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Tydn tavoite on ollut tutkia konserttiin siséltyneita teoksia ja poimia niista piirteita urkuimprovisaa-
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BWV 653b ja César Franckin Koraali no 2 h CFF 106.

Teoksien syntyhistoriaa ja siihen vaikuttaneita tekijoita esitelldan lahdekirjallisuuden perusteella.
Lahdekirjallisuudesta iimenee teosten mahdollisia esikuvia ja viittauksia aiempaan musiikin histo-
riaan. Analyysini kattavat tdman esityksen mittasuhteissa cantus firmuksen kéasittelyn seka tarkeim-
mét teosten muotopiirteet. Analyysijaksojen yhteyteen olen sisallyttanyt kuvauksia lahdekirjallisuu-
dessa esiintyvista analysoinneista.

Nicolaus Bruhnsin teoksen yhteydessa tulee esille pohjoissaksalaisen koraalifantasian késite tun-
nusmerkkeineen. Johann Sebastian Bachin urkukoraalin musiikin sisaltamé symboliikka on analy-
soitu muiden teosten mahdollista symboliikkaa tarkemmin. César Franckin Koraalista no 2 10ytyy
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sointi kuuluu enemmankin jatko-opintoihin. Tdman hetkisessa improvisaation opiskelun vaiheessa
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Improvisaation ja saveltamisen kehittdmiseen voi etsia keinoja teosten syntyhistoriasta ja analyy-
seista. Vaikutteita on varmastikin siirtynyt varhaisissa opettaja — oppilas -suhteissa. Teosten sével-
tajat ovat kehittyneet ja ottaneet vaikutteita varsinkin aikuisella ialld muutoinkin. Edistymista on
seurannut improvisaation ja saveltamisen harjoittamisen lisaksi olemassa olevia teoksien soittami-
sesta seka niiden opettamisesta etta tutkimisesta.
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The thesis was based on the organ concert played by myself on the 1st of September in 2015 at
Oulu Cathedral. The aim of the thesis was to study a couple of compositions included in the concert
as models for improvisation. These compositions were the choral fantasy Nun komm, der Heiden
Heiland of Nicolaus Bruhns, the organ chorale An Wasserfliissen Babylon of Johann Sebastian
Bach BWV 653b and Chorale no 2 in B minor CFF 106 of César Franck.

The history of the compositions and circumstances influenced have been introduced with the help
of source literature. As well as earlier possible models and references to earlier music history are
also represented. The analysis cover in proportion to this work the use of cantus firmus and the
most important attributes of musical form. Also some analysis found in the source literature are
included in the analysing chapters.

When exploring the work of Nicolaus Bruhns the concept of North-German choral fantasy is repre-
sented. The symbolism included in Johann Sebastian Bach’s organ chorale is represented and
analysed more accurate than possible symbolism in the other works. When examining César
Franck’'s Chorale no 2, one may find there compositional forms of the Baroque era adapted for
romantic tone painting.

Some suggestions are made how to work with certain features of the compositions when improvi-
sing. The works are demanding even when playing them as they are. Improvisation by imitation of
these works will be a topic of further studies. At this moment the works are material mainly for
experiments and mostly intended for the future.

One can deduce the means how to develop improvisation and composing from the analysis and
history of the compositions. There have surely been a lot of influence transferring when the com-
posers have studied with their teachers in their youth. In their adulthood the composers have made
progress in other ways. The development have occurred in addition to practicing improvising and
composing itself by playing, teaching and studying existing compositions.

Keywords: Organ chorale, improvisation, Nicolaus Bruhns, Johann Sebastian Bach, César Franck
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1 JOHDANTO

Opinnaytetyoni kirjallinen osa liittyy 1.9.2015 Oulun tuomiokirkossa pitdmaani opinnaytekonserttiin.
Konsertin ohjelmasta olen valinnut kolme teosta: Nicolaus Bruhnsin koraalifantasian Nun komm,
der Heiden Heiland, J.S. Bachin urkukoraalin An Wasserfliissen Babylon BWV 653b ja César
Franckin Koraalin no 2 h CFF 106. Kirjallisessa opinnaytetydssani esittelen teokset ja analysoin
nitd. Analyysien tarkoituksena on selvittdd, millaisia savellystekniikoita koraaliteemoihin
perustuvissa teoksissa on kaytetty ja millaiset elementit pitavat varsinkin laajoja savellyksia koossa.
Erilaisten  savellystekniikkojen tunnistaminen ja soveltaminen omaan tyohon auttaa

kirkkomuusikkoa improvisoinnissa.

Improvisoinnin taito on olennainen osa kirkkomuusikon tyéta. Improvisaatioiden vaihtelevuus seké
erilaisten tyylien etté sévellystekniikoiden hallinta elavoittdvat messun musiikillista toteutusta ja
mikseipa myos urkurin konserttiohjelmaa. Taitavan improvisaation ja valmiin savellyksen ero voi
olla hakellyttavan pieni. Luvussa 4.1 huomataan Franz Lisztin kohottaneen aikanaan Franckin

improvisaatiot Bachin teosten rinnalle.

Aiempiin piano-opintoihini 1990-luvulla ei sisaltynyt improvisointia. Nykyisissa kirkkomusiikin
opinnoissa taméa puute on korjaantunut. Vaikka olen ollut opiskelun ja tydn kautta musiikin kanssa

kauan tekemisissa, improvisaatio-opinnot ovat olleet selvasti uuden oppimista.

Selvitén tydssani savellysten analyysien liséksi niiden liittymista historiaan seké olemassa oleviin
ja menneisyydestd ammennettuihin tekniikoihin, tyyleihin ja saveltdjiin. Taidon valittyminen
opettajalta oppilaalle on néhtavilld samoin kuin valmiiden urkuteosten tutkimisen vaikutukset.
Tutkimisen ohella malleja vélittyy urkuteoksia soittamalla ja opettamalla. Nykyhetkessa elava urkuri
kayttaa esikuvinaan mennyttad ja nykyistd aikaa ja liittyy itsekin osaksi historiallista jatkumoa

opettajiensa ja esikuviensa kautta.

Kunkin teoksen kasittelyssa esittelen ensin saveltdjaa ja teoksen syntyhistoriaa lahdekirjallisuuden
pohjalta. Bruhnsin ja Franckin teosten analyyseissa on ensimmaiseksi lahdekirjallisuudessa
tavattujen analyysien esittelya, jota seuraavat omat analyysini. Bachin yhteydessa

lahdekirjallisuudessa tapaamani tekstit keskittyivat enemmankin kahden koraaliversion vertailuun



ja mydhemman koraalin analysointiin. Kuitenkin myds Bachin urkukoraalin analyysissa on esilla

teokseen liittyvaa lahdekirjallisuuden materiaalia.

