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Det fuldstemmige italienske generalbasspil

"Je vollstimmiger man auf Cembali mit beiden Hiinden begleitet, desto harmonischer klingt es".

Johann David Heinichen: Der Generalbass in der Composition,1728.

Indledning

I perioden 1600-1750 var generalbasspillet en væsentlig og uundværlig del af al musikudøvelse og

en vigtig disciplin i håndværket som musiker. I løbet af perioden blev det et gnrndlæggende princip

at tænke al musik fra bassen som harmonisk fundament og mere regelen end undtagelsen, at der

altid medvirkede et eller flere akkordinstrumenter i en komposition.

"Thorough-bass is performed by adding to the notes of the bass such chords as properly belong to

them; so that, while the left-hand plays the bass-note, the right-hand at the same time plays three or

four dffirent notes along with it; not successively, but together and at once; And from this

combination of sounds results what is called harmony..........So that, strickly speaking, to play

thorough-bass is to play the notes with the left-hand, and the figures with the right"t .

Sådan beskriver den italienske komponist og teoretiker Nicolo Pasquali meget enkelt og præcist,

hvad generalbasspil går ud på. Imidlertid er det ikke helt så enkelt endda. Der er unægtelig mange

måder at placere og spille akkorder på, og efterhånden udvikledes forskellige nationale stilarter, så

man f. eks. kan tale om tysk, fransk og italiensk generalbasspil. De nationale stilarter har hver deres

særkende og stil, og varierer alt efter hvor tidligt eller sent i barokken man befinder sig. Alligevel er

det den relativt sene måde at spille generalbas på, med akkordeme i højre hand og bassen i venstre,

som Pasquali skriver, der i mange ar har domineret billedet.

I Biblioteca Estense i Modena findes et manuskript der indeholder en komplet continuo-udsættelse

af Arcangelo Corellis 12 sonater op. 5 for violin og continuo. Udsættelsen er angiveligt foretaget af

komponisten Antonio Tonelli og er på flere måder bemærkelsesværdig. For det første eksisterer der

i det hele taget forholdsvis ffi generalbasudsættelser fra samtiden, og for det andet repræsenterer

Tonelli-manuskriptet en usædvanlig satstype i forhold til en mere traditionel og regelret

' Nicolo Pasquali, 1763 s. 3 og 4



generalbasudsættelse, der i regelen er 4-stemmig, fordelt med tre stemmer i højre hånd og bassen t

venstre hånd. Den anvendte satstype i manuskriptet påkalder sig interesse, idet den er meget

konsekvent og sikkert gennemført og samtidig indeholder mange stilelementer, som man ikke

normalt støder på i forbindelse med generalbasspil, f. eks. konsekvent brug af en 6-8-stemmig

akkordsats.

I denne fremstilling vil jeg beskrive Tonellis udsættelser og de stilelementer, der er karakteristiske

for denne meget usædvanlige satstype. Med dette som udgangspunkt vil jeg derefter beskrive det

eksisterende kildemateriale til det fuldstemmige italienske generalbasspil og herunder diskutere det

fuldstemmige spils oprindelse og den praktiske anvendelse af dette.

Corellis opus 5: "sonate a violino e violone o cimbalo"

Arcangelo Corellis forord til "Sonate a violino e violone o cimbalo" opus 5 er dateret: Rom, l

januar 17002. Det har sikkert ikke været uden en vis stolthed, at Corelli har kunnet udsende sine

sonater netop på dette tidspunkt, som indledning til et århundredskifte. Ifølge den engelske

musikhistoriker Charles Burney havde Corelli brugt tre år ph at revidere sine sonater med henblik

på udgivelse3. Oplysningen er interessant, da den fonæller at Corelli har arbejdet meget grundigt og

omhyggeligt med udgivelsen af opus 5, og det er nok ikke forkert at gå ud fra, at det samme

sandsynligvis har gjort sig gældende med de foregående opusnumre. Det er derfor tænkeligt at

sonateme er komponeret nogle år tidligere og måske er resultatet af mange års arbejde.

Titlen er problematisk for eftertiden, for taget for pålydende er sonaterne skrevet for enten violin og

violone eller violin og cembalo, ikke begge instrumenter. Der er ikke tale om en trykfejl eller en

misforståelse, da titlen forekommer i andre samtidige udgivelsera. Sonaterne er forsynet med en

meget udførlig becifring, og det falder derfor svært at skulle acceptere en udførelse udelukkende

for violin og violonet. Selv om diskussionen er meget væsentlig og interessant, falder den uden for

denne fremstillings rammer.

Corellis opus 5 består af i alt 12 sonater, hvoraf samlingens første del består af 6 sonate da chiesa

(kirkesonater), mens anden del består af 5 sonate da camera (kammersonater) og den berømte

' Fascimile udgave Studio per Edizione Scelte 1979

' Zaslaw: "Ornaments for Corelli's Violin Sonatas, op. 5"
o Således er f. eks. Francesco Antonio Bonportis opus XII Concertini e Serenate skrevet for violino e violoncello o

cembølo (sicl)t Trio Veracinihar i deres indspilning af alle sonaterne fra Corellis opus 5 draget konsekvensen af titelangivelsen



Follia. Det må tilfiøjes, at Corelli ikke anvender nogen af betegnelserne på titelbladet. De første 6

sonater betegnes blot som Sonate, og sonaterne i samlingens anden del betegnes som Preludii,

Allemande, Corrente, Gighe, Sarabqnde, Gavotte e Follia. Kirkesonaterne er usædvanlige blandt

andet ved at de rummer fem satser, tre hurtige og to langsomme, til forskel fra den gængse

firesatsede form langsom-hurtig-langsom-hurtig. En form, som Corelli i øvrigt selv havde været

med til at udvikle og konsolidere og desuden havde benyttet i sine sonate da chiesa opus 1 og 3.

Corellis sonater blev umådelig populære. Hans Joachim Marx oplister i alt 80 tryk af sonaterne opus

I - 5 alene i Corellis levetid!6

Umiddelbart ser sonaterne nemme ud, hvilket måske også har været med til at gøre dem så

populære. Spillet direkte fra partituret er det enkel musik, nem at gå til og ffi hold på. Charles

Burney mente f. eks., at: "Corelli is so pløin & simple that he can always be made modern".7

Imidlertid er der overleveret ikke så få anvisninger på forsiringspraksis hvad violinstemmen angår -

en praksis der er uhyre grundigt dokumenteret gennem adskillige manuskripter8. Dette fortæller, at

violinisten bestemt ikke har kunnet nøjes med at spille den "rene" sats direkte fra partituret, men at

violinstemmen udelukkende har været et udgangspunkt for den udøvendes egen

improvisationskunst - et grundlag som den udøvende har skullet komplettere.

Som nævnt, er sonaterne fra Corellis hånd forsynet med en detaljeret becifring - generalbas -

hvilket igen vidner om grundighed og omhu. Det er nærliggende at spørge, om samme problematik

gør sig gældende for cembalistens vedkommende som den ovenfor anførte vedrørende violinisten.

Måske kan cembalisten ikke blot nøjes med at spille hvad der står, men er også henvist til at kende

til "praksis"? Det skulle vel være højst besynderligt om violinisten er den eneste musiker der skal

improvisere. Det er her nærliggende at tænke på en helt anden genre, jazzen, hvor et mere eller

mindre givet forlæg er udgangspunkt for de medvirkende musikeres improvisation og spillestil.

Desværre er generalbaspraksis i Corellis sonater opus 5 ikke tilnærmelsesvis så grundigt

dokumenteret som forsiringspraksis hvad violinstemmen angår, men som jeg vil vende tilbage til, er

dette ikke ensbetydende med, at denne praksis ikke er beskrevete.

o Marx: Catalogue raisonnd, 1980
7 Zaslawt Marx, 1980. En væsentlig kilde er forlæggeren Estienne Rogers udgivelse fra 1710, som indeholder første del af
sonaterne med forsiringer der angiveligt skal stamme fra Corelli selv. Andre manuskripter kan også nævnes: Walsh ca.

1720, Matthew Dubourg før 1721, Johann Helmich Roman ca. l5l5-21, Francesco Geminiani (elev af Corelli) trykt
1776 m. f1. Zaslaw optæller 20 manuskripter og trykn Ovennævnte manuskript af Walsh indeholder også en continuo-udsættelse. Marx nævner andre eksempler på

continuo-udsættelser: Reading, Tenbury, Nicholson, Rameau m. fl.



Tonellis udsættelser

Antonio Tonelli

Antonio Tonelli (1686-1765) var en både mystisk og excentrisk person. Han gik altid klædt i sort,

skønt han ikke var præsteviet. Som komponist og musiker var han mangesidig, og han var først og

fremmest cellist, men også uddannet i komposition, som organist, viola d'amore spiller og sanger.

