overlapping sound that a good performer will probably feel the need to dow down the
fast tempos a little to retain clarity. A dry acoustic, on the other hand, is an invitation to
press on with the tempo in the attempt to overcome the lack of responsiveness.” Toisin
sanoen: suuressa tilassa 8ani saattaa " puuroutua’ ja soittgja voi tuntea tarvetta hidastaa
esitystempoja selkeyden nimissa Toisaalta kuivassa akustiikassa tempo voi helposti
nopeutua resonanssin puuttuessa. Musiikillisista l&htokohdista tempo voi méaaraytya
esityskaytannollisistd, kuten historiallisista seikoista - eri aikakausina ovat vallinneet eri
tempot.

2.4 Koristelu

Koristelu on barokin musiikissa valttamattomyys (Julie Anne Sadie, 1998 : Companion
To Baroque music, s. 417);” Ornamentation is as necessary to Barogue music as
clothing to the human body. A lucky few of us look our best with nothing but a bit of
ribbon in our hair, and there are Bach fugues that need only a trill or two to point up
the cadences; but in most of the music of this period “a Deficiency of Ornaments
displeases as much as the too great Abundance of them’, to quote the celebrated
castrato Pier Francesco Tos”. Koristelu on myos erilaista eri maissa, eri alkana
(Eduardo Fernandez, Essays On J.S. Bach’'s Works For Lute 2003, s.7 )" And the genre
isimportant: we don’t decorate the same way, or use the same elements, in a bathroom
or in a dining-room or in a bedroom. Smilarly , you should not ornament in the same
way in the French, Italian, German or English style, or in a dance or in a fast or slow
movement or in church music or in chamber music or in a festive work, a tragic one, a
funeral or a humorous one...” - edellinen lainaus leikkisasta dialogista opettgan ja
oppilaan vailla Té&ssa opinndytetydssa on koristelujen selitysten tukena kéytetty,
vaikkakin se on hieman ulkona aikakaudesta, C. P. E. Bachin teosta oikeasta tavasta

soittaa klaveeria.



3 Johann Sebastian Bachin toinen luuttusarja Bwv 997

Bach sévelsi ja sovitti luutulle kaikkiaan nelja sarjaa. Kyseessa oleva toinen luuttusarja
on alun perin savelletty c-molliin, mutta transponoitu kitaralle soittoteknisista syista a-
molliin. Kyseisestd sarjasta 10ytyy kaikkiaan noin 15 lahdettd Tassa tydssa on kéytetty
Frank Kooncen sovitusta, joka sisdltéd materiaalia mm. seuraavista kasikirjoituksista:
Johann Friedrich Agricola vuosilta 1738-41, Staatshibliothek Preussischer Kulturbesitz,
Berliini (mus. ms. Bach P 650) sekd Johann Philipp Kirnberger (1721-1783),
Staatshibliothek Preussischer Kulturbesitz, Berliini (mus. ms. Bach 2 an P 218).

[Oytynyt téhan paivéan mennessa.

Kyseisen teoksen tarkasta savellysgjankohdasta ei liene selvéa kasitysta, silla
késikirjoitusten vuosiluvut vaihtelevat. Esmerkiksi ensin mainitun k&sikirjoituksen
vuosiluku sijoittuu valille 173841, kun taas Malcom Boydin (Macom Boyd, Bach
1983, s.314) mukaan teos on savelletty 173741 vélisena aikana Toisaadta
jakimmainen mainittu kasikirjoitus goittuu jo vuodelle 1721, joten edella mainituista
gankohdista saa sen késityksen, etta tarkkaa savellysgankohtaa el ole tiedossa.
Myoskadn  kasikirjoituksen kopion  kirjoitusvuosi el tarkoita  valttamétta
sivellysagjankohtaa. Sarjan sdvellysajankohta kuitenkin goittuu luultavasti 1730- ja
1740-lukujen vdlille, joita voidaan pitda jo barokkityylin viimeisina vuosina.

Ensisiimayksella kyseisesta sarjasta el hahmotu perinteista soitinsarjakaavaa, joka
noudatti tuohon aikaan muotoa allemande, courante, sarabande ja gigue-double.
Kuitenkin, lahemmassi tarkastelussa, sarjassa voidaan havaita tuon ajan perinteinen
kaava. Sarjan aloittava tasajakoinen preludi voidaan gjatella myos hitaana allemandena,
seka toinen osa fuuga, nopeana courantena. Kyseinen lahestymistapa antaa sarjale

tanssisarjamaisen ilmeen.



3.1 Preludi - alkusoitto vai tanssiosa?

Preludin, (lat. praeludium, praeambulum) eli alkusoiton tarkoitus on esitelld kuulijalle
savellgi, seka kiinnittda kuulijan  huomio aiheeseen improvisoinnin tapaan.
Varhaismmat preludit ovat uruille ja toimivat laulumusiikin alkusoittona. Myhemmin
preludia kaytettiin, sointusoittimilla kuten luutulla, virityksen tarkastamiseksi seka
"verryttelykappaleena”. Preludit olivat mybs tassa vaiheessa uloskirjoitettuja
improvisoitujen sijaan. Preludien kehitys Kkarjistyy juuri Bachin preludeissa, ja
systemaattisin essimerkki preludeista tyylilajina on Das wohltemperirte Clavier vuodelta
1722 (David Ledbetter, Grove Music Online Article 2005, www.grovemusic.com, s.2).

Bachin 2. luuttusarjan preludia voidaan tuskin pitd4 puhtaasti improvisoituna, joskin sita
leimaa progressiivisuus ja sita kautta improvisaatio. Ajatukseni siitd, etta preludin voisi
pukea allemanden muotoon, sai alkunsa vierailevan luennoitsijan Andrew Lawrence-
Kingin ideasta, jolla sarjaan saadaan tanssisarjan rakenne. Kyseista ideaa A. Lawrence-
King toteuttaa omalla levylléan Secret of The Semitones. Sarjan ensmmainen osa on
kohtuullisessa tempossa ja noudattaa juuri kyseista ideaa tuon gan allemandesta
Bachin aikalaisen, saksalaisen Johann Matthesonin, teoksessa Der vollkommene
Capellmeister vuodelta 1739, mainitaan allemandesta seuraavasti (Johann Mattheson’s
Der vollkommene Capelmeister,- A revised Translation with Critical Commentary
1981, s.464)" : The Allemanda, as a true German invention, precedes the courante, as
the latter goes before the sarabande and gigue, the sequence of which one calls a Quite.
Now the allemande is broken, serious, and well-constructed harmony, which is the
image of a content or satisfied spirit, which enjoys good order and calm.” Se, mit&
tyyneydella tarkoitetaan, voidaan toki kasittda eri tavoin, elkd se valttamétta tarkoita
nopeutta. Kuitenkin se tyyni, rauhallinen ja levollinen luonne, jonka olen halunnut

preludiin, tulee mielestani tempon kautta

Yleisesti ottaen Kitaristit soittavat preludia kohtuullisen nopeissa tempoissa. Tama
johtunee juuri levedmman iskualan aikaansaamisesta. Kuitenkin omat valinnat tulisi
voida aina perustella. Tahan aanitykseen valittu tempo on hidas, jopa joidenkin mielesta
aérirgjoilla. Olen valinnut hitaamman tempon mm. osan vakavan luonteen takia -
mielestdni osan kuuluu olla ensisijaisesti hidas, pikemmin kuin nopea (vrt. myos

edellinen kappale). Toisadta iskutus (-> vrt. tactus) hahmottuu hitaassa tempossa
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neljan, kuin harvaan iskualaltaan kahden iskun tahteihin. Koska tempo méaréa luonteen,
voidaan gjatella, ettd hitaammassa tempossa saadaan aikaan ”laulava’ 1&hestymistapa,
joka on myos retorisesti painokkaampi. Vaikka allemande ei tuona aikana ollut laulettu
savellys, el tama tarkoita, etteikd sitd vois tulkita “laulaen” ( Johann Mattheson’s Der
vollkommene Capelmeister- A revised Translation with Critical Commentary 1981,
s.464);” Allemandes are not sung, as far as | know,; Though I myself have at one time
made words for snging to the allemande’, Se, onko kyseessa lauluteos vai ei, vaikuttaa
tempoon. Jos tempoasiaa gjatellaan retoriikan kannalta, joka tarkoittaa kykya puhua ja
saada yleisd vakuuttuneeks ja puolelleen, niin elko ole aivan eri asia soittaa hitaasti
kuin nopeasti?

Mainittakoon mygds, etta olen vertallut eri vanhan musiikin taiteilijoiden
tempokasityksid omaani preludin kohdalla. Verrattavina olivat barokkiharpisti Andrew
Lawrence-Kingin lisd&ksi luutisti Hopkinsson Smith. Preludin tempo oli t&ssa tydssa

jonkin verran hitaampi kuin edella mainituissa, mutta fraseerauksessa oli paljon samaa.

3.1.1 Preludi suurennuslasin alla.

Seuraavassa teen selkoa siitd, miten sarjan ensimmainen osa on fraseerattu ja koristeltu.
Loppupuolella pohdin myds, mitd olisin voinut tai mitd olis téytynyt tehda toisin.
Soittgjalla taytyy tietenkin olla jokin " punainen lanka’, idea jota kuljettaa soittaessa. On
selvéd, ettd Bachin musiikki vaatii paljon tutkimista ja uusia asioita [0ytyy joka kerta
kun teoksen ottaa uudelleen tyostettavaksi. Esitettyani tétd sarjaa muutaman kerran,
seka muutaman tyodstovaiheen jalkeen, sain preludista irti seuraavaa. Kyseinen osa on

progressiivinen jaikaan kuin improvisoitu.