Olen koonnut taulukoihin havainnoimani Bruhnsin ja Bachin teoksien tahtikohtaiset tapahtumat
savellajeineen. Franckin teoksesta olen taulukoinut kaksi jaksoa. Teosten nuottiesimerkit ovat
peraisin imslp.org -sivustolta, ja nuottien alkuperainen julkaisuajankohta on ollut vuosina 1898-
1900. Taulukoiden ja nuottiesimerkkien jalkeen seuraa yhteenveto kunkin teoksen analyysista.
Kaikissa omissa analyyseissani keskityn tdman esityksen mittasuhteissa I&hinna cantus firmuksien
kasittelyyn ja savellyksien tarkeimpiin muotopiirteisiin. Cantus firmuksella tarkoitetaan Bruhnsin ja
Bachin teoksissa niiden perustana olevaa virsisavelmaa. Franckin teoksen yhteydessé puhutaan

cantus firmuksen sijaan paateemasta.

Johtopaatoksiin olen poiminut teoksista piirteita, joita voi hyddyntaa improvisaatiossa. Pohdinnassa
peilaan opinndytetyon taustoja, onnistumisia ja puutteita seka koetan hahmottaa, kuinka
tulevaisuudessa voisi syventaa aiheen kasittelya. Kirjallinen osuus opinndytetydsta hyodyttanee

eniten kasiteltavia teoksia soittavia ja improvisaatiota opiskelevia kirkkomusiikin opiskelijoita.



2 NICOLAUS BRUHNSIN (1665-1697) KORAALIFANTASIA NUN KOMM,
DER HEIDEN HEILAND

21 Yleista saveltdjasta ja teoksesta

Nicolaus Bruhns syntyi vuonna 1665 Pohjois-Saksassa Schwabstedtissd Husumin kaupungin
lahella, joka oli tuohon aikaan Schleswig-Holsteinin kirkollisen ja maallisen elaman keskus. 16-
vuotiaana hanen vanhempansa lahettivat hanet Lyypekkiin, jossa han opiskeli viola da gamban ja
erityisesti viulun soittoa saavuttaen naiden instrumenttien hallinnassa korkean tason. Lisaksi han
opiskeli savellystd opettajanaan Dietrich Buxtehude, joka piti hantd lempioppilaanaan. Vuonna
1689 hanestd tuli Husumin pééakirkon urkuri, joka kuoli vuonna 1697 parhaassa iassaan ja
haudattiin "kaikkien kellojen soidessa suureen kirkkomaahan" Husumissa. (Kélsch 1958, 11, 19,
21-22, 24, 32.)

Bruhnsin viiden urkuteoksen joukossa on koraalifantasia Nun komm, der Heiden Heiland
pohjautuen keskiaikaiseen savelmaan ja 300-luvulla elaneen kirkkoisa Aurelius Ambrosiuksen
kirjoittamaan hymniin Veni redemptor gentium (Vainéla 2008, 29). Saksankielinen kaannds on
Martti Lutherin kasialaa (Zager 2006, 69). 16. ja 17. vuosisadalla luterilaiset virsikirjat alkoivat tiiviisti
Nun komm, der Heiden Heiland -virrella, ja se on myds Bachin Orgelbiichleinin ensimmainen
urkukoraali. Virsi oli ensimmaisen adventtisunnuntain Hauptlied (Zager 2006, 73), suomalaisittain
"paivan virsi”. Suomalaisessa virsikirjassa virsi on jouluvirsien osastossa numero 16, "Jeesus
Kristus meille nyt” (Vaindla 2008, 29).

2.2 Koraalifantasian historiaa

Koraalifantasia on pohjoissaksalainen savellysmuoto, jonka luojana pidetdan vuosina 1596-1663
elanyttd Heinrich Scheidemannia. Han loi koraalifantasiassa silloisen instrumentaalimusiikin
kehittyneimman muodon, joka yhdisti pohjoissaksalaisen urkurin liturgisen soiton ylittavat ja
konsertointia lahenevat velvollisuudet. (Dirksen 2006, 97.) Koraalifantasioille tyypillisia piirteita ovat
tekstuurin vaihtelu, &&nesta toiseen vaeltava cantus firmus, metriset muutokset tarkoittaen cantus
firmuksen augmentaatiota ja diminuutiota, cantus firmuksen katkelmalliset esiintymat, kaikuefektit,

monikerroksiset cantus firmuksen esiintymat ja virtuoosiset kuvioinnit (Stinson 1993, 461).



Koraalifantasian perinne ulottuu Scheidemannista Buxtehuden kautta Bruhnsiin. Bruhnsin
koraalifantasiaa Kdlsch (1958, 160) pitdd Buxtehuden esikuvan mukaisena. Edelleen Johann
Sebastian Bach liittyy tahan traditioon improvisoimalla v. 1720 tuolloin 97-vuotiaalle Johann Adam
Reinckenille virresta An Wasserfliissen Babylon — samassa Pyhan Katariinan kirkossa, jossa
Scheidemann aikanaan oli urkurina. Muistokirjoituksen mukaan Bach improvisoi eri tavoin puoli

tuntia kuten parhaat Hampurin urkurit menneisyydessa lauantai-illan vespereissa.

Reincken puolestaan oli saveltanyt 327 tahtia kasittdvan An Wasserfliissen Babylon -
koraalifantasiansa v. 1663 osoittaakseen kykynsa Scheidemannin seuraajana samaisessa Pyhan
Katariinan kirkossa. (Snyder 2007, 262.) Bach todennakdisesti tunsi Reinckenin fantasian, koska
talla oli ollut voimakas vaikutus nuoreen Bachiin (Stinson 2012, 79). Reinckenin, viimeisen elavan
pohjoissaksalaisen koulun edustajan (Williams 2016, 348) kommenttia Bachille hanen
improvisaatiostaan on tulkittu tyylilajin hautakirjoitukseksi: "Luulin tdméan taidemuodon kuolleen

mutta nden sen elavan sinussa". (Snyder 2007, 262.)

2.3 Koalschin analyysi

Heinz Kélsch on kirjoittanut saveltajasta kirjan "Nicolaus Bruhns” vuonna 1958. Teosten analyysit
kattavat suurimman osan kirjasta, joskin eniten kasitelladn vokaaliteoksia. Urkuteosten analyysi

mahtuu runsaalle sivulle.