Hans karriereforløb var temmelig omskifteligt. Han virkede flere steder som kapelmester og

organist, og han siges endda i en kort periode at have gjort tjeneste hos kongen af Danmarklo. Det

meste af hans musik er gået tabt, men et vidnesbyrd om hans virksomhed som lærer og pædagog er

en traktat, "trattato", der beskriver hvordan man skal undervise børn og unge i musikll.

Sonaterne

Tonellis manuskdpt, der ikke er publiceret, indeholder i alt 93 sider. Ud over de 12 sonater bringes

efterfølgende 24 såkaldte "præludier" i samtlige tonearter. Der er ikke tale om egentlige

musikstykker, men mere en slags udvidede kadencer, alle harmoniseret i den fuldstemmige stil.

Udsættelsen af sonateme bringes altid på venstre side, mens selve violinstemmen og den becifrede

bas altid står på højre side. Dette princip gennemføres konsekvent igennem hele manuskriptet. Med

lidt tilvænning er manuskriptet meget tilgængeligl, og hvis man behersker læsning af forskellige

nøgler, kan man umiddelbart spille fra udsættelsen.

Man kender ikke arsagen til Tonellis udsættelser af Corelli-sonaterne, men et godt bud kunne være

Tonellis virke som pædagog. Sonaterne kunne f. eks. være nedskrevet for at elever kunne tilegne sig

denne specielle spillestil.

Dateringen af manuskriptet er uvis, og intet heri kan være til hjælp i denne henseende. Når man

betragter den satsteknisk meget sikre hand hvormed udsættelserne er foretaget, er det ganske givet

en erfaren musiker der har foretaget udskriften. At forsøge sig med en datering kan kun blive rent

gætteri, men et bud kunne være l730erne.

Som nævnt er der tale om en meget konsekvent gennemført og karakteristisk satstype. Jeg vil

forsøge at beskrive de enkelte stilelementer gennem en kort omtale og et tilhørende nodeeksempel.

Nodeeksemplerne gengives af praktiske og læsevenlige grunde fra bibliotekar Jens Egebergs

r0 Et forlydende, som det trods ihærdige anstrengelser ikke har været muligt at fii verificeret. Oplyst af professor Jesper
Bøje Christensen

" The New Grove Dictionary of Music and Musiciøns,2001



transskription af Tonelli-manuskriptet, men er naturligvis afstemt med det originale manuskdpt.

Øverst bringes Corellis violinstemme og tilhørende becifrede bas og neden under denne Tonellis

udsættelse.

Fuldstemmig sats

I samtlige 12 sonater anvendes konsekvent den samme satstype. Satsen er såkaldt fuldstemmig,

dvs. i regelen en mindst 6-stemmig sats. Takt 10-14 fra 1. sats af Sonate II illustrerer ganske

godt hvor tæt og kompliceret en sats man ofte kommer ud for (ex. 1).

Den fuldstemmige sats anvendes konsekvent i alle satser, uanset de enkelte satsers stil, karakter

og tempo.

Oplagte ekkosteder i de enkelte satser harmoniseres i regelen ikke med en tyndere sats, se

Sonate IV,2. sats, allegro, takt 47-50 eller Sonate VII,2. sats, Corrente takt72-74 (ex.2). En

undtagelse herfra udgør Sonate VIII, 2. sats, Allemanda, takt 25-28, hvor ekko/pianostedet

harmoniseres 3-stemmigt (ex. 3). Tonelli angiver sjældent Corellis dynamiske betegnelse p

(piano) ved disse ekkosteder. Såfremt man ikke skal ændre dynamikken ved hjælp af færre

akkordtoner, må der være tænkt på andre muligheder, f. eks. måden man spiller akkorderne på.

I satser hvor bassen spiller med på optakten, harmoniseres der i regelen med en fuldstemmig

akkord, hvor man måske ville vente, at et ubetonet slag skulle harmoniseres med en tyndere

akkord. Sonate VII2. sats, Corrente, optakten, eller et eksempel fra midt i en sats, Sonate II, 1.

sats, Grave, takt 6 (ex. 4).

Stemmeføring

Med en 6-8-stemmig sats, der medfører oktavfordoblinger, kan man naturligvis ikke undgå

parallelføring af intervaller som kvint og oktav. Her synes det at være en hovedregel at

parallelle kvinter og oktaver undgås mellem yderstemmerne, mens de uden videre kan

forekomme i mellemstemmerne.

Dissonanser indføres og forberedes korrekt, mens man ikke tager det så nøje med at undgå

fordobling af ledetoner. Se f. eks. Sonate I, l. sats, adagio, takt 25. Den parallelle oktav



fremkommer kun mellem sopran og tenor og "gælder" derfor ikke (ex. 5). Ligeledes med de

parallelle kvinter mellem sopran og alt i Sonate I, 3. sats, allegro, takt23-24 (ex 6).

Der er flere steder hvor der er optræk til parallelle kvinter og oktaver mellem yderstemmerne.

Dette undgår Tonelli meget behændigt ved (en ofte meget smuk) akkordomlægning (se ex. 7 fra

Sonate I, 3. sats, allegro, takt 20).

Beliggenhed

I generalbasundervisning kan man ofte blive præsenteret for et princip om, at continuostemmen

helst ikke må bevæge sig over solostemmen - det vil dominere, forstyrre og tage

opmærksomheden fra denne. Flere traktater gør ligefrem en dyd ud af detter2. Der er flere

eksempler på, at Tonelli lader continuo-udsættelsen ligge langt over solostemmen. I Sonate VII,

4. sats, Giga, takt 34-35, hvor violinstemmen bevæger sig ned på et dybt a, slutter

cembalostemmen med en relativt højt beliggende kadence. Bemærk i øvrigt den kromatisk

nedadgående bas, der er meget smukt fremhævet ved parallelle oktaver mellem tenor og bas (ex.

8).

Fordobling af alle fugaindsatser

En anden ejendommelighed er, at cembalosternmen altid fordobler violinstemmens fugerede

indsatser, hvad enten de forekommer i begyndelsen af en sats eller midt i en sats. Det spiller

heller ingen rolle om der er tale om en hurtig eller langsom sats (ex. 9, Sonate VI, 5. sats,

allegro takt 1-5).

Denne praksis kan dokumenteres langt tilbage og stammer angiveligt fra partiturspillet. F. eks.

kan man hos Penna se eksempler på udførelsen af en frga. Her angives hvorledes

cembalisten/organisten spiller med på samtlige fugaindsatser og først herefter spiller egentlig

generalbassats. Også østrigeren Alessandro Pogliettis traktat fra 1676 anviser "wie man die

Fugen soll schlagen"l3. Da det således er en gammel praksis, har det med stor sandsynlighed

også været praksis ved udførelsen af Corellis sonater. Det synes, som om denne praksis er

fortsat et godt stykke ind i det 18. århundrede. Heinichen omtaler fænomenet i sin traktat fra

'' Se f. eks. Telemanns; Singe- Spiet- und Generalbassiibungen, 1733/1734 hvor continuo-udsættelsen som hovedregel
ligger under solostemmen og Nicolo Pasquali: Thorough-Bass Made Eøsy s. 46, hvor Pasquali anfører, at
c^ontinuostemmen bør ligge under solostemmen ("...the highest note of the chord should be that which the voice sings")
'' Lorenzo Penna: Li primi Albori musicali, 1672/1684 s. 187-189. Alessandro Poglietti: Compendium oder Kurtzer
Begriffund Einfilhrung zur Musica". Federhofer s. 8-l I
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172814, mens man må lede forgæves efter en omtale i Carl Philipp Emanuel Bachs traktat og

lærebogls.

Rvtmiske forhold

Det synes at være praksis, at der altid spilles akkord på en bastone. Alligevel afviger Tonelli fra

denne praksis, når han kan opnå en interessant rytmisk effekt, f. eks. komplementærrytmik. I

nedennævnte eksempel fra Sonate II, 3. sats, vivace, takt 5-10, lader han cembalisten spille med

på både 2- og 3-slaget for yderligere at fremhæve den rytmiske puls (ex. 10).

Afuigelser fra Corellis udgivelse

Tonellis manuskript afviger på flere punkter fra Corellis udgivelsel6.

Omlægning af basstemmen

Der er mange eksempler på at Tonelli ikke respekterer Corellis originale baslinje. Omlægningen

forekommer ofte ved f. eks. basefterslag eller på steder, hvor den fuldstemmige sats kommer til

at ligge tættere og derfor bliver mere praktisk handterlig. Med den omhu, som Corelli lagde for

dagen med forberedelsen af sine udgivelser, er det vel nærmest usandsynligt, at det skulle være

meningen at ændre basgangen. Dette må derfor tilskrives enten Tonelli personlig eller en senere

praksis (ex. 11, Sonate VI, 5. sats, allegro, takt 6l-62. Det er Corellis original øverst).

Der findes flere eksempler på at Tonelli ikke anfører becifringstegn under en akkord, men i

regelen noterer den akkord, der fra Corellis hånd er angivet.