Kuitenkin yhtenevaisyyksig, tai toisin sanoen toistuvia elementtgd, 10ytyy jo nopealla
siiméilylla Analyysissa on kaytetty mukana osittain Eduardo Fernandezin analyysia
kirjasta Essays on J. S Bach’s works for lute. Kuvasta 1 voimme tehda havaintoja siita,
miten preludi jasentyy. Preludi alkaa noin neljan tahdin mittaisella jaksolla, (kohta 1.)
jota voisi luonnehtia alkusoitoksi. Ferndndez kayttda analyysisséan, joka perustuu
retoriikkaan, kyseisestd jaksosta nimitysta Introduction. Alkusoiton jalkeen seuraa aihe

toisensa perddn- Aiheille on tyypillista niiden omaleimainen karaktdari ta affekti.
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katsottuna, on

Fernandezin

mukaan Kkyseessa
Thesis eli Kuva 1 " The Solo Lute Works of Johann Sebastian Bach, editor Frank

rrr s s e K oonce 1989, Neil A. Kjos music Company”.
vaittama, kun taas J pany

kohdassa 3 perustelu véittamélle. On selvdd, ettd kohdassa 3 affekti muuttuu. Myos
kohdassa 2 tahdissa seitseman vaikuttaa jo eri affekti, kuten myds Fernandez
analyysissaan ponhtii retoriikan avulla.

Kuten edelld mainitsin, 10ytyy preludista toistuvia elementtggd Ensimmaisena pistéa
siméén kertaus, jossa alkusoitto tai Introduction kerrataan eri korkeudelta, jonka
jalkeen jatketaan jonkin matkaa samalla lailla kuten aiemmin, mutta jonka jalkeen
lahdetdan eri teille jalleen eri affektissa. Kuvissa kaksi (2) ja kolme (3) tahdista 17
[ahtien voidaan ndhdé kertaus ja sen kehittely.

Kadenssi/(Arguments against the thesis) Alkusoiton kertaus/ Refutation of the arguments against the thesis

16

Kuva 2 " The Solo Lute Works of Johann Sebastian Bach, editor Frank Koonce 1989, Nel A. Kjos

music Company” .

Fernandez kayttéd alkusoiton kertauksesta nimitystéd Refutation of the arguments
against the thess, joka tarkoittaa teesin vastavaitteiden kumoamista. On selvés, etta
kerrattu alkusoitto on painokkaampi ja ”vakuuttavampi” kuin ensimméisella kerralla
Fernandezin analyysi toimii tuossa kohtaa hyvin. Kuvassa kolme (3), joka on jatkoa

kuvalle kaks (2), voidaan havaita, missa kohtaa kertaus e noudata aiempaa kaavaa.
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Tahdissa 22 tapahtuva poikkeama tuo esille uuden aiheen ja affektin. Suurpiirteinen
analyysi osittaa, etta preludissa on ainakin yksi kertautuva jakso, seka lukemattomia
aiheita ja affektegja-. Retoriikan ndkokulmasta katsottuna koko osasta vois tehda
kattavan vuoropuhelun. jossa toteutuu Aristoteleen retoriset kasitteet, kuten
vaittely, Conclusion: loppu; johtopaétds (Eduardo Ferndndez, Essays On J.S. Bach's
Works For Lute 2003, s. 20).

Alkusoiton kertaus/ Refutation of the arguments against the thesis Aiheen nro 2 kertaus

19

e : REEE = ,
(E) (E (8) (8) r T

Kuva 3 "The Solo Lute Works of Johann Sebastian Bach, editor Frank Koonce 1989, Neil A. Kjos
music Company”.

Mainittakoon viela uudelleen, ettd Eduardo Fernandez kayttéd retoriikan osalta
Aristoteleen rakennetta tarkemmin sovellettuna; 1.Introduction (optional): johdanto;
puhuminen, 4. Arguments against the thess. vaittamét teesid vastaan, 5.Refutation of
the arguments against the thesis. teesin vastavétteiden kumoaminen sekd 6.
Concluson re-establishing the thesis (optional): Johtop&dtds ja teesin uudelleen

kokoaminen.

3.1.2 Motiivit

Lahemmassa tarkastelussa preludista 10ytyy omaleimaisia yksityiskohtia. Kuvassa 4
nahdaan yksi preludille tyypillinen motiivi, motiivi "nro 1”. Sana motiivi voi tarkoittaa
hyvinkin pientd yksityiskohtaa (Keijo Virtamo, Otavan musiikkitieto 1997, s. 264): ” (
ital. motivo < myohédisat. motivum = liikkeen syy) aihe, pienin selvapiirteisesti
hahmottunut musiikillinen elementti, joka saa sivellyksessa rakenteellista merkitysta” .
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Kyseisesta savelkulusta voitaisiin kayttda myos nimitysta kuvio, mutta tassa yhteydessa
se on pikemmin motiivi sen toistuvuuden takia. Huomioimisen arvoinen on myos
motiivin muuntelu, jota tapahtuu tahdissa 6. Kyseinen motiivi el sis ole aina sama
sévelkulku, mutta sen fraseeraus voidaan gjatella tapahtuvaks yhdenmukaisella, samalla
tavalla. Nuottiesimerkkiin on myds merkitty fraseeraus-ehdotus, jolloin motiivi saa
"huokaavan” ilmeen. Vois gatella, ettd tdla motiivilla on ndin ollen oma affekti.
Todettakoon myds, ettd nopeassa tempossa taman motiivin  luonne muuttuu.
Tempovalinnat tulisi ndin ollen tehda huolellisesti. Yleisesti ottaen tempo vaikuttaa
siihen, mita asioita voidaan painottaa, ja tassa tapauksessa tempon ollessa hidas, on
teoksesta mahdollisuus poimia esiin enemman yksityiskohtia.

Motiivi nro 1. ensimmaisen kerran tahdissa 5. Motiivi nro 1. muunngima
C | e f—

Kuva 4" The Solo Lute Works of Johann Sebastian Bach, editor Frank Koonce 1989, Neil A. Kjos

music Company” .

Taman kaltaisten yksityiskohtien etsiminen on tietenkin soittajalle itsestéan selva asia.
Kuitenkin se, miten ne tuodaan eslle ja fraseerataan, on jokaisen soittgan
henkil6kohtainen asia.

Olen verrannut kyseisen osan omaa fraseeraustani myos edella mainittujen tunnettujen
vanhan musiikin soittgien

i i Motiivi nro 1. var.
fraseeraukseen. Huomiona voidaan otiivi nro 1. v. Motiivi nro 1. var.

v,
todeta, ettéd fraseerauksessa on 10 :’H;
perusasioita, jotka ovat Yyleensd ) — Hyk _.f ? = o
ylléttavén- sarr.10]f.;1 eri .30|ttajl!la_ W T» zr '?
Esimerkkina aiheiden tai fraasien 8) ®

ra]akOhdat joissa yleensé tehdaan Kuva 5" The Solo L ute Works of Johann Sebastian

kevyt "niiaus’ ylimenossa. Tama oli  Bach, editor Frank Koonce 1989, Neil A. Kjos
minulle sindnsd yllatyss voiko music Company”.
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universaaleja asioita kasittéa ndinkin samalla lailla? Vai onko kyse opitusta traditiosta?
Va kenties musikaalisuudesta ja gisdisesta intuitiosta, jotka joskus osuvat eri

muusikoilla yhteen?

Tahdissa 10 (Kuva 5) motiivi jatkaa kulkuaan, intervallihypyn jalkeen, kahdella eri
tavalla, seka laskevana ettd nousevana savelkulkuna, jolloin niille voidaan gjatella eri
merkitys. Suuri intervallihyppy yhdistettynd ylospéin etenevadn savelkulkuun esiintyy
my6s ensimméisen kerran tahdissa 10, jolloin motiivi saa painokkaan merkityksen
(kuva 5 tahti 10/ 3. isku). Huomioitakoon myds, etta tassd vaiheessa kyseiselle
motiiville on ominaista sidottu viimeinen nuotti, joka liittd4 ”"huokauksen” seuraavaan

iskuun.

Seuraavassa nuottiesimerkissi kuvassa 6, voidaan havaita motiivin tihentynyt kaytto,
joka ennustaa muutosta, ja ndin ollen tuloa kadenssiin. Edell& mainitut seikat tekevét
kyseisestd motiivista térkean.

@ Tihentynyt motiivin nro 1. kaytté Motiivin nro 1. var.f 11

¥ -1}3 3] 7l
Py - (1)

P Fe prrr T

Kuva 6 "The Solo Lute Works of Johann Sebastian Bach, editor Frank Koonce 1989, Neil A.

Kjos music Company”.

3.1.3 Muut motiivit, teemat ja kuviot

Motiivin ja teeman valinen ero voi olla hyvinkin hailyva Tassa yhteydessi motiiviksi
mielletddn pienet yksityiskohdat — sdvelkulut, jotka ssavat rakenteellista merkitysta
(Keijo Virtamo 1997, s. 264): " Astetta laajemman ja motiivia itsendisemman -> teeman
ja motiivin samoin kuin motiivin ja suhteellisen mekaanisena toistuvan hahmon kuvion
véalinen raja usein vaikeasti madriteltavissi. Tavallisesti motiivi on lyhyt sivelkulku,
joskus vain intervalli tai myds rytmiaihe, sointu, sointukulku tai sointivari, joka saa
motiivista merkitysta toistumalla sivellyksen kuluessa. Motiivilla on keskeinen merkitys
laajempien muotoyksikkdjen ituna; motiivinen tyd tyypillistd erityisesti fuugassa ja
sonaattimuodon kehittelyssa.”
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Seuraavassa esimerkissa tarkastellaan muita motiivisia tekijoitd, joilla on rakenteellista
merkitysta kyseisessi osassa. Kuvissa 7 (tahti 7) ja 8 (tahti 25) voidaan havaita lagjempi
motiivi tal  kuvio, joka toistuu Kkyseisessa osassa. Huomattakoon myds, etta
ensimmaisell& kerralla Bach el ole merkinnyt kaaria kolmen nuotin ryhmiin, kuten
jakimmaisella kerralla. Toisaalta J.F. Agricolan kasikirjoituksesta nékyy kaarimerkinta
vain kahdelle ensmmaiselle iskulle (kuva 9). Herddkin kysymys onko kyse
soittoteknisista vai fraseeraukseen liittyvista kaarista. Va onko kyse kenties puhtaasti
kopiointi- tai kirjoitusvirheista? Kyseisen nuotin editori, Frank Koonce, on merkinnyt

kaaret tahdissa 25 myos kolmannelle ja neljannelle iskulle.