Kdlschin analyysissa neljaa koraalitekstin rivia vastaavat savellyksen nelja sisalloltdan ja tekniikal-
taan luonteenomaista jaksoa (Kélsch 1958, 160). Jaksot ovat samat myds omassa analyysissani.
Suhteessa improvisaatioon Kdlsch mainitsee tdméan teoksen yhteydessa Bruhnsin savellystavasta,
etteivat hanen koristeelliset kuvionsa ole niink&an arkkitehtuuria taikka runollisia kuvioita vaan soi-

tannollista improvisaatiota (K6lsch 1958, 160).

Ensimmaista jaksoa leimaa yhtenaisiin aiheisiin perustuva kontrapunkti moduloivine valitahteineen
ja kadensoivine tahtiryhmineen. Cantus firmus toistuu Georg Béhmin (1661-1733) tapaan kerta
toisensa jalkeen koristeellisempana. Toisessa, laajassa ja toccatamaisessa jaksossa tydskennel-
laan teeman ja koristeellisen vasta-aiheen kanssa trillien ja murrettujen sointujen keskeyttaessa

valilla teeman kasittelyn. Kolmannessa jaksossa 4/4-tahtilaji vaihtuu 6/4-tahtilajiksi. Teeman cantus
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firmus -luonne on nyt riisuttu, ja virsisdvelma esitetaan runollisen sointikuvan kautta. Jakson lo-
pussa teema saa takaisin cantus firmus -luonteensa muiden aanien tata luontevasti tukiessa. Kol-
mas jakso paattyy uuden ja ennalta aavistamattomasti kromatiikkaa siséltavan, kahden oktaavin
alueella laskeutuvan 1/16-osakuvion muodostamaan kadenssiin. Neljannessé jaksossa teemalla
on edelleen cantus firmus -luonne, jonka vastadénena on koristeellinen aihe. Jaksolle luonteen-
omainen on liiketta luova impulssi 1/16- ja 1/32-osien vuorotellessa vastadanessa. (Kolsch 1958,
160, 161.)

2.4  Shannonin analyysi

John R. Shannon kuvaa kirjassaan "The Evolution of Organ Music in the 17t Century: A Study of
European Styles”, kuinka vaikeaa on vastustaa nimeamasta tata voimakasta teosta loistokkaim-
maksi pohjoissaksalaisista koraalifantasioista. Kaikki nelja fantasian jaksoa ovat kokonaisia osia
itsessaan. Kukin niista loppuu tarkkaan harkittuun kadenssiin, ja jokainen osa on jossain suhteessa
erilainen toisiin néahden. Analyysissani tahdeissa 135-143 sijaitseva coda on leiskuvaa pohjoissak-
salaista tyylia. Vaikka Bruhns kayttaa jo aiemmin tavattuja elementteja, tai ehka pikemmin sével-
lysteknisia keinoja fantasiassaan, niiden kayttétapa on huomattavan kontrolloitua. Lis&ksi teos
edustaa saksalaisessa urkukirjallisuudessa varhaista ranskalaisen tyylisanaston (agréments) esiin-

tymaa. (Shannon 2012, 220.) Agréments-sanalla tarkoitetaan korukuviointia.

2.5 Oma analyysini

Bruhnsin koraalifantasian analyysissani olen havainnoinut |&hinna cantus firmuksen kayttoa. Ha-
vaintoni olen kirjannut taulukoihin. Niista kay iimi, milla tavalla ja missa sévellajissa cantus firmus
esiintyy eri tahdeissa. Nuottiesimerkeista nakyvat myods tarkeimmaét cantus firmuksen vasta-aiheet.

Ensimmaisessé nuottiesimerkissa nakyy virren savelma ja ensimmaisen sakeiston teksti.

11



NUOTTIESIMERKKI 1. Nun komm, der Heiden Heiland.

O 1 ‘ ‘ — ‘ ‘
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1.Nun komm,der Hei - den_ Hei-land, der Jung-frau - en Kind er-kannt,
0 1 p— ‘ ‘ — | ‘
AND"4 I I I I | |
D) [ f ' [ f [

dass sich wun-der al - le___ Welt, Gott solch Ge -burt ihm - be- stellt.

251 Jakso1

Ensimmaisen jakson cantus firmuksena on virren sae "Nun komm, der Heiden Heiland”, vapaasti
k&annettyna "Nyt saavu, pakanain Vapahtaja’. Ensimmainen jakso sisaltaa tahdit 1-29 eli yhteensa
29 tahtia. Cantus firmuksessa johtosavel on saanndllisesti korotettu alkuperaisesta savelmasta
poiketen. Jakson tahtilaji on 4/4 ja rakenne nelidéninen, SATB. Taulukossa 1 ovat havainnot

ensimmaisesta jaksosta, ja nuottiesimerkissa 2 nakyvat cantus firmus ja sen vasta-aihe.

TAULUKKO 1. Jakso 1.

Tahti Tapahtuma Savellaji
1-4 c.f. tenorissa g
5-8 c.f. altossa; cantus firmuksen vasta-aihe esitelldan tenorissa d
9-12 c.f. bassossa g

13-16 c.f. sopraanossa koloroituna d

17-20 c.f. bassossa d

21-24 c.f. sopraanossa koloroituna g

24-26 c.f..n nelja viimeista savelta bassossa g

26-29 c.f..n nelja viimeista saveltd sopraanossa koloroituna seka g-G

kadenssi paattyen G-duuriin
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NUOTTIESIMERKKI 2. Tahdit 5-8. Cantus firmus altossa ja vasta-aihe tenorissa.
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2.5.2 Jakso2

Toisen jakson cantus firmuksena on sae “der Jungfrauen Kind erkannt”, vapaasti kdannettyna "joka
tunnistetaan neitsyen lapseksi”. Toinen jakso sisaltda teoksen tahdit 30-79 eli yhteensé 49 tahtia.
Jakson tahtilaji on 4/4 ja rakenne nelidaninen, SATB. Taulukossa 2 ovat havainnot toisesta
jaksosta, ja nuottiesimerkissa 3 nakyvat cantus firmuksen katkelmallinen kéytto ja sen uusi vasta-

aihe.
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TAULUKKO 2. Jakso 2.