Tasto solo-steder der harmoniseres

Yed tosto solo forstås en passage i partituret, der ikke harmoniseres, men hvor man blot spiller

bastonen. Corelli anfører flere steder i sine sonater tasto solo-passager. Da der eksisterer meget

få dynamiske angivelser i Corellis sonater, kan man vel med god ret gå ud fra, at det virkelig er

meningen, når der anføres tasto solo i nodeteksten. Tonelli aftrolder sig ikke fta at harmonisere

'o Johann David Heinichen: Der Generalbass in der Composition, 1728, fra side 515.

't C. P. E. Bach: Versuch aber die Wahre Art das Cløvier zu Spielen, 1753/1762 facsimile-udgave, Bårenreiter 1994
tu Edizione Scelte 1979
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sådanne steder. I ex. 12, Sonate V, 2. sats, vivace, takt 97-1 0l

fordoble violinstemmen. Ligeledes respekterer han heller ikke

2. sats, allegro, takt 58 - 60 (ex. 13).

vælger Tonelli at lade cembaloet

tasto solo-angivelsen i Sonate I,

Forsiringspraksis

Der findes ingen angivelser af forsiringer i Corellis udgivelse. Som tidligere nævnt udgav

forlæggeren Estienne Roger i Amsterdam (1710) første del af sonaterne med forslag til

forsiringer der angiveligt skulle stamme fra Corelli selv. Forlæggeren tilbød i 1716 eventuelle

tvivlere atmøde op hos ham og få forevist Corellis manuskriptlT.

Som nævnt ovenfor findes der talrige manuskripter med forskellige bud på, hvordan man

kanlbør udsmykke sonaterne, hvilket tyder på at det har været praksis at forsire og ikke blot

spille efter det rene partitur. Tonellis manuskript er yderst sparsomt udsmykket hvad forsiringer

angår, men enkelte steder tilføjer han f. eks. trillo.

At Tonelli overhovedet angiver forsiringer, forekommer mærkeligt. Forsiringer er pr. definition

en del af spillepraksis, der overlades til den udøvendes kunnen og smag og normalt er forbundet

med en vis improvisatorisk frihed. Det er derfor ikke nødvendigt at notere forsiringer i en

nodetekst. At Tonelli blot skulle have angivet trillo de steder, hvor han mente det absolut ikke

kunne undværes, kan umuligt være forklaringen. Dertil er angivelserne alt for få og for tilfældigt

anbragt - og det er måske den mest sandsynlige forklaring, at trillo-angivelseme blot er

tilfældigt anbragt.

Corelli angiver flere steder arpeggio når han ønsker akkordbrydninger. Tonelli angiver i regelen

også dette, men i Sonate I, 2. sats, allegro, takt 58-60 respekterer han ikke Corellis ønske om

arpeggio i violinstemmen og tasto solo i cembalostemmen. Først i sidste takt er der angivet

becifring over basstemmen. Som tidligere arført harmoniserer Tonelli tasto solo-stedet. Det er

interessant at sammenligne Corellis original med det tilsvarende sted hos Tonelli (ex. 14).

Andre steder har Tonelli valgt at skrive det angivne arpeggio ud. Se f. eks. Sonate II, 2. sats

vivace, takt 36-38 (ex. 15). Betegnelsen arpeggio står angivet under violinstemmen og gælder i

regelen denne, se ex. 14. Her har Tonelli udelukkende valgt at lade cembalisten udføre et

arpeggio.

" Zaslaw- Disse forsiringer kan bl. a. findes i Edizione Sceltes facsimile-udgave. Måske har man allerede på dette
tidlige tidspunkt betvivlet at forsiringerne virkelig skulle stamme fra Corelli selv
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Man bemærker også, at der i de langsomme satser ikke er gjort noget forsøg på at skrive

overledninger ud mellem repetitioner og satsafsnit. Manuskriptet beskæftiger sig ikke med

violinstemmen, som blot bringes i sin originale udformning, uden forsiringer og med den

tilhørende becifrede bas. Dette kunne måske antyde, at overgange mellem repetitioner og

satsafsnit har været en opgave udelukkende for violinisten og ikke for cembalisten. Ellers kunne

man vel med rette forvente, at sådanne overledninger ville være skrevet ud i en continuo-

udsætte1se.

Kilder til det fuldstemmige generalbasspil

Det fuldstemmige spil er beskrevet flere steder. En af de kilder, der har beskrevet det indgående, er

Johann David Heinichen. Fra 1710 til 1716 opholdt Heinichen sig i Venedig, hvor han må have

stiftet bekendtskab med det italienske, fuldstemmige spil. I sin store traktat fra 1728, Der

Generalbass in der Composition, ofrer han megen plads dels på en omtale af det fuldstemmige spil,

dels på adskillige udsættelser i denne stil. Nedennævnte citat giver meget værdifulde oplysninger

om generalbasspillet i det 17. og 18. århundrede. På trods af dets længde finder jeg det så væsentligt

at det bør medtages i sin helhed:

"...bekanntlich wurde der Generalbass in frilheren Jahren....kurz nach dessen Erfindung nur mit

sehr wenigen Stimmen ausgesetzt. So war noch in den letzten Jahren des vergangenen Jahrhunderts

eine dreistimmige Aussetzung (bei der entweder die rechte oder linke Hand nur eine Stimme, die

andere Hand aber die beiden ilbrigen Stimmen iibernahm) keineswegs selten anzutreffin...ln

spciteren Zeiten...kam jedoch das vierstimmige Generalbasspiel mehr in Mode; anft;nglich teilte

man die vier Stimmen auf beide Hrinde auf, indem man zwei mit der rechten und n+tei mit linken

Hand griff.....

Diese Art der Aussetzung liess sich jedoch nicht ilberall, vor allem nicht bei den spriter (wider die

Lere der Alten) eingefilhrten schnellen Bassfiguren qnwenden. Daher teilte man die vierstimmige

Aussetzung auf beide Hcinde ungleichmr)ssig auf: drei Stimmen filr die rechte und lediglich die

Basstimme fAr die linke Hand. Letztere erhielt allerdings die Freiheit, den Bass stets in Oktaven zu

spielen, sofern dies nicht durch ein zu schnelles Tempo verhindert wird.

Diese letztere Art des Generalbasspiels ist heuzutage die gebrduchlichste und grundlegendste; man

lehrt sie atten Anfangern...Diejenigen aber, die diese Kunst hinreichend behenschen, versuchen

gewdhnlich (vor øllem auf Cembali), die Harmonie noch mehr zu verstrirken und mit der linken
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Hand ebenso vollstimmig wie mit der rechten zu spielen. Dabei kann - je nach den Mdglichkeiten,

die die Finger beiden Hrinden erlauben - eine sechs-, sieben- oder echtstimmige Aussetzung

entstehen"tS.

Som Heinichen beretter, var generalbasspillet oprindelig trestemmigt, og da man begyndte at spille

firestemmige udsættelser, skete det som oftest i en delt sats. dvs. to stemmer i højre og to stemmer i

venstre. Som følge af et ønske om hurtigere og mere virtuose basgange blev denne type

firestemmige sats for upraktisk, og man lagde satsen til rette med tre stemmer i højre og bassen i

venstre hånd. Det er denne type generalbasspil man kender fra f. eks. Bach, Håndel og Telemann.

Heinichen omtaler, at det er denne satstype man nu (dvs. l720erne) bruger og som man lærer alle

begyndere. Når man behersker denne, kan man udvide til en større, fuldstemmig sats.

Som man senere vil se, passer Heinichens beskrivelse af generalbasspillets udvikling særdeles godt

med det eksisterende kildemateriale.

Italienske kilder

Loren zo Penna.' Li primi albori musicali, Bologna l672re

Lorenzo Penna ( I 61 3-1 693)

Lorenzo Penna levede det meste af sit liv i kirkens tjeneste. Man ved intet om ham før han i

1630 bliver optaget i karmeliterklostret S. Martino i Bologna. Fra1642 til 1656 fortsætter han

sine musikalske studier, sandsynligvis i Bologna. Fra 1656 og indtil midten af l670eme

bestrider han forskellige poster som maestro di capella afbrudt af ophold i flere klostre. I 1665

erhverver han den teologiske doktorgrad. Ud over traktaten Li Primi Albori Musicøli, der i

øvrigtudkom i flere oplag, udgav Penna kirkemusik i palestrinastil20.

"Li Primi Albori musicali"

Pennas traktat fra 1672 er ikke i egentlig forstand en direkte kilde til det fuldstemmige italienske

generalbasspil, men er medtaget for at underbygge Heinichens beskrivelse af

't Her citeret fra Jesper Bøje Christensen: Die Grundlagen des Generalbasspiels
re rrp" første musikalske solopgange". Albori kan også, mindre poetisk, oversættes med "begyndelse"

'o Grove
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generalbasspillets udvikling2 I 
.