Motiivi nro 2.
Motiivi nro 2. toisto.

Kuva 7 " The Solo Lute Works of Johann Sebastian Bach, Kuva 8 "The Solo Lute Works of Johann Sebastian Bach,
editor Frank Koonce 1989, Neil A. Kjos music Company”. editor Frank Koonce 1989, Neil A. Kjos music Company”.

Fraseerauksessa kaarituksen voisi
gjatella siten, ettad kaarelliset danet

ovat eotettu aina viimeisesta

aanesta, jolloin kuvio ONn  Kuva 9 "The Solo Lute Works of Johann Sebastian Bach, editor

C . . . Frank Koonce 1989, Neil A. Kjos music Company”.
yksidaninen. Toinen vaihtoehto on

kasitella kuvio siten, etta gitd syntyy kaksiddninen kudos, jossa kaarelliset danet
muodostavat oman linjan, seka jossa kaarellisten danten viimeinen &ni j&a soimaan,
jolloin viimeinen irtonainen &ni (16-osa nuotti) saa oman linjansa edellisen kaarellisen
aanen padlla (kuva 10). Nain ollen kyseinen motiivi tai kuvio saa erilaisen merkityksen
ja affektin jalkimmaisella kerralla Kaksidanisen gjattelutavan sijaan kuvio voidaan
soittaa myos campanella tyyliin, jossa yksidanisessa tekstuurissa nuotit jéavat soimaan

paallekkain, jolloin sointi on kello- tai harppumainen.

1-d4aninen/melodinen ajattelutapa. 2, aniltaso T
25 , /-\ /\ /—\ /\ ,
4 3— 3

"y Y

fo ]
Z

;?V r 3) (8) f \‘8’ 1(8) r/

1. aaniltaso

Kuva 10 " The Solo Lute Wor ks of Johann Sebastian Bach, editor Frank Koonce 1989, Neil A. Kjos music Company”.
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3.1.4 Koristelu

Tassd osassa olen soittanut, nuottikuvaan Kirjoitettujen koristeiden liséksi, myos omat
koristelut loppuun kadenssin yhteyteen. Koristeiden ké&yttoon liittyy tietenkin soittajan
taitojen lisdksi hyva maku seka ajan tyyli. J. S. Bachin toiseksi vanhin muusikkopoika,
C. P. E. Bach, kirjoitti koristelusta teoksessaan Oikeasta tavasta soittaa klaveeria
seuraavasti (C.P.E. Bach, Versuch Uber die wahre arts das clavier zu spielen 1753/1762,
suom. P. Soinne 1995, s.75): " Niin paljon hyotya kuin korukuvioista néin ollen onkin,
yhta suuri on niiden aiheuttama vahinko, milloin joko valitaan vahemméan hyvia
koristetyyppeja tai kaytetddn oikeita taitamattomasti, vaaralla kohtaa ja
asanmukaisesta poikkeavin lukumaarin®. Liséksi C.P.E. Bach kirjoitti seuraavaa
koristeiden merkityksestd (C.P.E. Bach, Versuch Uber die wahre arts das clavier zu
spielen 1753/1762, suom. P. Soinne 1995, s75): "Kukaan e liene epaillyt
korukuvioiden [die Manieren] tarpeellisuutta; tamén puolesta puhuu havainto, etta
niita kohtaa runsain maarin kaikkialla. Kun tarkastellaan koristeiden tuottamaa hyotya,
ne osoittautuvat joka suhteessa valttaméattomiks. Niinpa ne mm.:

- lisdavét savelten melodista yhteenkuuluvuutta,

- elavoittavat kantasaveliadn ja antavat niille tarvittaessa erityista mieleenjadvyytta ja
painavuutta,

- lishavat savelten viehatysvoimaa ja herattavat taten kuulijassa erityista tarkkaavuutta
seka

- auttavat tulkinnallisesti oikeaan esitykseen: olipa kappale sisdlldltdan surullinen,
iloinen tai muuten minkdlaatuinen tahansa, korigtelut tuovat siihen aina oman,
ilmaisua eavoittavan lisansa.

Huomattavalta osin juuri koristeiden kayttssa meille tarjoutuu tilaisuus soveltaa oikean
esitystavan vaatimuksa, ja ne antavat meille myos ainekset siihen. Keskinkertaisen
savellyksen tekeméa vaikutusta voidaan koristelujen avulla parantaa, kun sitd vastoin
paraskin melodia kuulostaa ilman niita tyhjaltd ja koyhatd: sen selkeinkin
ilmaisusisalto jaa kuulijalle pakostakin epaselvaks” .

Vaikkakin C.P.E. Bach edusti varsinaisesti eri tyylikautta, voidaan edell&a mainittuja
mietteitd pitdd yleispatevind toteamuksina koristeiden roolista sekéd esityskaytannosta

barokkimusiikissa. Voidaan my0s ajatella, ettd aikakaus jolloin C.P.E. Bach on
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kirjoittanut kyseisen teoksen ensimmaisen osan (Berliini 1753), on verrattain |ahella
kyseisen luuttusarjan savellysgankohtaa (n. 1740). Lisdksi is& Bachin vaikutus on
varmasti ollut merkitt&vd C.P.E. Bachin gatuksiin musikaalisuudesta etta tavasta
soittaa. Tété& voidaan pitéa tietenkin spekulointina, mutta oletuslahtokohtana olkoon
juuri oletus Siita, ettd perinteet ovat Sirtyneet isdlta pojalle ja vaikuttaneet vahvasti
C.E.P. Bachin gatusmaailmaan. C.P.E. Bach Kkirjoitti omaeldméankerrassaan mm.
seuraavasti (suom. P. Soinne C.P.E. Bach: tutkielma oikeasta tavasta soittaa klaveeria,
suom. kiel. laitoksen alkusan. 1995, s.4):” ...SAvellyksessa ja klaveerinsoitossa minulla

el ole koskaan ollut muuta opettajaa kuin isani” .

J S Bach kirjoitti vanhimmalle pojalleen, Wilhelm Friedemann Bachille,
koristetaulukon uloskirjoituksineen (kuva 11). Kyseinen taulukko 16ytyy W. F. Bachin
klaveerikirjasta, Clavierbtichlein vor Wilhelm Friedemann Bach, vuodelta 1720 ja on
ndin ollen ainoa tiedossa oleva, J.S. Bachin omakdtinen Kkirjoitus korusévelien
selityksista

ﬂ&{lﬂ‘tﬂv m‘L-.fﬁ s /, Y. tma
C ad’lz}r 7u‘ i»(:‘:»( :f:aw\w‘p;’.l 7’ }ﬂ ﬂ”fﬂf
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Kuva 11, Explication unterschiedlicher Zeichen, so gewisse manieren artig zu spielen andeuten.
" The Solo L ute Wor ks of Johann Sebastian Bach, editor Frank Koonce 1989, Neil A. Kjos music Company” .

Taulukosta voidaan havaita kuinka Bach on tarkoittanut kunkin korukuvion soitettavan.
Kuitenkin korun pituuteen vaikuttaa olennaisesti esitystempo - nopeammassa tempossa
el ehdi soittamaan kovinkaan pitkia koruja. Nain ollen voidaan pohtia sitéd ovatko J.S.
Bachin ohjeiden mukaiset koristeet mahdollisia nopeammissa tempoissa, juuri
esimerkiksi preludissa. Terveella jéarjella gjateltuna koristeluohjeet ovat |&hinn& suuntaa
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antavia ja koristeiden pituus seka fraseeraus ovat sidoksissa aina tempoon. Seuraavassa
on esitelty preludin sovitukseen merkityt koristeet sekd omat koristeet, jotka sijoittuvat
loppupuolelle kadenssiin. Kuvasta 12 voidaan havaita, ettd seka alkuperédiset etta
sovittgian koristeet ovat 1dhinna "trilloja’ - eli trillgja Sovittgjan koristeet on merkitty
hakasulkuihin [tr]. Huomioimisen arvoista on myds se, miten samankaltaisissa

paikoissa koristeet esiintyvét - joko saergoilla tai lopukkeessa. Nain ollen sovittajan
koristeet ovat hyvin perustellut.

Kuva 12 " The Solo Lute Wor ks of Johann Sebastian Bach, editor Frank K oonce 1989, Neil A. Kjos music Company”.

Mainittakoon, etta tarkastelun alle on otettu danitteell& esiintyvét trillit - toisin sanoen
pois on jétetty yks sovittajan ehdottama trilli toiseksi viimeisen tahdin (tahti 55)

viimeisalla iskulla

3.1.5 Trillo

Trillo eli trilli. C.P.E. Bach kirjoitti trilleista mm. seuraavaa (C.P.E. Bach, Versuch Uber
die wahre arts das clavier zu spielen 1753/1762, suom. P. Soinne 1995, s.100): " Trillit
elavoittavat melodiaa ja ovat nain ollen valttamattomia. Varhemmin niitd kaytettiin
etupdassa appoggiaturan jalkeen...” Jalkimainen lause on huomioimisen arvoinen silla
kyseisen preludin trillit voidaan gjatella sijoittuvaksi juuri appoggiaturan jalkeen jolloin
myo6s trillin kuuluu olla selkeasti kevyempi sen sijoittuessa paénuotille (C.P.E. Bach,
Versuch Uber die wahre arts das clavier zu spielen 1753/1762, suom. P. Soinne 1995,
s.86): " 8 7 Kuvan 67 esmerkit opettavat meille samalla myos etusivelten esitystavan:
ne soitetaan néet aina voimakkaammin kuin seuraava padnuotti ja siihen kuuluvat
koristeet” . Aanitteella appoggiatura-ajatus ei toteudu ja tulkintani voidaan sanoa olevan

vaara kyseisessi kohtaa (vrt. kuva 12).