Tahti Tapahtuma Savellaji
30 c.f..n nelja ensimmaista savelta tenorissa puolta lyhyempina B
aika-arvoina kuin 1. jaksossa tahtiin 58 saakka
31 c.f. nelja ensimmaista saveltd bassossa, tahdeissa 30-31 F
esitelldan uusi vasta-aihe altossa
32-33 c.f. kokonaisuudessaan sopraanossa koloroituna F
34 c.f..n kolme viimeista savelta toistuvat sopraanossa koloroituna F
35 c.f..n nelja ensimmaista savelta sopraanossa F
36 c.f..n nelja ensimmaista savelta tenorissa F
37 c.f..n nelja ensimmaista savelta bassossa B
38-39 c.f. kokonaisuudessaan sopraanossa koloroituna B
40 ja 41 c.f..n kolme viimeista savelta toistuvat sopraanossa koloroituna B
42 c.f..n nelja ensimmaista savelta sopraanossa B
43 c.f..n nelja ensimmaista savelta tenorissa B
44-45 c.f. kokonaisuudessaan sopraanossa koloroituna F
46 c.f..n nelja ensimmaista savelta bassossa F
48 c.f..n nelja ensimmaista savelta bassossa F
50-51 c.f. kokonaisuudessaan bassossa F
52 ja 53 (kaiku) c.f..n nelja ensimmaista savelta tenorissa koloroituna F
54-56 c.f..n kolmannen ja neljannen savelen toistoa kaikuna F
sopraanossa
(taulukko 2 jatkuu)
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(taulukko 2 jatkuu)

58-61 c.f. ensimmaista kertaa 2. jaksossa harvennettuna eli saman F
kestoisena kuin 1. jaksossa, c.f. kokonaisuudessaan koloroituna
sopraanossa
63 ja 64 (kaiku) c.f..n nelja ensimmaista savelta altossa B
65-67 c.f..n kolmannen ja neljannen savelen toistoa kaikuna B
sopraanossa
69 c.f..n nelja ensimmaista savelta bassossa B
71 c.f..n nelja ensimmaista savelta bassossa B
73-74 c.f. kokonaisuudessaan bassossa B
75-79 c.f. kokonaisuudessaan sopraanossa koloroituna ja B
harvennettuna, kolmen viimeisen savelen toisto tahdissa 78 ja
kadenssi tahdissa 79

NUOTTIESIMERKKI 3. Tahdit 30-31. Cantus firmuksen neljd ensimmaistd sévelté tenorissa ja
bassossa. Vasta-aihe altossa.
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2.5.3 Jakso3

Kolmannen jakson cantus firmuksena on sae "dass sich wunder alle Welt", vapaasti kdannettyna

"jota ihmettelee koko maailma”. Kolmas jakso sisaltaa teoksen tahdit 80—106 eli yhteensa 26 tahtia.

Cantus firmus esiintyy jaksossa aina hieman koristeltuna. Tahtilaji on edellisisté jaksoista poiketen

6/4 ja rakenne viisiddninen SSATB. Taulukossa 3 ovat havainnot kolmannesta jaksosta, ja

nuottiesimerkissa 4 nakyvat cantus firmuksen katkelmallinen ja monikerroksinen esiintymé seka

kolmannen jakson vasta-aihe. Nuottiesimerkissa 5 nakyy kolmannen jakson paatds kromaattisine

laskeutuvine kulkuineen.

TAULUKKO 3. Jakso 3.

Tahti Tapahtuma Savellaji
80-81 c.f..n nelja ensimmaista savelta tenorissa vastaavalla B
harvuudella kuin 1. jaksossa, samanaikaisesti uusi vasta-aihe
esitellaan c.f.:n peilia muistuttavasti altossa

81-82 c.f..n nelja ensimmaista savelta bassossa B
82-83 c.f..n nelja ensimmaista 2.sopraanossa F
84-87 c.f. kokonaisuudessaan 2. sopraanossa B—g
87-88 c.f..n nelja ensimmaista savelta tenorissa B
88-89 c.f..n nelja ensimmaista savelta bassossa F
89-92 c.f. 1.sopraanossa harvennettuna kokonaisuudessaan F
92-93 c.f.:n kolme ensimmaista savelta tenorissa F

94 c.f.:n kaksi ensimmaista savelta bassossa, tenori likkuu F

samansuuntaisesti
95-96 c.f..n kolme ensimmaista savelta 2. sopraanossa B
97-98 c.f.:n kolme ensimmaistd saveltd bassossa B
(taulukko 3 jatkuu)
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(taulukko 3 jatkuu)

98-101 c.f..n kolme ensimmaista savelta 2. sopraanossa t. 98-99 ja
kadenssi g-molliin
102-105 c.f. sopraanossa koloroituna kokonaisuudessaan, kudos
palautuu nelidaniseksi
105-106 laskeva kromaattinen sopraanolinja ja kadenssi G-duuriin

NUOTTIESIMERKKI 4. Tahdit 80-81. Cantus firmus tenorissa seké bassossa. Vasta-aihe altossa.
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NUOTTIESIMERKKI 5. Tahdit 105-106. 3. jakson lopun kromaattinen laskeva kulku sopraanossa.
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(nuottiesimerkki 5 jatkuu)
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254 Jakso4

Neljannen jakson cantus firmuksena on sae "Gott solch Geburt ihm bestellt", vapaasti kdannettyna

’jonka kaltaisella syntymalla Jumala iimoittaa itsensa”. Cantus firmus on sama kuin ensimmaisesséa

jaksossa. Neljas jakso sisaltaa teoksen tahdit 107-143 eli yhteensa 36 tahtia. Jaksossa palataan

4/4-tahtilajiin ja jakson rakenne on jalleen nelidaninen SATB. Taulukossa 4 ovat havainnot

neljannesta jaksosta, ja nuottiesimerkissa 6 nakyvat cantus firmus ja ensimmaisesta jaksosta tuttu

vasta-aihe koristeltuna.

TAULUKKO 4. Jakso 4.

Tahti Tapahtuma Savellaji
107-110 c.f. tenorissa samalla harvuudella kuin 1. jaksossa, samalla g
esitella@n voimakkaasti koristeltu 1. jaksosta peraisin oleva
vasta-aihe sopraanossa
111-114 c.f. sopraanossa g
115-118 c.f. bassossa d
(taulukko 4 jatkuu)
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(taulukko 4 jatkuu)

118-120 c.f.:n viisi viimeista savelta sopraanossa d
120-122 c.f.:n viisi viimeista savelta sopraanossa kaikuna d
123-126 c.f. bassossa g
127-129 c.f..n viisi vimeista saveltd sopraanossa g
129-131 c.f..n viisi viimeista savelté sopraanossa kaikuna g
132-135 c.f. kokonaisena ja koloroituna sopraanossa viimeisen kerran g-G
135-143 kuvionsa viimeisesta c.f.:n esiintymisesta ottava epilogi iiman G-c-G
cantus firmusta paattyen G-duuriin

NUOTTIESIMERKKI 6. Tahdit 107-110. Cantus firmus tenorissa. Vasta-aihe sopraanossa.
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2.6 Yhteenvetoa analyysista

Nicolaus Bruhnsin savellyksen opettaja oli Dietrich Buxtehude, jonka esikuvan kaltainen on héanen
koraalifantasiansa. Sité leimaavat nelja jaksoa, jotka karakterisoivat neljaa virsitekstin rivia. Jaksoi-
hin sisaltyy ankarahkoa kontrapunktia, toccatamaista savellystapaa ja sarabanden rytmiin viittaava
tahtilajin vaihdos. Savellajit pysyvat paasavellaji g-mollin, joka tosin etumerkinnan perusteella on
g-doorinen, lahimaastossa. Paasavellaji vuorottelee useasti dominanttisavellajin d-molli kanssa ja
rinnakkaissavellaji B-duuri tdiman dominanttisavellajin F-duurin kanssa. Codassa on viela subdo-

minanttisavellajin c-molli esiintyma. Jokainen jaksoista paattyy duuriin.