Pennas traktat udmærker sig ved at være en grundbog, også hvad generalbasspillet angår. Med

fa undtagelser er samtlige anførte eksempler trestemmige, uanset hvilken sammenhæng de

optræder i22. Man kunne forledes til at tro, at eksempleme af denne grund er meget enkle, men

dette er bestemt ikke tilfældet. Man præsenteres for en meget raffineret og udviklet trestemmig

sats, ofte med en overraskende stemmeføÅng (ex. 16). I de anførte eksempler er det henholdsvis

altstemmen og sopranstemmen, der tilfører satsen ekstra liv og gør den interessant. Hvis man i

dag havde anmodet en musiker om at harmonisere de angivne basgange, var det langtfra sikkert,

at der var kommet en så interessant stemmeføring ud af det.

At forsiringspraksis også er en integreret del af generalbasspillet, giver Penna flere eksempler på

(ex. 17 - her et eksempel på triller i terser).

I titlen siges det udtrykkeligt, at det er orglet som continuo-instrument ("Suonare l'Organo"),

som de anførte eksempler gælder. Det må stå hen i det uvisse, om tilsvarende regler også gælder

for cembaloet som continuo-instrument, eller man f. eks. allerede på dette tidspunkt har tilladt

en mangestemmig sats på cembalo. Penna omtaler udelukkende brug af den fuldstemmige sats

ved opførelser med kor og orkester.

o Francesco Gasparini: L'Armonico Prøtico al Cimbalo, Venezia 1708

"Accomponiment demands not only a grasp of all the valid rules of counterpoint, but also

good taste "23 .

Francesco Gasparini (l 668-1727)

Francesco Gasparini var af sin samtid først og fremmest kendt som operakomponist. Han

kom som 2I-ånig til Rom hvor han traf både Corelli og den ligeså berømte cembalovirtuos

og organist Bernardo Pasquini. Det er meget sandsynligt at Gasparini var elev af Pasquini,

selv om det ikke siges direkte noget sted. Gasparini beskriver Pasquinis spil i sin traktat:

" Bogen er opdelt i tre bøger - Libro Primo, der behandler musikkens grundbegreber, Libro Secundo, der beskæftiger
sig med kontrapunkt og Libro Terzo der er en generalbasskole og derfor i denne sammenhæng påkalder sig den største

interesse
22 Eksempler på 4-stemmige udsættelser kan ses hos Penna s. 135-138
" Gasparini: "The Prqctical Harmonist at the Harpsichord" s. l0
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"Anyone who with the good fortune to have played or studied under the guidance of the

renowned Bernardo Pasquini in Rome, or who has at least heard or seen him play, has been

privileged to observe the truest, noblest and most beautiful style of playing and

accompanying, and, as a result of his richness of style, has heard from his harpsichord a

marv e I I ous perfe ction of harmony " 
2 a

Senere kom Gasparini til Ospedale della Pietd i Venedig, hvor han underviste bl. a.

Benedetto Marcello og Johann Joachim Quantz, og hvor han var med til at ansætte Antonio

Vivaldi som lærer. Gasparini opholdt sig i Rom fra l7l3 - 1720, hvorefter han forlod byen

på grund af sit dårlige helbred.

"L'armonico Pratico al Cimbalo"

Traktaten udkom i adskillige oplag og udgaver, alene fem oplag i Venedig fra 1708 tll1764.

Den sidste udgave udkom så sent som 1802 i Venedig2s.

Traktaten er meget spændende at beskæftige sig med. Den er grundlæggende for enhver

continuospiller, hvad angår både generalbasspillet i almindelighed og det italienske,

fuldstemmige spil i særdeleshed. Dispositionen er progressiv og begynder med helt

elementære regler om tonenavne, akkkordopbygninger m.m. Indgangsvinklen til

generalbasspillet er overvejende praktisk. I den forklarende tekst til de mange eksempler

omtales ofte hvordan den studerende f. eks. skal placere sine fingre på de enkelte

akkordtonel6.

I kapitel Il "How to form Harmony with the Consonances", forklarer Gasparini hvordan

man bygger fuldstemmige akkorder op (ex. 18) og nævner at:'ol4hen the player is skilled he

must endeavour to employ as many notes as possible in order to bring out greater

hormony". " senere hedder det Thefulter one can make these chords, the more harmony

they will produce. Be sure, to double all the notes, which is easy if one plays all the notes in

2a Gasparini s. 77:s The Practical Harmonist, forordet s. xii. Den svenske komponist Johan Helmich Roman (1694-1753) oversatte
Gasparinis traktat til svensk i l7 53 . Han har sandsynligvis erhvervet traktaten under sine studieår i London 17 | 5-1721 . I
udgaven af Romans oversæffelse har udgiverne forsøgt at realisere samtlige nodeeksempler

'u Se f. eks. kapitlet How to Make cadences of Alt Kinds s.45
'' Gasparini s. 18
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the left hand, that is, the principal note, the third, fifth, and seventh, and then doubles them

in the same way in the right hand an octave higher." 28

Traktaten omtaler også typiske italienske stilelementer, såsom acciaccatura. Gasparini

beskriver dette indgående og viser forskellige akkordopbygninger, hvori de indgar.

Acciaccature er stærkt dissonerende toner, der anslås sammen med den fulde akkord, men

slippes umiddelbart efter. Det er et stilistisk virkemiddel der udelukkende fungerer på et

cembalo - "does not work well on the organ, except in full, thick texture", skriver

Gasparini2e. Efter anslaget hører man ganske kort de dissonerende toner i akkorden, men

straks efter er de væk, og man hører kun den fulde, konsonerende akkord. Ifølge Gasparini

skaber acciaccature en"admirable ffict, particularly in recitatives or in serious songs".

De er nødvendige for at kunne spille med "grace and good taste ". Det er muligt at spille

akkorder med acciaccature med op til 14 toner, hvis man spiller to toner med hhv. tommel-

og lillefinger!30

Et andet interessant emne er kapitlet om basdiminutioner. Man er ikke henvist til at spille en

given bas, som den er anført. Alt efter satsens karakter og tempo kan en basgang i

fierdedelsbevægelse opløses i ottendedele, sekstendedele eller sågar trioler i diverse

rytmiske mønstre (ex. 19). Dette giver continuospilleren et stort spillerum for improvisation

og er egentlig en dokumentation af, at det har været praksis, at continuospilleren også har

improviseret i forhold til den angivne basstemme.

Der er ingen tvivl om, at Corelli er det store forbillede for Gasparini. Under sit ophold i

Rom har han ganske givet hørt Corelli spille med sit orkester. I kapitlet om dissonanser,

forlader Gasparini pludselig sin meget teoretiske gennemgang og skriver:

"This practice, followed by the better modern composers, is found particularly in the

extremely delightful Sinfonie of Arcangelo Corelli.......who moves and shifts his basses with

so much artfulness, care, and so well interwoven with a variety of themes, that one may well

say he has rediscovered the perfection of ravishing harmony.....But whoever undertakes to

28 Gasparini s. 59
2e rbid. s" 44
30 lbid. s. 80-83
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practice using the basses of his compositions will derive great benefit thereby, and will

attain the highest skill in every style of accompaniment"3l.

Ms Rl Regole per' akkompagnor soprs Iø pørte (d'autore incerto) ca. 1715 eller

tidligere

Dette anonyme manuskript befinder sig i Biblioteca Corsiniana i Palazzo Corsini i Rom. Her

boede den svenske Dronning Christina under sit ophold i Rom. På etagen oven over

biblioteket kan man stadig se dronningens private gemakker, der står næsten uforandrede.

Her var Corelli fra omkring 1679 til 1689 ansat som kapelmester hos dronningen, der efter

sin abdikation havde levet i Rom siden 165432.

Manuskriptet består af i alt 8l sider og er tilrettelagt som en generalbasskole, der bevæger

sig fra et helt elementært begynderniveau og frem til et videregående, fuldstemmigt niveau.

De fiørst kapitler omtaler f. eks. Scala de tuoni e semitoni og Delle Consonanze e

dissonanzess. De første eksempler på, hvordan man bør harmonisere en givet basgang, er

trestemmige. Her optræder som hos Penna en meget raffineret og oveffaskende trestemmig

sats (ex. 20). Senere optræder eksempler på kadencevendinger, alle fuldstemmigt

harmoniseret med 5-8 stemmer (ex. 2l). Svarende til Gasparinis traktat findes der også i

manuskriptet et interessant afsnit om basdiminutioner. Til slut i manuskriptet bringes en

kantatesats Son un certo spiritello for sangstemme og basso continuo. Forfatteren giver her

eksempler på hvordan man kan becifre en sådan sats i den fuldstemmige stil (ex.22).

Kantatesatsen indeholder også de foroven omtalte acciaccature, et typisk italiensk

stilelement, her anvendt i det, som Gasparini kalder "serious songs ". Bemærk den meget

præcise notation med en tone efterfulgt af pause (ex.23).

Andre kilder

Georg Muffat: Regulae Concentuum Pørtiturøe 1699.