17

C. P. E. Bach mainitsee klaveerin moitteettomaan soittoon kuuluvaksi nelja eri
trillityyppia tavallinen, alasavelalkuinen ja ylasivelalkuinen trilli seka puoli- €li
pralltrilli. Jokaista trillityyppid ilmaistaan omalla merkill&&n. Tavallinen trilli [der
ordentliche Triller], joka ilmaistaan m-kirjaimen kaltaisella symbolilla (kts. J.S. Bachin
taulukko, kuva 11, kohta Trillo) tai kirjainparillatr. alkaa ainaylemmasta sivusavelesta.

C. P. E. Bach kirjoitti kirjassaan ohjeita myds trillin soittamisen suhteen mm.
seuraavasti; trillin on oltava pdasaantdisesti nopea, mutta tarvittaessa muun muassa
luonteeltaan surullisten kappaleiden trillejd voi mahdollisesti hiukan ”rauhoittaa’.
Kuitenkin, yleisesti ottaen, juuri nopea trilli lisda ”sdvelaiheen vaikuttavuutta’ Trilli
tulee aina suhteuttaa ympéristoonsa sen luonteen mukaisesti seké myds dynaamisesti.

C. P. E. Bach mainitsee tavalliseen trilliin toisinaan liitettdvan ns. jakilyonnin.
Jalkilyonti kirjoitetaan usein ulos nuotein (KUVA 13). Kohdassa @) nd&emme trillin
suorituksen jalkilyonnin kanssa. Kohdassa b) nakyy uloskirjoitettu jalkilyonti seka
kohdassa c¢) vaihtoehtoinen merkintétapa jakilyonnilliselle trillille.

Huomattakoon ettd C. P. E. Bachin kuvaukset ja merkinnéd verrattuna J.S. Bachin
taulukkoon (kuva 11) elvét aivan tasméa nimityksiltéan. Toisaalta voidaan ajatella etta
C. P. E. mainitsema jalkilyonnillinen trilli sama asia kuin J.S. Bachin taulukon trillo und
mordent- trilli ja mordentti. Suoritukset ovat joka tapauksessa l8hell& toisiaan. C. P. E.
Bach mainitsee my6s ¢) kohdan

N = 0t merkintdtavan  sekaantumisesta

A i
—* v 4 T *
+

;

pitkaéan mordenttiin, joka

—F  kuitenkin on  suoritukseltaan

Kuva 13 (C. P. E. Bach, Versuch uber die wahre artsdas clavier zu erilainen kuin jalkilydnnillinen

spielen 1753) —_— .
trilli, ja on ndn ollen

vakuuttunut tavanomaisen ja yksiselitteisen trillimerkinnan paremmuudesta. Kohdassa d
(kuva 13) ndemme C. P. E. Bachin kuvaileman pitkdn mordentin suorituksen.
Huomioitakoon vielg, ettd C. P. E. Bach kirjoitti useita tarkkoja ohjeita liittyen
tavallisen trillin ja sen jalkilyonnin k&sittelyyn, joita el téssa tydssa ole huomioitu siltéa
osin kuin ne on nadhty tarpeettomiksi tassa yhteydessa
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3.1.6 Preludin koristeet suurennuslasin alla

Seuraavassa pohditaan ja verrataan miten koristeet ovat toteutuneet aénitteelld, ja mitk&
asiat ovat vakuttaneet valintoihin. On selvéd, etta J.S. Bachin ja C.P.E. Bachin ohjeet
ovat vain suunta antavia eivétka absoluuttisia ohjeita. Kuten edell& huomattiin, preludi
on kohtuudella koristeltu ja anitteelle valitut koristeet ovat alkuperaisia seka sovittajan
hyvin perusteltuja lisdyksia. Preludissa térkedks jaksoksi muodostuu lopun kadenssi
jota voi pitéa enemman tai vahemman soittgjan koristelutaitojen naytonosoituksena.
Lopun kadenssi on se, mikavoi radikaalisti erottaa eri soittgjat toisistaan persoonallisten
koristelujen ansiosta. Sindnsd loppukadenssin koristelua el voi pukea mihinkdan
muottiin, vaan kyseessa on improvisaatiollinen kohta. Kiteytetysti &anitteen koristelut
muodostuvat kuvasta 12 ndkyvistatrilleisté seka loppu-kadenssin koristeista.

Koska preludin on pédasiassa lilkkuvaa 16-0sa nuotein etenevaa tekstuuria, on selvda
ettd pitkia trillggd lukuun ottamatta lopun kadenssia, e ole mahdollista soittaa
luontevasti hairitsemétta syketta. Tahtien 13, 32 ja 49 trillit ja8vét &anitteelld hiukan J.S.
Bachin esimerkkia lyhyemmiksi. Itse asiassa preludin trillit vastaavat suoritukseltaan
pikemmin C. P E. Bachin kuvaamaa prall- eli puolitrillig, joka on lyhyempi, ja joka
esiintyy hadnen mukaansa mm. yksinomaan laskevalla sekunnilla seka lyhyilla aika-

arvoilla
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toteutuneen koristellun Kuva 14 " The Solo Lute Wor ks of Johann Sebastian Bach, editor Frank Koonce
1989, Neil A. Kjos music Company”.

verson.  Tahdin 53 ‘_53’2
H H ‘l ¥ o T A IS r
fermaattisointua, =1 e T
o S s Lrr
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dominanttiseptimisointua levennetéan arpeggio-kuviolla sekatrillilla
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3.1.7 Lopputulos

Tempon osdta soittaisin preludin, nyt, kun danityksesta on kulunut hieman akaa,
hiukan nopeammin. My0s fraseerauksen suhteen olisin voinut tehda edella mainittujen
jannitteet eivat vality riittavan selkeasti - tdma vaikuttaa myos kuulijan mielenkiinnon
sdilymiseen. Lisdks &inenmuodostuksessa ilmenee jonkin verran epdétasaisuutta
Korigteluihin olen sinansd tyytyvainen enka niitd muuttaisi, jéttas pois tai lisaisi.
Harmittavaa on, etta trilleja edeltéva appoggiatura ei toteudu, koska en tiedostanut sité
soittovaiheessa. Puutteista huolimatta pidan preludia kokonaisuutena verrattain hyvana.
Kuitenkin kehitettavéd on seka teknisesti ettd musiikillisesti, ja barokkimusiikin

tutkiminen myos jatkossa avaa varmasti uusia ndkkulmia kyseisen teoksen opiskeluun.

3.2 Fuuga

Fuuga, (lat. fuga), joka juontaa terminé juurensa 1300-luvulta, jolloin silla tarkoitettiin
jaljittelevia savellysmuotoja caccia ja kaanon. Latinankielen sana fuga on sukua
sanoille fugere: paeta ja fugare: gjaa takaa. Fuuga syntyi 1700-luvun alkupuolella ja se
saavutti huippunsa J.S. Bachin sévellysten my6ta. J.S. Bach liitti klaveerifuugat usein
yhteen preludien kanssa.

Tempon osalta kyseinen fuuga voidaan mieltéa courantena, joka ajatuksena on 18htdisin
my6s A. Lawrence-Kingilt4, tai toisaalta myos giguena, joka puoltaa niin ikdén nopeaa
tempoa (The Solo Lute Works of Johann Sebastian Bach, editor Frank Koonce 1989,
Neil A. Kjos music Company, s.15): " Thus, the Fuga that opens the Suitein C Minor is
actually a 6/8 Gigue... The (designated) Gigues of the Suites in C Minor and G Minor
are of the canari type...” Todettakoon etta soittgjilla on myds tassa kohtaa eriavia
mielipiteita. Johann Mattheson kirjoitti courantesta seuraavaa (Johann Mattheson’s Der
vollkommene Capelmeister- A revised Translation with Critical Commentary 1981,
s.462): “The courante, or Corrente. There are those for dancing, for the clavier, lute
etc., for the violin, and for singing”. Sek& luutulle savelletysta courantestas” The
Lutenists masterpiece, especially in France, is generally the courante, on which his
labor and art can be employed to advantage. The passion or affection which should be
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performed in a courante is sweet hopefulness. For there is something of the hearty,
something of longing, and also something of the cheerful in this melody: only those
things from which hope is composed”. Mattheson viittaa selkeadsti affektiin, joka
courantessa tulisi olla. Edellinen, seké seuraavassa esitetty lainaus, viittaa myos siihen
etta courante luuttumusiikissa on yleensa ranskalaista tyyppia (The Solo Lute Works of
Johann Sebastian Bach, editor Frank Koonce 1989, Neil A. Kjos music Company, S.
15):” The lute music shows only the French variety of courante. (The Italianate
corrente is usually in 3/8 or 3/4, much faster, and more straightforward rhythmically.)
Surviving choreographies often suggest a stress on the third beat of 3/2 and thisis often
suggested in the music of courantes, but J d gl, o d ,d o, and J, J, are

all possible stress patterns’ .