Luvussa 2.1 mainittuja koraalifantasian piirteita 16ytyy Bruhnsin teoksesta: tekstuuri vaihtelee jak-
soittain, cantus firmus on mitallisesti erisuuruinen esimerkiksi verrattaessa toisen jakson alkuosaa
ensimmaiseen jaksoon, kaikuefekteja I0ytyy toisesta ja neljannesta jaksosta seké katkelmallisuutta
on esimerkiksi toisen jakson alussa. Cantus firmuksen kerroksellista esiintymista tavataan kolman-
nen jakson alussa. Teoksessa cantus firmuksen paikka vaihtuu tiiviisti &&nten valilla; tosin altossa

se esiintyy vain jonkun yksittaisen kerran.

Uuden aiheen saapuminen kolmannen jakson lopussa on musiikillisesti ja symbolisesti tarkea. Tul-
kintana esitan laskevan kromaattisen kulun symboloivan tulevaa karsimysta, jos edeltéva fantasia
on kuvannut I&hinna Jeesuksen lapsuutta. Laskeva aihe toistuu useasti viela neljannessa jaksossa.
Tuolloin aihe on enemmankin diatoninen kuin kromaattinen ja antaa aiemmalle kromaattiselle ku-

lulle enemman merkitysta.

Symboliikkaa on myds kolmannen jakson viidessa aanessa muiden jaksojen nelidanisyyteen ver-
rattuna. Tekstissa puhutaan kolmannella rivilla "lasta ihmettelevasta maailmasta”, siis monista ih-
misista, joita kuvaavat monta aanta. Taman tulkinnan olen kuullut sek& Ruotsin ettd Ranskan ur-
kukursseilla (Lonnqvist 2015; Mantoux 2015). Cantus firmus esiintyy kolmannen jakson alkupuo-
lella kerroksellisesti. Selkeita kerroksellisia esiintymia ei 16ydy muista jaksoista eli piirre on erityi-
sesti sidoksissa kolmannen jakson sisaltoon. Mielestani edelld kuvattuun tulkintaan liitettyna limit-
taiset cantus firmuksen esiintymat kuvaavat ihmisjoukon paallekkain toistuvia aania. Tulkitsen tal-
laisen vain tietyssa kohden teosta esiintyvan cantus firmuksen monikerroksisuuden tarkoittavan

luvussa 2.3 esitettya koraalifantasian keinovarojen huomattavan kontrolloitua kéyttoa.
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Teoksen paattava coda on "yksinkertaista musiikkina ikaan kuin vaarassa savellajissa Buxtehuden
tapaan” (Mantoux 2015). Vaaralla savellajilla tarkoitetaan siirtymista c-molliin, sévellajiin, jossa ei
aiemmin ole liikuttu. Aikansa c-mollissa vaellettuaan coda loppuu tdman dominanttiin G-duuriin.
Liiketta ylla pitavan 1/16 -osakuvion coda ottaa sité edeltaneesta viimeisesta cantus firmuksen ko-
ristellusta esiintymésta. Ensimmaisen adventin virren luonteelle ominaisesti coda jaa odottamaan

tayttymysta.

Ennen kirjallisen tyoni aloitusta tietoni Bruhnsin teoksesta oli perdisin urkutunneilta ja urkukurs-
seilta. Yleiset tiedot saveltajasta olin kuullut opetuksen yhteydessa useasti, eika lahdekirjallisuus
tuonut paljoa uutta tietoa saveltdjan elaméasta ja toiminnasta. Vuoden 2015 Ranskan kurssin jal-
keen ympyroin professorin kehotuksesta nuottiin cantus firmuksen esiintyméat. Lahdekirjallisuus
selvensi koraalifantasian kasitetta ja sen yleisia piirteitd. Koraalifantasian tunnusmerkit ovat taval-
laan analyysitaulukoissa nakyvilla, mutta teoksen rakenteen selkiyttamiseksi taulukoihin on hyva

luoda naista tunnusmerkeista tietoinen katsaus.
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3 JOHANN SEBASTIAN BACHIN (1685-1750) URKUKORAALI AN
WASSERFLUSSEN BABYLON BWV 653B

3.1 Yleista saveltdjasta ja teoksesta

Johann Sebastian Bachia pidetaan yhtena lansimaisen musiikin suurimmista saveltgjista. Han oli
my0s virtuoosinen urkuri ja klaveeri-instrumenttien soittaja seka taitava viulisti. Bach piti itseaan
saveltdjand tunnollisena kasityolaisena, joka teki tyonsa parhaan kykynsd mukaan. Hanen
savellystuotantonsa kattaa lahes kaikki aikansa sévellysmuodot oopperaa lukuun ottamatta.
Kopioimalla ja sovittamalla musiikkia han tutustui italialaisten, saksalaisten, itavaltalaisten ja
ranskalaisten saveltajien metodeihin. (Grout, Burkholder & Palisca 2010, 440, 442.)

Tarkeimmaksi askeleeksi kasitydssa Bachin kohdalla kuuluu Groutin mukaan paateeman tai
aiheen keksiminen. Teemaa tyOstettiin sitten vakiintuneen teostyypin, muodon ja harmonisen
rakenteen kaytantdjen mukaisesti. Bachin késikirjoitukset osoittavat hanen etsineen jatkuvasti
parannuksia savellyksiensa parantamiseen. Han muokkasi saanndllisesti teoksiaan uusille
kokoonpanoille ja uusiin kayttotarkoituksiin. Bach savelsi yli 200 urkukoraalia siséltaen kaikki

tunnetut koraaleissa kaytetyt savellystekniikat. (Grout ym. 2010, 442, 444.)