'' Gasparini s.62
" Corellis opus I er i øvrigt tilegnet Dronning Christina
" Nedenfor anførte eksempler fra manuskriptet er afskrevet af Søren Gleerup Hansen

november 2001. Et tilsvarende manuskript befinder sig Biblioteca Conservatorio i Bologna
fra MS Rl. E25 Regole di cantofigurato contrapunto d'accompagnare

på Biblioteca Corsiniani,
og afviger kun ubetydeligt
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Georg Muffat (1653 -17 04)

Georg Muffat studerede i sine drengeår hos den berømte Jean-Baptiste Lully i Paris. Efter

flere rejser til bl. a. Wien og Prag fik han tjeneste som organist hos ærkebiskop Max

Gandolf i Salzburg. Fra 1680 til 1682 fik Muffat orlov for at kunne tage på studieophold i

Rom. Her blev han elev af Bernardo Pasquini og mødte herigennem også Corelli, som gav

ham råd og vejledning i komposition3a.

" Re gulae C oncentuum P artiturae "

Muffats traktat er opdelt i to afsnit. Første del er at betragte som en lærebog i generalbasspil

på basalt niveau, anden del består af eksempler på harmonisering af basgange og

kadancevendinger. Mens eksemplerne i første del begrænser sig til at være trestemmige,

bliver det straks mere kompliceret i anden del. Her angiver Muffat i regelen både et

trestemmigt, et firestemmigt og et fuldstemmigt eksempel på harmonisering af den samme

basgang (ex. 24). Muffat kommenterer udførligt sine eksempler og holder sig ikke tilbage

for at give eksempler på hvordan man ikke skal gribe sagen an. Følgende eksempel kalder

han henholdsvis kedeligt (Langweilig) og opmuntrende & forsiret (Aufgemuntert und

geziert) (ex. 25). Nogle eksempler er også gode eller dårlige, ofte fordi stemmeføringen

bliver dårlig eller uinteressant (ex. 26). Forskellen på et godt og et dårligt eksempel kan

forekomme minimal, men spiller man Muffats eksempler, må man forbavsende ofte give

ham ret - de "gode" eksempler klinger simpelthen bedre.

At dømme efter Muffats traktat har det på dette tidspunkt (slutningen af det 17. århundrede)

været praksis at spille generalbas både trestemmigt, firestemmigt og mangestemmigt, alt

efter sammenhængen. Samtlige firestemmige eksempler er udskrevet som delt sats, dvs. to

stemmer i hver hånd. Man erindrer Heinichens beskrivelse af generalbasspillets udvikling!

Som nævnt studerede Muffat i Rom hos Barnardo Pasquini. I forordet til sine koncerter

1701 skriver han bl. a.:

"Dieser sinnreichen Vermischung erste Gedanken hab ich vor Zeiten zu Rom gefast/allwo

unterm weltberiimbten Hrn. Bernardo Pasquini, ich die Welsche Manier auff dem Clavier

erlernet"35.

34 Grove
35 Georg Muffat: Instrumentalmusik I. Her citeret efter Jean-Yves Haymoz
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Det er med andre ord Pasquinis praksis der afspejler sig i Muffats traktat.

Johann David Heinichenz Der Generulbas in der Composition,lT2S

Johann David Heinichen (1683-1729)

Heinichen studerede på Thomasschule i Leipzig. Her opdagede man hurtigt hans talent, og

han avancerede til assistent for thomaskantoren Johann Kuhnau, Johann Sebastian Bachs

forgænger i embedet. Ud over musik studerede Heinichen også jura. Han fuldendte sine

jurastudier i 1706 fra universitetet i Leipzig og begyndte straks at praktisere som advokat.

Han opretholdt dog sine kontakter til flere af tidens betydelige komponistskikkelser, blandt

andre lederen af operaen i Hamborg, Reinhard Kaiser. I 1709 bliver Heinichen leder af

operahuset og Collegium Musicum i Leipzig. Året efter opgiver han en succesfuld karriere i

Leipzig for at tage på studieophold i ltalien, først og fremmest i Venedig. Her møder han

fremtrædende musikere som bl. a. Gasparini, Lotti og Vivaldi, og det er ganske givet i denne

sammenhæng, at han er blevet introduceret for det fuldstemmige spil, som han efter sin

første traktat at dømme ikke har kendt.

Fra sin hjemkomst fra italiensrejsen i 1716 virkede Heinichen som kapelmester ved

firstehoffet i Dresden til han dør af tuberkulose i 172936.

"Der Generalbas in der Composition"

Vi har tidligere stiftet bekendtskab med Heinichen og hans beskrivelse af det fuldstemmige

spil. Det fuldstemmige spil omtales slet ikke i Heinichens første traktat "Neu erfundene und

Grundliche Anweisung zu vollkommener Erlernung des General-Basses" fra 17ll.I 1728

udsender Heinichen en revideret og udvidet udgave af traktaten fra 171I, Der Generalbas in

der Composition. Traktaten er et hovedværk og beskæftiger sig med musikæstetik,

kompositionslære, opførelsespraksis og generalbasspil. Det er allerede nævnt, at Heinichen

meget udførligt beretter om generalbasspillets udvikling. Ligesom Muffat giver Heinichen

eksempler på hvordan man harmoniserer en given basgang, men i regelen kun firestemmigt

og fuldstemmigt3T(ex. 27). Heinichen angiver flere eksempler, der viser, at ornamentik også

36 Grove
3t Eksemplerne er gengivet efter Buelow
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på

det

er en del af generalbasspillet (ex. 28), ligesom han også giver udførlige anvisninger

anvendelsen af acciaccøture. I afsnittet om acciaccature støtter Heinichen sig dog i

væsentligste til Gasparinis traktat.

Heinichen er den første der på tryk introducerer det fuldstemmige spil på tysk grund. Det er

ikke utænkeligt at Johann Sebastian Bach gennem Heinichens traktat har stiftet bekendtskab

med det fuldstemmige spil38.

Francesco Geminianiz The Art of Accompøniøment Hørpsichord, London, Part the first

og Part the second

Geminiani var elev af Corelli og en stor beundrer af sin læremester. Han bearbejdede bl. a.

flere af Corellis triosonater fra opus I og 3 samt flere af sonaterne fra opus 5 til Conceni

Grossi3e. Geminianis traktat er ikke at betragte som en direkte kilde til det italienske,

fuldstemmige spil. Alligevel hører hans traktat med i denne sammenhæng, da det i en del af

eksemplerne på akkordbeliggenhed vises, at en akkord kan bestå af mange toner. I essempio

XII XIV og følgende eksempler giv es der anvisninger på, hvordan man kan udsmykke

akkorder med dissonerende toner, dvs. en slags acciaccature, uden at Geminiani dog

benytter denne betegnelseao.

Det fuldstemmige spil - et marginalt fænomen?

Oprindelse og praktisk anvendelse

Den fuldstemmige stil er med sin store akkordsats en ganske usædvanlig stil. Den forekommer

tilmed at være temmelig uhåndterlig rent praktisk. Det ligger lige for at spørge, hvordan en sådan

stil opstår. Som jeg vil redegøre for i det følgende afsnit, kunne en mulig forklaring være, at stilen

er opstået i forbindelse med de meget store orkesterbesætninger man har anvendt ved opførelse af

for eksempel Concerti Grossi.

38 Et meget kendt eksempel på fuldstemmigt spil i Bachs produktion er sonaten for fløjte og obligat cembalo i h-mol,
BWV 1030, hvor særlig 2. satsen er en gennemført, fuldstemmig sats

" Marx: Catalogue Raisonnd
ao Geminiani s.23-25
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Giovanni Crescembeni omtaler Corelli som den første musiker: "Che introdusse in Roma le

Sinfonie di tal copioso numero, e varietd di strumenti"/"som i Rom introducerede symfonier med

et stort og varieret antal instrumenter."4l.

Georg Muffat omtaler i forordet til Instrumentalmusik I (1700), at han har "grosser Anzahl

Instrumentisten auffi genaueste producirten Concerten com Kunstreichen Hm. Archangelo Corelli

mit grossem Lust und Wunder gehdrt". Men Muffat har ikke kun hørt koncerter. Han har også selv

komponeret under Corellis direkte vejledning: ,lls ich manche Verschiedenheit darinn vermerckte

componirte ich etliche von disen gegenwdrtigen Concerten, so in vorgemelten Hm. Archangelo

Corelli Wohnung probirt worden (deme wegen viler mit grossgilnstig communicirten nutzlichen

observationen disen Stylum betreffend ich mich verbunden profitiere) und auff dessen approbation,

gleichwie schon ldngstens in meiner zu Ruckkuffi auss Franlveich ich der Erste die Lullianische

Ballet-Arth; also hsbe ich dieser der Orten annoch unbeknnnten Harmoni einige Probstiick der

Erste in Teutschland gebracht"a2.

Muffat omtaler altså et stort antal medvirkende musikere i Corellis koncerter. Fra andre kilder

kender man mere nøjagtigt til antallet af medvirkende musikere ved en række af Corellis koncerter.