3.2.1 Fuuga suurennuslasin alla.

Kyseinen fuuga on koko sarjan haastavin osa teknisesti mutta myods musiikillisesti.
Miten muotoilla néinkin pitka osa kertauksineen? Fuugan pukeminen couranteks sai
alkunsa roolistaan allemanden seuragjana, mutta myos tempokasityksestd, jossa juuri
nopeampi tempo auttaa mielekkd88mman iskualan (-> vrt. tactus.en) aikaansaamiseksi.
My6s nopeampi tempo helpottaa téssa tapauksessa fraseerausta. On selvaa etta iskuala
hahmottuu mielekkaésti kahteen. Kyseisen fuugan valmistaminen ja sen soittaminen oli
téssa vaiheessa tyolasta elka ollut itsestdan selvad, miten saada musiikki toimimaan ja
esimerkiksi eri danten linjat ulos selkedsti. Valkka tamd osio el keskity fuuga-
analyysiin, on valttamatonta kéyda perusasiat 18pi, kuten teema (dux) ja sen vastadani

(comes), joka esiintyy yleensé alakvartissata ylakvintissi.

Kuvassa 16 voimme havaita kyseessa olevan fuugan teeman. Kyseinen fuuga ei
rakenteeltaan ole aivan ”perustyyppid’, jossa fuugan dux ehtii loppuun ennen comesin
sisédntuloa. Fuugan aloituksessa voidaan havaita ikéén kuin pienimuotoinen ahto
alakvartissa jo heti alussa, jossa duxin ainesta tuodaan sisdin (comes) toisessa tahdissa
Kuvassa 17 vertailun vuoks J.S. Bachin fuuga bwv 998, jossa dux esintyy
kokonaisuudessaan yksin ennen comesin siséan tuloa. Kuvassa 16 voidaan myds havaita
mistd, fuugan kannalta térkeistd, motiiveista dux ja comes koostuvat. Motiivi nro 1

toistuu alinomaa ja kuvasta 16 voidaan huomata kuinka comes alkaa kyseisella
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motiivilla Toinen térked motiivi nro 2. on niin iké&n hyvin hallitseva kyseisessa
fuugassa. Kyseinen motiivi voidaan havaita myds ahtomaisesti kaytettynd, joskin
muunneltuna, tahdeissa 12—-16. Dux ja comes esiintyvét tahtien 1-5 ja 2-6 lailla myds
tahdeissa 7-11 sekd 8-12. Motiivit yks ja kaksi ovat hyvin térkeita temaattisesti
kyseisessd fuugassa ja ne toistuvat 18pi fuugan. Kuvassa 17, fuuga bwv 997, voidaan
havaita yksinkertaisempi rakenne, jossa comes alkaa niin ikéan alakvartista vasta duxin

loputtua. Comesia séestda myo6s vasta-aihe ns. kontrasubjekti.

Teema (dux)
Fuga -
% motiivi nro 2.

) — T3

o e~ o T — t e —— —
#\ T = 7 - T e — é@
R — g e~ N — T e
? - o 2w > 2 3 4r. 2w

motiivi nro 1. 1)
motiivi nro 1. toisto | | motiivi nro 1. toisto |

| vastaéini (comes

Kuva 16 " The Solo Lute Wor ks of Johann Sebastian Bach, editor Frank Koonce 1989, Neil A. Kjos music Company”.

vasta-aihe

Fuga ‘ dux IH___,
? v =+ 1 1 " : -

Kuva 17 " The Solo Lute Wor ks of Johann Sebastian Bach, editor Frank Koonce 1989, Neil A. Kjos music Company”.
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3.2.2 Motiivit

Koska fuuga perustuu jdljittelyyn kontrapunktin keinoin, on juuri tamankaltaisen
motiivien etsiminen ja l6ytaminen, duxin ja comesin liséksi, avainasemassa kyseisessa

fuugassa. Edella mainitut asiat vaikuttavat myds oleellisesti fraseeraukseen.

Seuraavassa esimerkissa pohditaan, miten edella mainitut motiivit vaikuttavat
fraseeraukseen. Kyseiselle fuugalle on tyypillistd motiivin nro 1 kéayttd, joka tietenkin
aloittaa duxin, mutta joka myos jéttéa sen kesken (kuva 18). Tahdista 42 eteenpan

voidaan havaita
. . e [tr)
kuinka duxin motiivi  , — [EI)) LA e
mo 1 huipentuu ¥ TCL] A - B
P —_ T 7
ahtoon. On selvés, N e IR R W
43
etta fraseeraus N——mry .“J‘/.;? e Y — #-‘; F

muuttus vaistamata ¢ v LT L9 f_F 6 LTI

kaS|tte|em Kuva 18 " The Solo Lute Works of Johann Sebastian Bach, editor Frank Koonce 1989,

pienempid jaksoja,  Neil A. Kjosmusic Company”.
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Kitaran i 7 g 7 T LT
soittoteknisen
h edlli q Kuva 19 " The Solo Lute Wor ks of Johann Sebastian Bach, editor Frank Koonce 1989,
2aSt Isuuden

Neil A. Kjos music Company”.

vuoksi  legatosoiton

tarkeys korostuu eritoten fuugassa. On térkeda ottaa huomioon kitaran rajoitteet, jotka
saattavat tulla hyvin voimakkaasti ilmi juuri fuugassa. Kaikki on soitettavissa olevaa
materiaalia, mutta fraseeraaminen voi muodostua ongelmaksi. Tahdit 42 — 45 kuvassa
19 ovat hyva esmerkki térkedstd kohdasta, jossa eri &danet téytyisi voida pitda
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mahdollisimman hyvin. Kitaralla &ni sammuu luontaisesti ngppayksen jalkeen ja asiaa
el suinkaan auta vasemman kaden hypyt otteista toiseen siirryttéesss, seka mahdolliset
aseman vaihdokset juuri térkeissd legatoa vaativissa kohdissa. Toisadta, olisi
mielenkiintoista tietda, miten luutulla asiat toteutuvat alkuperdisessa sivellgjissa saati
miten helppo ta vaikea kyseinen fuuga on ollut toteuttaa juuri J.S. Bachin

luuttuklaveerilla, jota apuna kdyttéen teos on savelletty.

3.2.3 Koristelu

Fuugassa el tassd sovituksessa ole juurikaan koristeita ja omat on jétetty tasta tyosta
pois. Toisaalta fuugaan olisi voinut liittéa koristeita, mutta jo sen kompleksisuuden takia
ne eivét ole valttamattomia. Téassa tyossa koristeet sijoittuvat taiterajalle seké loppuun,
tahdissa 48. Kuvassa 20 voidaan havaita sovittagjan lisédma trilli kohdassa A), jonka
soitan ulos &danitteelld, sek& oma fuugan lopetukseen liitetty koristelu kohdassa B),
jonka J.S. Bach ilmaisi merkilla Coe jajosta C.P.E. Bach kaytti nimitysta der Triller
von oben — ylemmalla svusavelelta alkava trilli (suom. Paavo Soinne, C. P. E. Bach,

tutkielma oikeasta tavasta soittaa klaveeria 1995).

A) sovittajan trilli

46 R - ] Ty
2. HR ‘o ! H@ ._‘d\ ) fr——
— == 2 — e e ——— :
T & z ==
8) 4
B) Lopun kadenssin koristelu
49 [Fine] [0 ) ~
~ 1 : o e e
[)) | N = * — - —
} - = 4 4 e i e S E—
I ]
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Kuva 20 "The Solo Lute Works of Johann Sebastian Bach, editor Frank Koonce 1989, Neil A. Kjos music Company”.
Tahdin 48 loppukadenssin koristelu.
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3.2.4 Lopputulos

Taman tyon Kkirjoitushetkella sanoisin, etta nyt soittaisin fuugan viela hiukan
liikkuvammin, jotta iskuala olisi luonteva kahteen laskettavana. Toisaalta, ottaen
huomioon fuugan teknisen vaikeuden, el kyseinen versio ole huono. My6s koristeiden,
joiden suunnitteluun tassa tyossi el aika riittanyt, kayttoa vois harkita muutamissa
paikoissa, 18hinnad kertauksessa. Muistan harjoitelleeni nimenomaan fuugaa paljon juuri
sen teknisten vaikeuksien takia. Lopputulos e aivan tyydyttanyt fraseerauksen suhteen,
jossa eri linjojen erottelua olisi voinut olla enemman. Myos legatosoitto karsi jonkin
verran teknisten vaikeuksien takia. Toisaalta tdméa fuuga on juuri sellainen, joka vaatii
pitkan gjan kehittyadkseen parhaaksi mahdolliseksi, enkd itse kyennyt saavuttamaan
huippua tdméan tyon aikana. MyOs dynamiikan selkedmpi kéyttd, seka kitaran
monipuolissmmat sévyt olisivat olleet suotava asia. Kuitenkin fraseeraus on verrattain
onnistunutta lukuun ottamatta muutamia teknisesti hankalia kohtia, joissa teeman
kasittely karsii, eikéa néin ollen toteudu parhaalla mahdollisella tavalla.

3.3 Sarabande

Alkuperdltédn meksikolainen 3-jakoinen tanssi, joka levisi Espanjaan ja Ranskaan,
jolloin se muuttui hitaaks ja juhlalliseksi. Sarabande |6ys sijansa soitinsarjoissa 1600-
luvun puolivélissd. Johann Mattheson Kirjoitti sarabandesta seuraavaa ( Johann
Mattheson’s Der vollkommene Capelmeister- A revised Trandation with Critical
Commentary 1981, s.461)”: The Sarabanda, with its types for singing, playing and
dancing: This has no other emotion to express but ambition; Yet it differs from the
above-mentioned types in the fact that the sarabande for dancing is stricter and yet
much more bombastic than the others; so that it permits no running notes, because
Grandezza abhors such, and maintains its seriousness. Mattheson jakaa sarabanden
kolmeen tyyppiin: lauletut, soitetut ja tanssitut sarabandet, joista jalkimmainen on
tarkempi ja kontrolloidumpi seka mahtipontisempi kuin muut tyypit, ja joka e salli

nopeita ailka-arvoja séilyttdakseen vakavuutensa.
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3.3.1 Sarabande suurennuslasin alla.