An Wasserfliissen Babylon -virren savelma ja teksti psalmista 137 mukailtuna iimestyivat vuonna
1525 Wolf Koppfelin Kirchenampt -kokoelman kolmannessa osassa tekijandan Wolfgang
Dachstein. Han oli Lutherin oppilas ja myéhemmin urkuri ja opettaja Strasbourgissa. (Leathy 2011,

37.) Psalmissa kerrotaan Israelin kansan orjuudesta Babylonissa ja kaipauksesta takaisin Siioniin.

Bachin ensimmaéinen versio koraalista (BWV 653b) saattaa liittya yhteen hanen kuuluisimmista
urkuesiintymisistaan v. 1720 Pyhé&n Katariinan kirkossa Hampurissa (Stinson 2003, 78; Williams
2003, 347). Stinson (2012, 79) arvelee, ettd valmis koraali on saattanut olla Hampurin
improvisaatiossa mukana. Leathy (2011, 51) olettaa teknisesti vaikean, kaksoisjalkiolla varustetun

koraalin olleen ehka Bachin halua nayttaa taitojaan vanhalle Reinckenille.

Williamsin (2003, 350) mukaan ei ole todisteita olettamuksille, jotta Bach olisi lahettanyt koraalin

nuotinnoksen Reinckenille tai ettd sévellys olisi Hampurin improvisaation nuotinnos. Koraalin
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my6hemman version (BWV 653) Bach siséllytti noin 20 vuotta mydhemmin 18 suuren urkukoraalin
kokoelmaansa (Stinson 2003, 79). Tama kokoelma sisaltda Bachin urkukoraalit teosnumeroiltaan
BWV 651-668. Varhaisesta versiosta on esitetty myds epailyja, onko se alun perin urkusavellys
taikka edes Bachin saveltama (Williams 2003, 351). Kuten luvussa 2.1 todettiin, Bachin

improvisaatio Hampurissa pohjautui joka tapauksessa tdhan virsisavelmaan.

An Wasserfliissen Babylon -koraalin kaksi versiota eroavat toisistaan merkittavimmin aanten
lukumaarassa ja cantus firmuksen sijoituksessa. Aiempi versio on viisidaninen, jossa cantus firmus
on sijoitettu ensimmaiseen sopraanoon. Kuitenkin ensimméinen sopraano kulkee useimmiten
toisen sopraanon alapuolella. Myéhemmassa nelidanisessa versiossa cantus firmus on sijoitettu
tenoriin. Cantus firmuksen sijoittaminen ensimmaiseen sopraanoon, joka on monesti tosiasiallinen

toinen sopraano, on olettavasti ollut saveltajan tietoinen ratkaisu tekstin sisalté huomioituna.

Grout ym. (2010, 444) esittavat joidenkin Bachin koraalien symboloivan tekstid. Gary Verkade
(2014) esitti ensimmaisen sopraanon sijoituksen symboloivan Israelin kansan pakko-orjuutta
Babylonissa. Koraalin aiemman version ensimmaisen sopraanon cantus firmus ei soi sille
kuuluvalla paikalla, kuten Israelin kansa eli orjuudessa poissa omasta maastaan. Toiseen versioon

Bach Verkaden (2014) mukaan |dysi cantus firmukselle vieléd paremman paikan, tenorin.

Cantus firmuksen sijoittaminen tenoriin on ranskalaisen tierce en Taille -tekniikan mukaista.
Asemoinnilla saattaa olla yhteyttd myds Bachin kokemukseen Pyhan Katariinan kirkon urkujen
kielidanikerroista vuonna 1720 (Stinson 2003, 79). Leathy esittdd Bachin joskus heijastavan
Kolminaisuuden toista persoonaa valittdjana tenorissa tai validanessa. Luther viittaa Uuden
Testamentin lapsien kaipaavaan uuteen Jerusalemiin. Talldin on loogista asettaa cantus firmus
tenoriin kuvaamaan pelastusta. (Leathy 2011, 52.) Omana tulkintanani esitdn urkukoraalin
varhaisen version olevan Vanhan Testamentin psalmien maailmasta ja my6haisemman psalmin

tulkintaa Uuden Testamentin nakokulmasta.
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3.2 Oma analyysini

Analyysissani keskityn cantus firmuksen esiintymiseen ensimmaisessa ja toisessa sopraanossa.
Savellajianalyysini ei ota huomioon kaikkia tahtien siséisia modulaatioita. Analysoitavan koraalin
varhainen versio BWV 653b on rakenteeltaan viisiaaninen SSATB. Tenori- ja bassostemma
soitetaan jalkiolla. Nuottiesimerkissa 7 nakyvat virren sdvelma ja ensimmaisen sakeiston teksti.
Taulukossa 5 ovat havaintoni koraalin ensimmaisesté ja toisesta sopraanosta. Taulukossa 6 ja

kuviossa 1 vertaillaan ensimmaisen ja toisen sopraanon keskinaista sijoitusta.

NUOTTIESIMERKKI 7. An Wasserfliissen Babylon.

()« | | .
I I I I Il |
e e
ANS"4 I | I I I I I I I I I I I I 1 |
D) ‘ ‘ \ ‘ ! ! \ \ ! ‘ ! \
An Was-ser-flis - sen Ba-by-lon, Da sa - flen wir mit_Schmer-zen;
Als wir ge-dach - ten an Si-on, Da wein-ten wir von_ Herz - en;
Hu | | | , ,
P A I I I I I I I o) g
I I I = I I I | I I I 1
D) \ ! \ \ ! ‘ \ ! ‘
Wir hin-gen auf mit schwe-rem Mut Die Or-geln und die Har-fen gut
()« | | |
e e e S — i wi— =2 ™ —— | '
[ FanY = I I I | I | = | I I I (o) I I
ANS"4 I I | I | | I I I | | | I I I ]
D) \ ‘ ‘ \ ! \ ‘ ! \
An ih - re Bdum der Wei - den, Die drin-nen sind in ih - rem Land,
()« | . | .
P’ A I I I I I I
G e e - . | |
SV I I < & v -~ | 1
DY) ! \ ~— [
Da mus - sten  wir viel Schmach  und Schand
A
9 ﬁ i } } i
G ;s o * 7 e ° = |
S = = 1
Tag - lich von ih - nen lei - - - den.

1 Virtojen varsilla Babyloniassa
me istuimme ja itkimme,
kun muistimme Siionia.

2 Rannan pajuihin

me ripustimme lyyramme.
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(suom. Raamatun kaannds v. 1992)

... pajut ovat maassa,

jossa jouduimme péivittain kérsimééan hapeéaa.

(vapaa kéénnds)

TAULUKKO 5. Cantus firmus sopraano 1:5sa ja 2:ssa.