Corelli var ansat ved kardinalerne Pamphilis og Ottobonis hof, og gennem optegnelser fra

lønningslister herfra får man et mere direkte indtryk af, hvad der menes med mange musikere på

dette tidspunkt:43

Ved en oratorieopførelse i 1667 i San Marcello klarer man sig tilsyneladende med 7

strygere, 2luttel spinet, cembalo, cornet, fagot og mandola

Ved en opførelse af oratoriet "S. Beatrice d'Este i 1689 er besætningenT5 strygere, I lut, I

trompet og 2 tromboner. Her angives intet om continuogruppen

Som et kuriosum kan nævnes, at Gasparini faktisk medvirkede i oratoriet, hvilket fremgår af

lønningslisterne

Ved en oratorieopførelse i T692hedder besætningen 43 strygere,2 ærkelutter og to cembali

I anledning af den engelske konge James d. II's tronbestigelse i februar 1687 blev der hos

Dronning Christina aflroldt festligheder, hvor der i "une gran Sinfonia concertata"

angiveligt medvirkede 150 musikere med forskellige instrumenter, dirigeret af den berømte

Arcangelo il Bolognese.

n' Giovanni Crescembeni: "Notizie istoriche" Roma 1720. Her citeret efter Marx, forordet til bd. V, 1976
n' Haymoz
a3 De følgende oplysninger er citeret efter Marx' forord til Corellis værker, bd. IV 1978



22

Det er flere steder omtalt, at man har forstærket instrumentalkoncerter med trompeter r

diskanten og tromboner i bassen. F. eks. omtales det i forbindelse med en messe aftoldt i

anledning af Dronning Christinas helbredelse efter et længere sygdomsforløb, at Signor

Arcangelo Corelli har komponeret "una Sinfonia di nove concerto, con trombe".

I eksempel 29 bringes de første partitursider til oratoriet "Santa Beatrice d'Este", hvor den

indledende Sinfonia er komponeret af Corelli. Partituret ligner til forveksling partituret til en

Concerto Grosso, tager sig endda lidt mere enkelt ud. Som nævnt ovenfor er denne Sinfonia blevet

opført med 75 strygere, en lut, en trompet og to tromboner samt sandsynligvis en continuogruppe

der har udgjort et værdigt modspil til de mange strygere. Det er overvejende sandsynligt, at også

Corellis Concerti Grossi har været opført med lignende orkesterstørrelser, hvilket ovenstående

citater fra Muffat tyder påaa.

Meget taler for, at orkesterstørrelsen har varieret alt efter de givne forhold, anledningen, typen af

musik og det rum, den skulle opføres i. Det vil sige, at besætningen har været "åben" og har kunnet

tilpasses de givne forhold. En orkesterstørrelse af store dimensioner efter datidens forhold (f.eks. 80

musikere) må naturligvis kræve en continuogruppe der kan hamle op med opbuddet af strygere. Det

er meget sandsynligt, at den fuldstemmige stil er opstået sammen med og i tilknytning til

udviklingen af Concerto Grosso'en, formodentlig som et krav om at kunne høre de medvirkende

cembalister og continuogruppen.

Fuldstemmig stil i kammermusik?

Der kan næppe herske tvivl om, at man har anvendt det fuldstemmige spil ved opførelser med en

stor orkesterbesætning. Men bør det fuldstemmige spil også anvendes i kammermusikalske

sammenhænge? Her virker en stor cembalosats måske knap så berettiget.

Hvis man vil og tør tage manuskriptet MS Rl og Tonellis manuskript for pålydende, må svaret være

bekræftende. Den ukendte forfatter til MS R1 bringer som afslutning på manuskriptet en lille

kantate for sangstemme og continuo. Ingen ville med garanti have en sådan udsættelse i tankerne

som den, vi bliver præsenteret for, når man blot betragter det becifrede partitur. Satsen er

bemærkelsesværdig, idet der jo ikke er tale om en continuosats i orkestersammenhæng, men en

44 Ensemble 4t5 har med deres indspilning af Corellis Concerti Grossi og Muffats Armonico Tributo forsøgt at
realisere dette ideal
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relativt "spinkel" sats for sangstemme og continuo. Har man spillet sådan, når man blot skulle

akkompagnere en sanger eller en enkelt stryger? Det kan falde en eftertid svært at acceptere.

Tharald Borgir falder da også for fristelsen til at bagatellisere manuskriptet MS Rl og kalder det

"not musically convincing and the unifurmly thick texture of the aria realization is hardly suitable

to accompany a solo" og henviser i øvrigt til Nicolo Pasqualis traktat fra1763, der overhovedet

ikke omtaler det fuldstemmige spil!45 Det første spørgsmål man uvilkårligX stiller, er: Musikalsk

overbevisende i forhold til hvad? Måske forfatterens eget klanglige ideal? Hermann Keller anfører i

sin Thoroughbass Method, at akkompagnementet til Corelli-sonater bør være "as simple as

possible "46.

Eksempler fra lærebøger og traktater er naturligvis altid at betragte som skoleeksempler og viser

nødvendigvis ikke altid så meget om, hvordan man har spillet i praksis. Alligevel mener jeg, at man

skal være yderst forsigtig med at bagatellisere en så vigtig kilde, blot fordi indholdet forekommer

mærkeligt eller usandsynligt. En meget omhyggeligt udarbejdet lærebog/traktat ville næppe have

anført en stor, fuldstemmig sats til akkompagnement af en sanger, hvis det ikke var meningen. Jeg

er derfor af den opfattelse, at man bør fæste lid til manuskriptet, specielt når det ses i sammenhæng

med det øvÅge eksisterende kildemateriale. Man må vel også tillade sig at gå ud fra, at Tonellis

nedskrivning af continuosatsen til Corelli-sonaterne har haft et ganske konkret formåI.

At det klingende resultat så ikke passer ind i en mere traditionel forestilling om pænt og stilfærdigt

cembaloakkompagnement, der kun bør anes bagest i lydbilledet, kan ikke anvendes som argument i

denne sammenhæng. Først rigtig galt bliver det, når man bevidst undlader at beskæftige sig med

dette væsentlige kildemateriale eller bagatelliserer det.

Det fuldstemmige spil er, som nævnt, antagelig udviklet i forbindelse med Concerto Grosso-

besætningen. I denne sammenhæng er fuldstemmigheden etableret som stil og er gradvis blevet

accepteret som måden, marr har akkompagneret på, også i kammermusikalske sammenhænge. Der

er tale om en klart defineret stil med ganske bestemte, karakteristiske virkemidler såsom den store

akkordsats, arpeggiospil, acciaccature osv. En stil, som Bernardo Pasquini har praktiseret og

undervist tilrejsende studerende i - Muffat, Gasparini og sikkert mange andre.

Andre mulige forklaringer på anvendelse af det fuldstemmige spil i kammermusikken kan også

tænkes. Instrumentmagere har gennem historien vedholdende eksperimentet med at få mest mulio

klang og størst muligt volumen ud af deres instrumenter.

as Tharald Borgir The Performance of the Basso Continuo in ltaliqn Baroque Music s. I 57- 158
ou Hermann Keller: Thoroughbass Method s.37
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Violinen bliver i løbet af det 17. århundrede det dominerende melodiinstrument. De tekniske

landvindinger inden for violinbygningen har sandsynligvis bevirket, at det i højere grad har været

muligt for en dygtig violinist at gøre sig gældende over for en fuldstemmig cembalosats.

Inden for sangteknikken er der også tale om en rivende udvikling i retning af mere klang og større

volumen. Netop i sidste halvdel af 1600-tallet lægges grunden til kastratsangens glansperiode.

Det ligger uden for denne fremstillings rammer at underkaste violinbygningens og sangteknikkens

betydning for størrelsen af orkesterbesætning og det fuldstemmige cembalospil en nænnere

undersøgelse og beskrivelse. Til trods for det meget spændende emne er det ikke et område, der til

dato har været forsket meget i. Af samme årsag findes der ikke megen litteratur om emnet.

Udbredelse

Det fuldstemmige spil er et italiensk fænomen. Muffat og Heinichen sørgede - gennem deres musik

og traktater for, at det fuldstemmige spil blev beskrevet og udbredt til andre områder end ltalien.

Det er tidligere nævnt, at også Johann Sebastian Bach lod sig inspirere af den fuldstemmige stil.

Hvor udbredt har stilen været i ltalien? Efter Muffats og Gasparinis beskrivelser tyder det på, at

stilen er udviklet og praktiseret i Rom, først og fremmest af Pasquini og Corelli. Men et

udelukkende romersk fænomen kan man ikke tale om. Heinichen stifter bekendtskab med det

fuldstemmige spil i Venedig, så her må stilen også have været kendt og udbredt. Det må erindres, at

Gasparinis traktat netop udkommer i Venedig i 1708.

Den fuldstemmige stil er således dokumenteret i forbindelse med de to musikalske centre i Italien,

Rom og Venedig, men har ganske givet været udbredt i det øvrige Italien.

Tonelli-manuskriptet og det fuldstemmige spil

Tonelli-manuskriptet er, så vidt vides, den senest overleverede kilde til det fuldstemmige spil.