Tama osa mahdollisti parhaiten omien koristeiden kaytbén osan hitaan luonteen ja
osittain harvan rytmityksen ansiosta. Sarabanden painotus iskutuksessa sijaitsee 1. tai 2.
iskulla. Osan molempien puoliskojen kertaukset olen soittanut siten, ettéa enssmmainen
kerta on kuten kirjoitettu, ja kertaus koristeltu versio. Haasteellisena pidan sarabanden
tempovalintaa - lilan nopea tempo pilaa karaktd&rin ja liian hidas vaikeuttaa
luontevuutta, seka tekee siité laahaavan. Paadyin téssa tydssa hitaaseen tempoon, joka
on &irirgjoilla Soittaisin talla hetkella sarabanden hiukan nopeammin, sek& miettisin
uudestaan koko osan tempoa ja sen késittelya. Kyseisen sarabanden on tuskin tarkoitus
olla jaykka tai metrinen, mutta toisaalta liian vapaa késittely horjuttaa sykkeen ja
tempon tasapainoa. Juuri edell& mainitun tavoin on mielestani kéynyt tassa danitteessa,
enkd voi pitéa sita tassa suhteessa tdysin onnistuneena. Voisin sanoa, etté puutteita on
tarkeimmissd musiikillisissa perusasioissa. Ajatukseni olisi soittaa sarabande hitaasti
mutta joustavasti, olematta kuitenkaan laahaava. Mielestani kyseinen sarabande on
hyvin passionaalinen ja koko sarja kulminoituu affektiivisesti téhén osaan. Tasta syysta
esittgan on térkedd miettid tarkasti osan tempoa ja suhteuttaa se koko sarjan muiden
osien tempoihin - sarabande on selvastikin sarjan hitain osa. My0ds koristelun kaytto
antaa osalle ilmettg, jota e muilla osilla ole, ja on vain soittgasta kiinni miten
sarabande el&4 ja hengittéd, seka tayttdd tarkedn paikkansa tassa sarjassa

Matteus Passiosta. (The Solo Lute Works of Johann Sebastian Bach, editor Frank
Koonce 1989, Neil A. Kjos music Company, s. 7): " It should also be noted here that
the initial motive of the Sarabande is remarkably close to that of Bach’s final chorusin
the S. Matthew Passion, “Wir setzen uns mit Thranen nieder...,” an earlier work
dating from 1729” .

3.3.2 Motiivit

Kyseinen sarabande on luonteeltaan hyvin laulava, ja néin ollen tempoltaan ennemmin
hidas kuin nopeaa. Sarabanden askelten paino sijaitsee ensimmaéisella tai toisellaiskulla

yleisten rytmien 2 4 4. J seka 4.1 4 osalta (F. Koonce The Solo Lute Works of
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Johann Sebastian Bach 1989, Neil A. Kjos music Company, s. 15.) Enssimmainen osa
koostuu kahdesta taitteesta, joilla on erilainen luonne. Ensimmainen taite on kahdeksan
tahdin mittainen ja laulava, kun taas toinen taite, niin iké&n kahdeksan tahtia,
sekvensaalinen seké huokaava, siind vallitsevan huokaavan motiivin johdosta (kuva 21).
Kumpikin kahdeksan tahdin taite jakautuu selkeasti kahtia neljdan, jolloin alkava
nelitahtinen osuus on aiheen kasittelya seka jalkimmainen nelitahtinen lopettava osuus.
Lisaks kuvassa 21 voidaan havaita, kuinka moniéanisté gjattelutapaa voidaan soveltaa
tahdeissa kuusi sekd seitseman. Ensimmainen taite jakautuu fraseerauksen osdta
tahtelhin 1-2 seka 2-4, jossa sdesolmu sijaitsee tahdissa 4 toisen iskun ensimmaisella
1/16- osa nuotilla, josta fraasi jatkaa kulkuaan taitteen loppuu, tahtiin 8.

Sarabande 1+1 1+ 5x 1/16

1 y 4
7 %
Y o
F oV — f=‘=ﬁ .r
r 1. aani/taso
2. aaniftaso  (8) 8)
2. aaniltaso ({

Nl
s

(8)
Kuva 21" The Solo Lute Wor ks of Johann Sebastian Bach, editor Frank Koonce 1989, Neil A. Kjos music Company”.
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Kuvassa 21 sekd 22 ndkyvédt sarabanden koristeeton versio, sekd kuvassa 23

ensimmaisen taitteen koristeet eriteltyind. Kuvassa 24 ndkyy toinen taite koristeltuna,

sekd  kuvassa 25
samaisen taitteen
koristeet eriteltyina.
Ensimmaisen taitteen
kertauksen koristelun
aoittaa 1. iskun a
mollisoinnun

arpeggio, jonka
suoritus  akaa jo
edellisella  iskulla
siten, ettda ylimeno
kertaukseen el
hairiinny ja
ensimmainen isku on
kohdallaan (vrt. kuva
24 tahti nro 1/
aanite). Mainittakoon
téssa vaiheessa, etta

suurin 0osa

sarabanden

3 trrror f

S—

(8)

Kuva 22 " The Solo L ute Wor ks of Johann Sebastian Bach, editor Frank K oonce 1989,

Neil A. Kjos music Company”.

koristeista, omien muunneltujen fraasien liséksi, on trillgjg, joita el erikseen késitella

yksitellen. Trillit ovat pdasaantoisesti lyhyille aika-arvoille osuvia seka suoritukseltaan

lyhyitd, C. P. E. Bachin kuvaaman, prall-trillin kaltaisia Huomattakoon myds, etta

toisen taitteen kertauksen trilli tahdissa 22 on aanitteell& virheellinen ja sen suorituksen

tulis alkaa ylemmdlta sidotulta c-séveleltd Mainitsemisen arvoisia koristeita ovat
tahdeissa 4 ja 5 nékyvien kaltaiset asteikkokulun "taytot”, jotka elavoittavét kertausta

seka lisdavét litkkeen tuntua luoden jopa kiihtynytté affektin tuntua. Varsinkin tahdissa
6 taytot korostavat entisestdan kromaattista melodian kasittelytapaa seka kiihtynytta
affektia. Samankaltaiset taytot tahdeissa 10 ja 12 sijoittuvat sékeen loppuun. Toisaalta
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edella mainitun kaltainen koristelu voidaan hyléata koskien sarabanden painotusta, jossa
paino e ole koskaan kolmannella iskulla Toisin sanoen kyseinen koriste voidaan
gjatella painottavaksi tekijéksi, jolloin se e sovi kyseiseen kohtaan. Kyseinen koriste
esiintyy myos tahdissa 20. Viela huomioimisen arvoisena koristeena voidaan mainita
tahdissa 20 esiintyva ”"kaksoistrilli”, joka on suoritukseltaan niin ik&an Iyhyt ja
molemmilla savelilla (vrt. kuva 25t. 20 2. isku/ danite).
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Kuva 25 “2. taitteen ]
koristeet” ER

t.24 t.29/ 2.-isku t.31/3.-isku

3.3.4 Lopputulos

Kyseinen osa osoittautui ongelmalliseksi, enké voi pitda sitd téysin onnistuneena juuri
tempon kasittelyn vuoksi. Tempo sais olla hiukan nopeampi. Lisdks &anitteella
olevalla versiolla on hiukan taipumusta epéastabiilisuuteen, jolloin syke héiriintyy ja
soitosta tulee vellovaa ja levotonta. Taméan osan vaikeus piilee juuri Siina etta se pitéisi
osata soittaa hitaasti mutta sabiilisti, samalla kudoksen el&essi. Staattinen kyseinen osa
el missédn mielessa ole. Sykkeen sisdlla tapahtuva fraseeraus e ole toimivaa tassa
versiossa. Kuitenkin olen koristeluihin tyytyvéinen, joskin muutamat asiat, liittyen
sarabanden painotuksiin, askarruttavat (vrt. edelld mainittu 3.-iskun koristeet). Liséksi
dynamiikan kaytt6 voisi olla monipuolisempaa seka asteikko lagjempi. Jotkin trillit
eivét teknisesti ole aivan hiottuja, ja ne tulisi myds suhteuttaa silla hetkell& vaikuttavaan
affektiin.

3.4 Gigue - Double

Nopea seurapiiritanssi gigue on alun perin perédisin 1500-luvun lopulta ja se yleistyi
soitinsarjan osana 1600-1750. Giguelle on ominaista sen muista barokinajan tansseista
poikkeavat tahtilgjit, joihin Ilukeutuvat 2/2-, 4/4- sekd kolmijakoiset, etta
yhdistelméatahtilgjit (vrt. F. Koonce The Solo Lute Works of Johann Sebastian Bach
1989, Nell A. Kjos music Company, s. 15.)

Johann Mattheson jakaa giguen teoksessaan Der vollkommene Capelmeister, neljdan
tyyppiin. (Johann Mattheson’s Der vollkommene Capelmeister- A revised Translation
with Critical Commentary 1981, s.457); “ The Gigue, with its types, which are the
common one, the Loure, the Canarie, the Giga. The common or English gigues are
characterized by an ardent and fleeting zeal, a passion which soon subsides. The

Loures or dow and punctuated ones reveal on the other hand a proud, arrogant nature:
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for this reason are very beloved by the Spanish: Canaries must have great eagerness
and swiftness; but at the same time must sound with a little simplicity. Finally the
Italian Gige, which are not used for dancing, but for fiddling (from which its name may
also derive), force themselves to extreme speed or volatility; though frequently in a
floming and uninterrupted manner: perhaps like the smooth arrow-swift flow of a
stream.”