Tahti

Sopraano 1 Savel-

laji

Tahti

Sopraano 2

Savel-

laji

1-8

"An Wasserfliissen
Babylon,
Da salen wir mit

Schmerzen"

7-15

"An Wasserfliissen Babylon, G

Da sallen wir mit Schmerzen'

8-12

"Da salRen wir mit

Schmerzen"

G-D

12-20

"An Wasserfliissen
Babylon,
Da salen wir mit

Schmerzen"

19-26

"Als wir gedachten an Sion, G

Da weinten wir von Herzen"

20-24

"Da salRen wir mit

Schmerzen"

25-28

"... Ben wir mit

Schmerzen"

28-32

" Da salSen wir mit

Schmerzen"

(taulukko 5 jatkuu)
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(taulukko 5 jatkuu)

34-37

"Wir hingen auf mit schwerem Mut"

33-40

"An Wasserfliissen
Babylon,
Da sallen wir mit

Schmerzen"

40-43

"Die Orgeln und die Harfen gut"

e-D

43-50

(43-50)

"An Wasserfliissen
Babylon,
Da sallen wir mit

Schmerzen"

D-E

46-50

"An ihre Bdum der Weiden”

56-60

"Die drinnen sind in ihrem Land"

a-D

53-56

"An Wasserfliissen

Babylon"

98-65

"An Wasserfliissen
Babylon
Da sallen wir mit

mn

Schmerzen

65-69

"Da mussten wir viel Schmach und
Schand”

66-72

"An Wasserfliissen
Babylon,
Da sallen wir mit

Schmerzen"

13-77

"Taglich von ihnen leiden”

72-77

"An Wasserfliissen

Babylon"
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TAULUKKO 6. Sopraano 1:n ja 2:n korkeuden vertailu.

_ $1 S2:n ylapuolella S$1 enimmakseen S2:n $1S82:n
Taht alapuolella alapuolella

7-8 X
9-15 X
19-20 X
21-24 X
25-26 X
34-37 X
46-50 X

56 X
57-60 X
65-69 X
73-74 X
75-77 X

Sopraanoiden yhteiset tahdit

= §1 S2:n alapuolella 25 tahdissa = S1 S2:n ylapuolella 10 tahdissa = S1 enimméakseen S2:n alapuolella 6 tahdissa

KUVIO 1. Sopraanoiden sévelkorkeuden vertailu.
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Kuviosta 1 kay ilmi, ettd ensimmainen ja toinen sopraano soivat urkukoraalissa 41:ssa tahdissa.

Naista ensimmainen sopraano on toisen sopraanon alapuolella 25:ssé ja enimmakseen toisen

sopraanon alapuolella kuudessa tahdissa. Ensimmainen sopraano on oikealla korkeudella

suhteessa toiseen sopraanoon vain vajaassa neljanneksessa tahteja eli kymmenessa 41:sta.

Ensimmaisessé ja toisessa sopraanossa cantus firmus soi yhtendisimpina ja alkuperaiselle

cantus firmukselle uskollisimpina jaksoina. Muista aanissa eli altossa, tenorissa ja bassossa

koraalin materiaali on muunnellumpaa. Taulukossa 7 on pari esimerkkia cantus firmuksen

esiintymista altossa, tenorissa ja bassossa.

TAULUKKO 7. Esimerkkejé cantus firmuksen esiintymisté altossa, tenorissa ja bassossa.

Tahti Stemma Cantus firmuksen teksti Muuntelun tyyppi Savellaji
1-4 altto "...Wasserfliis..., an tonaalinen muuntelu G
Wasserfliis..., Da sallen wir "
1-3 tenori ”... Wasserfliissen Babylon” tonaalinen muuntelu G
4-7 tenori "An Wasserfliissen Babylon" tonaalinen muuntelu G
8-9 basso "Die Orgeln und die..." ei muuntelua G

3.3 Yhteenvetoa analyysista

Bachille savellyksen opiskelu tapahtui paaasiassa toisten séaveltajien teosten kopioinnin ja niiden

sovittamisen kautta. Tata tapaansa Bach jatkoi koko uransa ajan. (Grout ym. 2010, 442.) Hanelle

savellysten tutkiminen ja niiden parissa tyoskentely muutenkin kuin soittamalla néyttaa olleen luon-

teenomaista.

An Wasserfliissen Babylon -virsisavelma oli perustana Hampurin improvisaatiossa v. 1720. Esiin-

tyminen kesti kokonaisuudessaan kaksi tuntia, josta koraali-improvisaation osuus oli puoli tuntia.

Teeman antoivat lasnéolijat, mahdollisesti Reincken testatakseen nuoremman kollegansa kykyja

(Stinson 2003, 78). Koraalin myéhemman version BWV 653 coda paattyy laskevaan asteikkoon
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koristellussa soolo-aanessa Reinckenin fantasian paatoksen tavoin. On vaikea uskoa vastaavuutta

muuksi kuin Bachin kunnianosoitukseksi Reinckenille. (Stinson 2003, 79.)

Aiempi versio viisiaanisenad kahdella sormiolla ja kaksoisjalkiolla soitettavana seka vaivattoman
tuntuisesti syntyneena on kasittdmaton suoritus jo savellyksena, improvisaatiosta puhumattakaan.
Epavarmuus nuoteiksi kirjoitetun koraalin esiintymisesta Hampurissa ei himmenna tosiasiaa, etta
An Wasserfliissen Babylon -improvisaatio kaikkine muunnelmineen kasitti ajallisesti neljanneksen

yhdesta Bachin kuuluisimmista esiintymisista.

BWV 653b:ssa merkille pantavaa on ensimmaisen ja toisen sopraanon valinen vuoropuhelu: en-
simmaisessa sopraanossa cantus firmus etenee virren tekstia ja savelmaa seuraten, mutta toi-
sessa sopraanossa toistuu ainoastaan cantus firmuksen alku. Lisaksi ensimmainen sopraano on
ikdan kuin vaarassa paikassa soiden vain vajaassa neljanneksessa sopraanoiden yhteisista tah-

deista sille kuuluvalla korkeudella.

Aikaisempi tietdmykseni Bachin koraalista oli peraisin samoista lahteista kuin Bruhnsin teoksen
tuntemus eli urkutunneilta ja urkukursseilta. Oma analyysini kattaa ensimmaisen ja toisen sopraa-
non esiintymien lisaksi vain muutaman muun aanen esiintyman. Nainkaan pitkalle menevaa ana-

lyysia en ennen kirjallista ty6ta ollut tehnyt.