Tonelli tilhører generationen efter Pasquini og Corelli. Det er en svær opgave at vurdere

manuskriptet som kilde til det fuldstemmige generalbasspil. En spillestil udvikler sig hele tiden, og

det har den fuldstemmige stil uden tvivl også gjort. Afspejler Tonelli-udsættelserne en sen praksis

inden for den fuldstemmige stil?

Neal Zaslaw er af den opfattelse, at spilletempoet i en Corelli-sonate er blevet markant

langsommere gennem første halvdel af 1700-tallet som følge af de mere og mere udarbejdede og

ekvilibristiske forsiringer i violinstemmen. Ifølge Roger North og Johann Joachim Quantz har det i
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flere tilfælde betydet, at continuo-instrumentet/instrumenterne har været nødt til at holde pause for

at afuente violinistens mange forsiringer.aT

Det er oplagt at sammenligne Tonelli-manuskriptet med kantatesatsen fra håndskriftet MS Rl, som

er en af de få udskrevne satser med en gennemført fuldstemmighed. I handskriftet er der tendens til

større, fuldstemmige akkorder, mens akkordsatsen hos Tonelli "begrænser" sig til at være

seksstemmig. Hos Tonelli er der også en tendens til, at akkordsatsen er placeret mere samlet, mens

man i manuskriptet ofte støder på en mere kompliceret skrivemåde. I Tonellis udsættelse finder man

ikke typiske, italienske stilelementer som acciaccature, mens de i stort omfang forekommer i

manuskriptet.

Ovenstående forekommer at være et yderst spinkelt grundlag at kunne sige noget endegyldigt om

den fuldstemmige stils udvikling på, men det er givet, at denne måde at spille på også har været

genstand for udvikling.

Oversete kilder

Det forekommer ejendommeligt, at man først inden for de sidste 20 år er begyndt at interessere sig

for kilderne til det fuldstemmige spil og ikke mindst konsekvensen af kildernes indhold. Man har,

uvist af hvilken årsag, støttet sig til sene tyske kilder (f.eks. Telemann og C. P. E. Bach), og disse

har i mange år udgjort grundlaget for generalbaspraksis. I denne sammenhæng er Hermann Kellers

bog Thoroughbass Method ganske repræsentativ for denne temmelig selektive måde, man ofte har

beskæftiget sig med kildematerialet på. Keller omtaler Heinichen (og nævner kun forbigående det

fuldstemmige spil), Telemann, Mattheson og C. P. E. Bach, som i denne sammenhæng er meget

sene kilder. Muffat og Gasparini omtales slet ikke. Anden samtidig litteratur, som f. eks. F. T.

Amolds The Art of Accompaniment of a Thorough Bass, omtaler Penna og Gasparini og giver

endog få eksempler på det fuldstemmige spil fra Heinichens traktat, mens man må lede forgæves

efter en omtale af Muffats traktat.

Kilderne til det fuldstemmige spil har ikke været let tilgængelige, hvilket måske kan tjene som en

slags undskyldning. Muffats traktat bliver først oversat og udgivet i 1961. Gasparinis traktat er nem

at overse, da den indeholder megen tekst og ikke overvældende mange nodeeksempler. Her har

sproget (italiensk) måske også afholdt mange fra at beskæftige sig mere indgående med den.

Ligeledes har manuskriptet MS Rl ikke været alment kendt i længere tid.

47 Zaslaw
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Heldigvis har fremtrædende musikere og forskere i de senere år beskæftiget sig seriøst med det

eksisterende kildemateriale og har turdet prøve kræfter med den fuldstemmige sats i praksis. Her

kan nævnes Jesper Bøje Christensen, der er professor ved Schola Cantorum i Basel. Han har seriøst

forsket i emnet siden begyndelsen af l980erne og har gennem publikationer, undervisning og

væsentlige cd-indspilninger af bl.a. Corellis og Muffats værker forsøgt at give sit eget bud på den

fuldstemmige stil og den store orkesterbesætning i praksis. Også cembalisten Lars Ulrik Mortensen

har publiceret en væsentlig artikel om emnet og gennem cd-indspilninger realiseret et væsentligt

bud på udførelsen af Corellis værkera8.

Den fuldstemmige sats i praksis

Jeg har flere gange været inde på den praktiske anvendelse af den fuldstemmige sats. Her er det

vigtigt at fremhæve, at den fuldstemmige sats jo først og fremmest skal kunne udføres på cembalo.

Det praktiske element er ganske givet en sandsynlig forklaring på, at forskellige forfattere har været

meget hurtige til at afskrive den fuldstemmige sats. Hvis man ikke har forudsætninger for at spille

cembalo og dermed være i stand til at få en så stor sats til at klinge på instrumentet, er det

naturligvis nemt at afskrive den. Som udøvende cembalist, der tilmed er i besiddelse af et

italienskbygget cembalo, har jeg oplevet det som en spændende udfordring at prøve kræfter med

dels Tonellis satser, dels de mange musikeksempler fra Muffat og Heinichens traktater. En sådan

praktisk tilgang til emnet kan naturligvis kun blive subjektiv. Umiddelbart virker den fuldstemmige

sats meget utilgængelig, men efter et længere øveforløb, hvor man virkelig bliver nødt til at gå ind

for sagen, er man faktisk overbevist. Den fuldstemmige sats er i virkeligheden en utrolig klangfuld

og flot sats. Man må give Heinichen ret, for nu at runde af med citatet fra begyndelsen af denne

fremstilling: "Je vollstimmiger man auf Cembali mit beiden Hrinden begleitet, desto hqrmonischer

klingt es"4e.

Konklusion

Det fuldstemmige italienske generalbasspil er udførligt dokumenteret i vigtige teoretiske traktater

af Muffat, Gasparini, handskriftet MS Rl og Heinichen. Fremtrædende musikere som Muffat.

Gasparini og Heinichen har under deres studieophold stiftet bekendtskab med stilen, beskrevet den

a8 se litteraturlisten, hvori også er medtaget flere af ovennævnte indspilningera' Flere har med stort held forsøgt at overføre den fuldstemmige stil til anden samtidig, italiensk musik. Se eksempel
30: Side 2 af Jesper Bøje Christensens continuo-udsæffelse af Giuseppe Tartinis Sonate i A-dur
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og tillagt sig den. Stilen er et regulært italiensk fænomen, antagelig opstået og udviklet i Rom med

cembalovirtuosen Bernardo Pasquini og violinisten Arcangelo Corelli som ledende figurer. Det er

Pasquini og Corelli, som vores "førstehåndsvidner" Gasparini og Muffat henviser til i forbindelse

med omtalen af den fuldstemmige stil og den store Concerto Grosso-besætning. Men den

fuldstemmige stil er ikke geografisk afgrænset til Rom. Heinichen henlægger det meste af sit

italiensophold til Venedig. Da han meget udførligt omtaler det fuldstemmige spil i sin traktat fra

1728, må han have fået en grundig indføring i stilen under sit ophold. Gasparini udsender også sin

traktat fra 1708 i Venedig, så stilen kan ikke have været ukendt her.

Meget tyder på, at det fuldstemmige spil er opstået som følge af et ændret orkesterideal med et langt

større orkester end man var vant til. Crescembeni omtaler, at Corelli var den første der indførte

disse "symfonier" i Rom, og Muffat omtaler, at han allerede i 1681 under sit studieophold både

hørte et stort antal instrumentalister og endda selv eksperimenterede med genren under Corellis

vejledning. Alt tyder på, at Muffat under sit studieophold har lært det fuldstemmige spil at kende,

og at det altså allerede på dette tidlige tidspunkt har været en udviklet stil. Det er sandsynligt, at

stilen er udviklet i l670erne, netop i den periode, hvor man formoder Corelli kommer til Rom. De

forskellige kilders omtale af Corelli i forbindelse med det ændrede orkesterideal og det store antal

musikere peger på, at Corelli kunne være ophavsmand til denne ændring.

Tonelli-manuskriptet er sandsynligvis den senest overleverede kilde til det fuldstemmige spil. Flere

forhold gør manuskriptet særdeles interessant. Der anvendes en meget konsekvent og gennemført

satstype i hele manuskriptet, som er en komplet udsættelse af Corellis violinsonater opus 5. Det er

udarbejdet af en satsteknisk meget "sikker hånd", hvilket er med til at understrege, at der er tale om

en klart defineret stil. Det er yderligere en dokumentation af, at den fuldstemmige stil også

anvendes i kammermusik og ikke kun ved store besætninger og i orkestersammenhæng. Tonelli-

manuskriptet afviger på flere punkter fra Corellis originalmanuskript. Disse afvigelser kan

formodentlig tilskrives en ændret, senere praksis, hvilket også kan give et fingerpeg om

manuskriptets placering i forhold til de øvrige kilder, der beskriver det fuldstemmige spil.