Vapaasti suomennettuna tavanomaiset tai englantilaiset giguet omaavat pian laantuvan,
hetkellisen kiihkeén, karaktdérin. Loure ta hidas gigue puolestaan ovat luonteeltaan
ylpeitd ja ylimielisid, kun taas Canariet innokkaita seké nopeita, mutta samalla
yksinkertaisia. Italialainen Gige, jota el tanssittu, on &rimmaisen nopea tai
ailahtelevainen.

Giguen affekteista Mattheson kirjoitti seuraavanlaisesti. ( Johann Mattheson’s Der
vollkommene Capelmeister- A revised Translation with Critical Commentary 1981,
s.458); " Merely with the gigue style | can express four principal affects. passion or
zeal; pride; foolish ambition and the volatile spirit”. Vapaasti suomennettuna nelja
affektia  tarkoittaa seuraavaa:  intohimo ta  kiihko, ylpeys,  “jarjetbn
kunnianhimo/pdamaérd” seka ” ailahteleva henki/sielu”. Kyseessé oleva gigue edustanee
Canarie-tyyppid sen rytmityksen takia.(F. Koonce The Solo Lute Works of Johann
Sebastian Bach 1989, Neil A. Kjos music Company, s. 15.): “ The (designated) Gigues
of the Suites in C Minor and G minor are of the canari type, characterized by the
recurrent . J ) rhythm .

Giguen seuragja double (alun perin ranskalainen termi, jota kaytettiin nimityksena
1600- ja akaisin 1700-luvuilla variaatiotekniikasta), on téssd tapauksessa giguen
koristeltu versio, jossa harmonia sdilyy samana.

3.4.1 Gigue jadouble suurennuslasin alla.

Kuten aikaisemmin todettiin, on giguesta useita tyyppeja joiden affektit ja luonteet
vaikuttavat niiden esittdmiseen. Kuitenkin soittajan omat mieltymykset ratkaisevat
viime kadessa minkalaiseksi esimerkiks tempo ja fraseeraus muodostuvat. Koen itse

kyseessa olevan giguen hillitymmaksi seka tempon etta affektien kannalta. Mielestani
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mika&an edell& mainituista affekteista el kuvaile téysin tdman giguen affektia. Tempo on
hillitty, el liioin hidas elkd &&rimdisen nopea. Toisaalta soittotekniset syyt rajoittavat
myOs tempoa, jos aiotaan soittaa double samassa nopeudessa. Valittu tempo ei
myoskaan huomattavasti eroa yleisesti kaytetyistéa tempovalinnoista.  Adnitteella
toteutunut tempo on hyva, joskin se olisi voinut olla hiukan liikkuvampi. Koska double
liittyy Kiintedsti gigueen, voidaan tiettyja asioita, kuten dynamiikka, soveltaa
sellaisenaan myos siihen. Tarkempaa analyysida doublesta el ole tehty t&ssa tyossa,
koska séerakenne noudattaa kutakuinkin giguen rakennetta ja tahtiméérét ovat samat,

jolloin jéljelle jéavat harmonioiden eroavaisuudet.

3.4.2 Motiivit

Giguen hallitsevin  motiivi on ldhes koko osan 18pi toistuva, huokaava ele
(appoggiatura), joka koostuu pddosin sekuntikulusta (kuva 26). Motiivi on
estystavaltaan appoggiatura, jossa

heikko iskun osa

jakimmainen nuotti Gigue motitvi | motily

(appoggiaturassa  padanuotti)  on ”%:;m%
heikompi. Na&in ollen esitettéessa T f "ar—r = 'I]E“"' 71r o
aino on ana iskun ensimmaisella 8
P = = S

nuotilla, joskin nopeassa tempossa Kuva 26 "The Solo Lute Works of Johann Sebastian Bach,
L . . editor Frank Koonce 1989, Neil A. Kjosmusic Company”.
taman kaltainen fraseeraus voi olla

vaikea toteuttaa. Joka tapauksessa jokainen isku keventda itsedan viimeiselle nuotille

(vrt. kuva 26). Jos kyseinen appoggiatura toteutetaan vasemman kéaden legatolla,

"motiivinen sie"

harmonia-aani ” ”_

Kuva 27 "The Solo Lute Works of Johann Sebastian Bach, editor Frank Koonce 1989, Neil A. Kjos music
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toteutuu kevennys luonnostaan. Rakenteellisesti fraseerauksen kannalta sdkeet
muodostuvat juuri appoggiaturan kaltaisesta eleestd sekd muiden rytmisten ja
harmonisten ainesten vuorottelusta. Appoggiatura-motiivin harmoniasavelet ovat iskun
heikompi toinen nuotti, sopraanossa, sekd Sitd vastaan soiva basso (vrt. kuva 27).
Kuvasta voidaan my6s havaita motiivinen kehitys, jossa motiivista ainesta lisétéan -
ensimmaisessa sdkeessd yksi tahti, kolmannessa motiivisessa sékeessa kaksi tahtia,
mutta loput sékeet ovat ainoastaan motiivisia lukuun ottamatta kadenssia Y leisesti
ottaen tamén kaltaista fraseerausta voi soveltaa koko giguessa.

3.4.3 Koristelu

Tama osa e vélttamétta tarvitse lisékoristeita, silla Bachin alkuperdisia voidaan pitéa
riittdvina. Kuvasta 28 voidaan havaita alkuperdiset sek& sovittgjan koristeet. Tassi
osassa esintyy nejaa eri koristetyyppid ns. liukuheleet (Schleifer), etusavelet-
appoggiaturat, trilli sek& mordentit.

t.3.ja 4. t.7.jas. t.15.ja16 L% o

@tm 4] gy 1

S=— =
‘L);__“r ’ 3 ®—
l.24.* Q
24
_p_.ﬁﬂ_c‘_\l__
=
3—'1 3
t. 39. ja 40. ~ t.47.ja 48. r
AL e s
T 7 9% 9 T3 5 BRI,

Kuva 28 "The Solo Lute Works of Johann Sebastian Bach, editor Frank Koonce 1989, Neil A. Kjos music

Tahdin 3 (kuva 28) koristeet ovat ensimmadisella iskulla C.E.P. Bachin kuvaama
liukuhele (Schleifer), seka toisella iskulla pikkunuotilla merkitty etusavel —
appoggiatura. C. P. E. Bach on Kkirjoittanut seuraavaa pikkunuotein ilmaistuista
etusavelista (C.P.E. Bach, Versuch uber die wahre arts das clavier zu spielen
1753/1762, suom. P. Soinne 1995, s.85 ja 86):

" § 4 Pikkunuotein ilmaistut etusdvelet ovat joko kestoltaan vaihtelevia tai ne soitetaan

aina lyhyind.” sekéa
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" 8 5 .. Varhemmin kaikki etusidvelet sitd vastoin oli tapana merkitéa kahdeksasosan
nakoislla nuoteilla. Slloin e viela ollut kaytdssa niin monia erikestoisia etusdvelia
kuin nykyisen makusuunnan mukaisessa saveltyylissa, jossa emme enad voi tulla
toimeen ilman niiden tarkkaa rytmistd merkintaa...”

Edella mainitut asiat viittaavat siihen, etté barokin aikana etusdvelet (appoggiaturat)
merkittiin  poikkeuksetta kahdeksasosa-nuotein ja soitettiin  ymparistosta riippuen
hitaana tal nopeana — tassd tapauksessa tietenkin nopeana, jotta iskun rytmiikka ei
héiriinny. Huomattakoon myds, ettda etusdvel soitetaan aina voimakkaammin kuin
kanta/pdanuotti ja sitd seuraavat mahdolliset koristeet. Etusdvel myos sidotaan
kantanuottiin aina poikkeuksetta, oli kaarta tai ei — kyseisessa tapauksessa J.S. Bach on
merkinnyt kaaren etusivelille. C.P.E. Bach kaytti kyseisesta savelilmaisusta, eli toisin
sanoen ilmiostd, jossa painollista etusaveltd seuraa hiljainen koristeeton nuotti,
nimitysta Abzug (kevenne). Usein etusivelet myos toistavat edelld olevan savelen, kuten
kyseisessd giguessa tapahtuu (C.P.E. Bach, Versuch Uber die wahre arts das clavier zu
spielen 1753/1762, suom. P. Soinne 1995, s.86):” 8§ 6 Edella olevasta kuvasta (67)
havaitsemme niin ik&an, ettéa etusvelet joskus toistavat edella olevan nuotin (kohta a),
joskus taas eivat tee gta (kohta b), sekd samoin, ettd eteneminen seuraavaan nuottiin
voi tapahtua asteittain tai hypylla, joko ylOos- tai alaspéin”. Mainittakoon viela C.P.E.
Bachin yleiset ohjeet appoggiaturan keston suhteen (C.P.E. Bach, Versuch Uber die
wahre arts das clavier zu spielen 1753/1762, suom. P. Soinne 1995, s.89):" § 11
Tavanomaisen yleissddnnon mukaan kasittelemiemme etusavelten kesto on puolet
Seuraavan nuotin aika-arvosta, mikali tama

t.8

on jaollinen kahdella (kuva 71, kohta a). l//—\» J J

0T

Kolmella jaollisen nuotin edell& sen pituus

— s i d—
on kaks kolmasosaa kantanuotin kestosta —W:' [/,‘/!

(kohta b). Taman lisdks ovat kuvan 72
Kuva 29, Giguen tahdin 8 appoggiatur an suoritus.

/__
I~

esittamat  tapaukset  huomionarvoisa’ .