Den fuldstemmige sats forekommer uhandterlig og svær at få til at klinge tilfredsstillende på et

cembalo. Her er det meget vigtigt at man også inddrager et praktisk aspekt ved vurderingen af stilen

og satstypen. Man er ganske enkelt nødt til at prøve satserne af ved et godt instrument, for kun på

denne måde kan man fa et fuldgyldigt indtryk og den rette forståelse af den fuldstemmige stil.
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Man bør ikke falde for fristelsen til at marginalisere stilen og bagatellisere det eksisterende

kildemateriale. Det eksisterende kildemateriale tegner et billede af et orkesterideal og en spillestil,

udviklet i 16- og 1700 tallets Rom. En stil og et ideal der befinder sig meget langt fra tendenser i

vort århundrede med en opfattelse af barokmusik som pæn og nydelig, der bestemt ikke kan genere

nogen.

Arbejdsrapport

Baggrund:

Siden mine studieår på Det Kgl. Danske Musikkonservatorium har jeg beskæftiget mig med at

spille cembalo med generalbasspillet som særligt interessefelt. Jeg har gennem de senere år haft

mange opgaver som continuospiller i oratorier, passioner og kantater. Derudover har jeg i en

årrække arbejdet fast sammen med et barokensemble, som blandt andet har udgivet en cd.

Min interesse for det italienske generalbasspil opstod under et studieophold i Rom på Det Danske

Institut. Her blev jeg opmærksom på håndskriftet MS Rl på Biblioteca Corsiniana. Jeg fik

mulighed for at studere manuskriptet og nedskrev i den forbindelse alle nodeeksempleme og

kantatesatsen, da manuskriptet ikke er publiceret.

Efterfølgende konsulterede jeg professor Jesper Bøje Christensen, Schola Cantorum i Basel, for at

få en nærmere indføring i denne specielle stil, såvel teoretisk som praktisk. Christensen er en af de

førende eksperter inden for netop dette område. Disse lektioner og konsultationer har jeg fortsat og

har haft et meget stort udbytte af dem. Jeg var således ikke på bar bund hvad angik emne, overblik

over litteratur, kildemateriale osv.

Problemformulering:

Tonelli-satseme har været udgangspunktet for denne fremstilling. Umiddelbart falder det svært at

tage den udskrevne cembalosats alvorligt. Jeg fandt derfor, at det var en spændende opgave at tage

udgangspunkt i udsættelseme og ud fra dette beskrive den fuldstemmige cembalosats, som er en

veldokumenteret stil med karakteristiske stilelementer. Men opgaven skulle ikke udelukkende

begrænse sig til være en beskrivelse og en registrering af en bestemt stil. Det var vigtigt, at jeg også

kunne diskutere bud på stilens oprindelse og anvendelse. Det gjorde kun opgaven endnu mere



spændende, at man f,ørst i de senere åtr på et mere seriøst plan

denne satstype og denne problematik.

Jeg har valgt at betragte Tonelli-satserne ud fra, hvad man

satsteknisk synsvinkel. Herfra påkalder parallelføring af kvinter

akkordsats m.v. sig stor opmærksomhed.

Processens forløb og valgte metoder:
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er begyndt at beskæftige sig med

kunne kalde en mere traditionel

og oktaver, dissonansbehandling,

Tonelli-manuskriptet er ikke publiceret og derfor ikke uden videre tilgængeligt. Her blev jeg henvist

til bibliotekar Jens Egebergs meget omhyggelige transskription af hele manuskriptet, og Egeberg

stillede velvilligt en kopi til rådighed. Men uanset hvor omhyggelig og nodetro en gengivelse

Egebergs transskription forekom at være, bør man altid konsultere selve kilden. Som nævnt er

manuskriptet ikke publiceret, men jeg fik mulighed for at fa adgang til en mikrofilm på

Musikvidenskabeligt Institut. Efter at have kopieret manuskriptet fra mikrofilmen kunne jeg ved

selvsyn konstatere, at Jens Egeberg har transskriberet satserne endog meget omhyggeligt.

Ud over at gennemgå selve manuskriptet har jeg brugt meget tid på at studere kilderne til det

italienske generalbasspil. Det er vigtigt selv at fordybe sig i kildematerialet og ikke kun forlade sig

på hvad der citeres fra kilder i eksisterende litteratur. Til denne fordybelse hører også et praktisk

aspekt. Jeg har anvendt megen tid på at spille eksemplerne fra Muffat, Gasparini og Heinichens

traktater og kantaten fra det anonyme manuskript MS Rl. På et italiensk cembalo klinger den

fuldstemmige sats meget massivt og i første omgang klodset. Satsen er kompliceret at arbejde med,

men ved intens øvning ved instrumentet kan man opnå et resultat der lyder utrolig klangfuldt og

udgør et værdigt modspil til en solist.

Projektet har på alle måder været overordentlig spændende at arbejde med. Kombinationen af det

teoretiske og det praktiske aspekt har været særlig inspirerende. Den italienske instrumentalmusik i

perioden 1650-1750 er en meget interessant og yderst vigtig periode i musikhistorien. Det kunne

ikke undgås, at der undervejs dukkede mange delaspekter op, som det også var fristende at inddrage

i fremstillingen - områder, der enten har fået et par korte bemærkninger med på vejen, eller som må

tages op senere i en anden sammenhæng.
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Musikeksempler I

Ex. 1:
Fuldstemmig sats

lEx.2:
Sonate IY ,2. sats, takt 47 -50

Sonat e YII, 2. sats, takt. 7l-7 4
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Musikeksempler 2

Ex. 3:
Sonate VIII ,2. sats, takt 25-28

Ex. 5:
Sonate I, l. sats, takt 25

Ex. 6:
Sonate I, 3. sats, takt 23-24
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Ex. 4:
Sonate VII, 2. sats Sonate II, 1. sats, takt 6
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Musikeksempler 3

Ex. 7:
Sonate I, 3. sats, takt 20

Ex. 9:
Sonate VI, 5. sats, takt 1 -5

Ex. 8:
Sonate VII, 4. sats, takt 34-35
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Musikeksempler 4

Ex. 10:
Sonate II, 3. sats, takt 5- 10

Ex. 11:
Sonate VI. 5. sats. takt 6l-62

Ex. 12:
Sonate Y , 2. sats, takt 97 -l 0l
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Musikeksempler 5

Ex. 13:
Sonat e I, 2. sats, takt 5 8-6 I

Ex. l4z
Sonate I,2. sats: Corellis original

Ex. 15:
Sonat e II, 2. sats, takt 3 6-3 8
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Ex. L6:
Pennas.151o9166 T E R Z O Ers

Nezr Rcgola.

Che non potcndoli proecdcrc pcr mouimcnti contrarij, {i accooprgniil
Brffopcr grado con decime drlla Menodåftra"- 6 6 EftnPio.43

H"*=6se=l*= 
=æl=cis=t*==sF===::;:q+-:it-- ræE-r---D-r----+fl

-å +-f, ---€-r-E æ-p;å;-* r6-E --> b€
<-åæ=--æl- 

---l---€$-
i g:rt=e=:U:|:e=::r1=t=$==e:f =+:!trg::-=:- 

-: :::
F Ll-:F---_Ffk-k-t--æ

I 
e- J ;-;; rTt--+-?æ --re----- f, ----'

i 
g 
: stt r,ii*e*ru*r=ff fr t== 

=r==
I Htæ=go=l=t==cl=o==El=#=EF-=:==::::::
t { t+------l---- ---t--b--l- --E+ s-------- -L-ri+J:----*-i--o-

Dcctae Rcgola.

Musikeksempler 6

Ex. l7z
Penna s. 179

Aenpi.
s"Efempio eon pur€Not€. eon Tsillo"

g2 8u

H:sf*==lå$Æ$ffi=ffÆff=$ffiffi ff 5Fff
86"
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Musikeksempler 7

Ex. 18:
Gasparini s. 18

Ex. 20:
Eksempel på trestemmig sats

Ex. 2l:
To eksempler på kadencer

Ex. 19:

--a Tlrft-r
r+d
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Musikeksempler 8

Ex.22:
Fuldstemmig sats
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Ex.23:.
Acciacatura
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Musikeksempler 9

Ex. 24:
Muffat s. ll4

Teru minor und major l2rb) nacheinander

6, hf f 4S s o bhlrS I
-

[p. ro6]

Ex. 25:
Muffat s. 124

Langweilige Cadenz minima

Aufgemuntert und

Cadentia minima tenorizans oder ascendens, wo der BaG zi der lezten
Noten der Cadenz durch Semitonium majus hinauf steigt, wird gemeinig=
lich mit der Secunda subsyncopata geschlagen.

Ex. 26:
Muffat s. l2l

Gut Schlechte Manieren

Langweilig

[p.ttg
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Musikeksempler 10

Ex. 27:
Heinichen
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Musikeksempler l1

Ex. 28:
Heinichen
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Musikeksempler 12

Ex.29:
Sinfonia
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Musikeksempler 14

Ex. 30:
Fra Tartini: Sonate i A-dur
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