Jakimmaéinen lause viittaa mm. siihen miten appoggiaturaa tulisi kasitella jos siihen
liittyy sidottu nuotti, kuten tahdissa kahdeksan, jossa sopraanoddni gis on sidottu
Seuraavaan iskuun (vrt. kuva 28 ja 29). Kyseinen appoggiatura tulisi soittaa siten, etta
appoggiaturan vahva nuotti (t&ssa tapauksessa @) vaikuttaa seuraavaan sidottuun nuottiin
asti, joka on purkaussavel (téssa tapauksessa toisen iskun ensimmainen nuotti gis) — vrt
kuva 29. Appoggiaturan suhteen tuliss myds huomioida d8nenkuljetus, jolloin on
varottava mm. rinnakkaisia kiellettyja liikkeita kuten kvintit seka peitetyt kvintit.
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Liukuhelettd, joka esiintyy tassi osassa kolmisavelisend, C.E.P. Bach kuvaa seuraavasti
(C.P.E. Bach, Versuch Uber die wahre arts das clavier zu spielen 1753/1762, suom. P.
Soinne 1995, s.148 ja 149):

"8 1 Liukuheleet esiintyvat rytmiltdan sekd tasaisna etta pisteelisind. Niiden
esitystavasta antaa viitteen jo sana itse. Ne lisdavét savel kuluissa melodisen sujuvuuden
vaikutelmaa.

8 2 Tasarytmiset liukuheleet muodostuvat kahdesta tai kolmesta pikkunuotista, jotka
soitetaan paasavelen edella.

8 4 Kaksisaveliset liukuheleet eroavat kolmisavelisista kahdella tavoin: 1) Ne esiintyvét
aina intervallihypyn kohdalla, jota ne melodisesti tayttavat (kuva 154). Kolmisiveliset
puolestaan, kuten pian ndemme, esintyvat myds muunlaisssa yhteyksissa. 2)
Kaksisaveliset liukuheleet soitetaan aina nopeina (kohta b), kolmisivelisia sita vastoin
e.”

Liséks kolmisavelisesta liukuheleen suorituksesta C.P.E. Bach kirjoitti seuraavaa... ” 8
5 ...Sen nopeus maaraytyy savellyksen siséllollisen luonteen ja aikamitan mukaan.
Koska kyseinen koriste, jolla e viela ole vakiintunutta tunnusta, on suoritukseltaan
kaksoislyonnin tarkka peilikuva, olen ilmaissut sen kohdan b osoittamalla tavalla...”
Mainittakoon viela muutamalla sanalla mordentista, jonka suoritus ndkyy kuvassa 11.
C. E. P. Bach kirjoitti mordentista mm. seuraavasti (C.P.E. Bach, Versuch tber die
wahre arts das clavier zu spielen 1753/1762, suom. P. Soinne 1995, s.136): " § 1
Mordentti on tarked koriste, joka liittad sivelet kiintedsti toisinsa ja antaa niille
taytelaisyytta ja loistoa. Se on milloin pitk&, milloin lyhyt...” seka

" 8§ 4 Mordentti esiintyy erityisen mielellaan ylospaisilla sdvelkuluilla, olivatpa nama
asteittaisa tai hyppayksin etenevid. Alaspaisten intervallihyppyjen yhteydessa se e
esiinny yhtd usein, laskevan sekunnin eddld e milloinkaan. Mordentin voi tavata

savellyksen alusta, keskeltd ja lopusta” .

Muistettakoon vield, ettd kuvassa 13 kohdassa d, voidaan havaita pitkén mordentin
suoritus seka merkintdtavan ohjeita — suoritusta voidaan tarvittaessa pident&dd, merkkia
sen sijaan ei. Mainittakoon selvyyden nimissa myds, ettéd J.S. Bachin mordentti vastaa
l[ahinnd C. P. E. Bachin lyhyttd mordenttia, joskin suoritukset eivét ole identtiset (vrt.
J.S. Bachin Explication unterschiedlicher Zeichen, so gewisse manieren artig zu spielen
andeuten kuvassa 11, seké C.P.E. Bach Versuch Uber die wahre arts das clavier zu
spielen 1753, suom. P. Soinne 1995, s.136/kuva 138).
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3.4.4 Lopputulos

Jélleen totean, ettd tempo, joka on sama seké giguessa etta doublessa, olisi voinut olla
hiukan nopeampi ja dynamiikan kayttd parempaa — nopeamman tempon osa ” svengaa’
ja huolellinen dynamiikan kéyttd antaa suuntaa fraaseille. Toisaalta gigue ja double
eivat ole aivan epdonnistuneet ja jonkin asteista ”svengid’ on havaittavissa. Giguen
hallitseva motiivinen appoggiatura onnistui mielesténi kohtuullisen hyvin — toisaalta
tekninen vasemman k&den legato on luonnostaan appoggiaturamainen, joten toteutus e

ole vaikea kitaralla.

4 Loppuyhteenveto

Tama opinndytetyd on ollut haastava prosessi, jonka aikana olen oppinut paljon. En ole
aanitteen lopputulokseen kuitenkaan tyytyvainen — mieleni tekis &anittéa koko sarja
uudestaan. Toisaalta kaytettdvissa olevan agan puitteissa tyotd voidaan pitéa
kohtuullisena — nainkin vaativien Bachin sarjojen soittamiseen vaaditaan vuosien
kokemus, jota minulla aanityshetkella ei ollut. Paétin kuitenkin tehda taméan tyon sen
haasteellisuudesta huolimatta. En voi tédysin "allekirjoittaa’ aénitteen osalta kaikkea
mita olen tehnyt, silla tekisin talla hetkella paljon toisin, mutta tyd on kuitenkin
rehellinen ja l8hestymistapa oppimispainotteinen — tastd on hyva jatkaa. Myoskaan
vanhan musiikin tutkiminen ei ole helppo tehtavd, mink& huomasin taman tyon aikana,
sill& materiaalia on paljon ja tieto on hajanaista ja toisinaan vaikeasti saatavaa. Lisaksi
se tosiasia, etta kirjallisuus on usein muulla kuin didinkielelld, el ainakaan helpota tai
nopeuta prosessia. Barokkimusiikki alueena oli minulle verrattain uusi, joten tydmaata
riitti enemman kuin tarpeeksi. Vaikka soittamisessa on monissa asioissa kyse
valinnoista ja makuasioista, on hyddyllista jatarpeellistatietda siitg, mita aikalaiset ovat
kirjoittaneet musiikista tuohon aikaan — on tietenkin pohdittava mik&a on korrektia ja
jarkevéa toteuttaa omassa soitossa sen ollessa hyvin monisyinen ja kokonaisvaltainen
asia, niin mentaalisesti kuin fyysisestikin. Hyodylliseksi ja erittéin mielenkiintoiseksi
|ahteeksi osoittautui C.P.E. Bachin teos oikeasta tavasta soittaa klaveeria, jossa Bach on
kirjoittanut auki monia asioita siitd, mita liittyy kasitteeseen musikaalisuus. Olematta

vanhan musiikin asiantuntija, sanoisin, ettd monia edella mainitun teoksen asioita
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voidaan soveltaa Bachin luuttusarjoihin niiden yleismaailmallisen l&hestymistavan

vuoks.

Tama tyd sai myos lopulta mielessni pedagogista arvoa — tyota voi pitéd myos
johdantona siita miten kyseista teosta seka Bachin sarjoja yleensa voi ldhestyd, ja antaa
ideoita ja vinkkeja siitda miten tutkia ja tulkita kyseisen aikakauden musiikkia
Tarkoituksenani on soveltaa téta tyota tulevaisuudessa omilla edistyneilla oppilaillani,
joskin kehittamista tarvitaan.

Loppujen lopuksi en osaa itse sanoa kuinka vaara tai oikea tyoni lopputulos on, silla
tuntuu siltd ettd monilla asiantuntijoillakin on omat mielipiteensd asioista ja oikeaa
"kaavaa’ ditd miten soittaa kyseinen sarja @ ole — kuten e yleensékdan ole kun
puhutaan musiikista. Rohkaisen kaikkia opiskelijoita, joiden kasiin tama tyo gautuu
tutkimaan itse asioita ja tekemddn omat johtopddtoksensd. Taman tyon léhdeluettelo
antaa vinkkeja siitd mistd aloittaa. En yritékaan tarjota absoluuttisia totuuksia, koska en
ole asiantuntija enk& ole tutkinut asioita kovin pitkdan. Olen ehdottomasti rohkaistunut
jatkossa tutkimaan lisda kyseista Bachin sarjaa seké barokin ajan musiikkia

Lopuks haluan tuoda esille C.P.E. Bachin innoittavat neuvot, jotka I6ytyvéat hanen
mainiosta teoksestaan, koskien esiintymistd vuodelta 1753: ” Koska muusikko ei voi
koskettaa kuulijoitaan, ellel han ole itse vastaavan tunnetilan koskettama, hanen tulee
kyetd saattamaan itsensd kaikkien niiden affektien valtaan, joita han haluaa
kuulijoissaan heréttdd. Han pukee tunteensa muotoon, jossa ndméd saattavat ne
ymmartad ja aktivoi heidat ndin parhaiten myGtatuntemiseen...” (C.P.E. Bach,
Versuch Uber die wahre arts das clavier zu spielen 1753/1762, suom. P. Soinne 1995,
s.167)
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5 Kiitokset

Haluan ilmaista suuret kiitokseni vaimolleni sek& muulle perheelleni, jota ilman tdma
tyo ei olisi ollut mahdollinen. Haluan kiitt&& my0s p&&aineen opettgjaani, Kitarataiteilija
Petri Kumelaa, hdnen korvaamattomista neuvoistaan sekda avustaan &anitystilanteessa.
Sydamelliset kiitokset myds Sibelius-Akatemian musiikkiteknologian opiskelijoille Jon-
Patrik Kuhlefeltille sekd Matti Strahlendorffille heidéan suurenmoisesta panoksestaan

taman tyon aénitteen teknisen toteutuksen osalta.



6 Adnitteen tekniset tiedot:

Adanitetty Helsingin konservatorion konserttisalissa 31.5.2005.

Mikrofonit: Neumann TLM-103

Etuaste: Rme Octamic

Hd-tallennin: AlesisHD24

Jalkityosto/ Sibelius- Akatemia: Pro Tools | HD
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