Viittasin analyysini yhteydessa, ettd ensimmaisen ja toisen sopraanon lisaksi koraalin muidenkin
aanien materiaalia voidaan johtaa cantus firmuksesta. Nain Ruotsin urkukurssilla eraalla professo-
rilla koraalin nuotin, jossa virren tekstin patkia kulki kaytanndssa koko ajan kaikissa aanissa. Ko-

raalin koko savelmateriaalin tutkiminen olisikin analyysin seuraava vaihe.
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4 CESAR FRANCKIN (1822-1890) KORAALI NO 2 H CFF 106

41 Yleista saveltajasta

César Franck (1822-1890) oli arvostettu urkuri 1ahes 50 vuoden ajan, huomattava esiintyja ja
saveltaja seka Pariisin konservatorion urkujensoiton professori, jolla oli suuri méaaré kuuluisia
oppilaita. Vuonna 1866 hanen konsertissaan kotikirkossaan Saint-Clotildessa oli yleisdssa Franz
Liszt, joka konsertin jalkeen onnitteli Franckia. Lisztin lausuma saattaa tarkoittaa konsertin
improvisaatioita: "Nailla runoelmilla on paikka Johann Sebastian Bachin mestariteosten vierella.”

(Smith 2002, XV, 17.) Viimeisena elinvuotenaan (1890) Franck savelsi kolme koraalia uruille.
4.2 Tournemiren analyysi

César Franckin oppilas Charles Tournemire (1870-1939) kirjoitti vuonna 1930 opettajastaan kirjan
"César Franck’, joka julkaistiin Pariisissa seuraavana vuonna (Smith 2002, 77). Tournemire oli
urkuri, saveltaja ja kuuluisa improvisoija. Tournemiren oppilas Maurice Duruflé, kuuluisa urkuri ja
saveltaja itsekin, on nuotintanut viisi hanen improvisaatiotaan (Edition Durand). Rollin Smith on
k&antanyt englanniksi Tournemiren kirjasta joitakin lukuja, mukaan lukien Franckin kolmea koraalia
kasittelevan luvun. Tournemire kertoo, kuinka vanhojen mestareiden, Buxtehuden ja Bachin,
jalkeen koraali savellysmuotona oli hylattynd noin 140 vuotta. Tdma ajanjakso kesti Bachin
kuolemasta Franckin koraaleiden syntymiseen saakka. Franck yhdisti naissa koraalivariaation ja

Beethovenin mydhaisissa jousikvartetoissa kayttdman fantasian. (Smith 2002, 89.)

Tournemire jakaa Franckin koraalin jaksoihin, joista ensimmaisia ovat teeman esittely, koraalin
ensimmainen laajennus seka pieni valisoitto. Naitd seuraavat toinen koraalin laajennus, jalleen
pieni valisoitto ja kolmas laajennus. Koraalin viulististista fantasiajaksoa seuraavat paluu
koraaliteemaan g-mollissa, "suuri yldsrakennus” paattyen forte fortissimoon, viimeinen koraalin
esiintyminen h-mollissa sekd paatds. (Smith 2002, 93, 94.) Taulukossa 8 olen vertaillut

Tournemiren jaksoja oman analyysini jaksoihin.
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TAULUKKO 8. Tournemiren ja oman analyysini jaksojen vertailu.

Tournemiren jakso Oman analyysini jakso
Koraaliteeman esittely Jakso 1
Ensimmainen laajennus Jakso 2
Valisoitto Jakso 3
Toinen laajennus Jakso 4
Toinen vélisoitto Jakso 5
Kolmas laajennus Jakso 6
Fantasia Jakso 7
Teeman paluu (fuuga) Jakso 8
"Suuri yldésrakennus” Jaksot 9-11
Teeman viimeinen esiintyminen Jakso 12
P&éatos Jakso 13

4.3  Yhteys Franckin ja Bachin valilla

Russell Stinson (2012, 85) pitdd Franckin toisen koraalin ensisijaisena esikuvana J.S. Bachin
Passacagliaa c-molli BWV 582. Stove (2012, 282) puolestaan puhuu Bachin esimerkista tassa
teoksessa "ilmeisimmillaan”. Stinson mainitsee, kuinka erityisesti jakson 8 alussa on yhtalaisyyksia
Bachin Passacaglian kaksoisfuugaan alkuun. Kummassakin paateema (dux) saa heti vastaansa
kontrasubjektiksi samanlaisen viiden 1/8-osaséavelen rytmiaiheen (Stinson 2012, 86.) Omassa
analyysissani taméa rytmiaihe esiintyy ensimmaisen kerran ensimmaisen jakson tahdeissa 33-48

nuottiesimerkissa 11.

Stinson jatkaa, kuinka aanten ulottuvuus ja asettelu alttoon ja tenoriin fuugan alussa ovat Bachilla
ja Franckilla toistensa kaltaiset. Bach otti aikanaan ennalta arvaamattoman askeleen, ja kehitti
Passacagliansa teeman ensimmaisestd puoliskosta yli sata tahtia kasittdvan fuugan. Samoin
Franckin fuugan teemana on vain koraalin paateeman ensimmainen puolisko. Stinson esittda
Franckin opetustydn syyksi, jonka takia Bachin teos vaikuttaa koraalissa niin voimakkaasti. Franck
oli samoihin aikoihin koraalia saveltdessaéan opettanut Bachin Passacagliaa kahdelle oppilaalleen.

Tarkennettuna néista toinen oli soittanut vain Passacaglian kaksoisfuugaa. (Stinson 2012, 86, 87.)
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Puhuttaessa Franckin koraalin fuugaa edeltdvasta fantasiajaksosta eli analyysini jaksosta 7
Stinson vertaa sita J.S. Bachin uruille saveltdman Fantasian g-molli BWV 542/1 aloitukseen.
Kummatkin alkavat tunnusmerkillisesti rapsodisella, puuskittain korkealla oktaavialalla liikkuvalla
kuviolla. Kummassakin kuviota tukevat neljasosien kestoiset soinnut, joissa on kolme aanté altossa
ja tenorissa basson toistuessa urkupisteena. Franckin antama nimi "con fantasia” saattaa olla
viittaus Bachin teokseen. Lisaksi tiedetdan Franckin opettaneen Bachin Fantasiaa g-molli useille
oppilailleen. (Stinson 2012, 87.) Oma lisaykseni ja olettamukseni Bachin ja Franckin teosten
suhteesta on, etteivat Franckin koraalin jaksot "fantasia” ja "fuuga” ole sattumalta perékkain. Bachin
Fantasiaa BWV 542/1 nimittain seuraa fuuga BWV 542/2.

Franckin koraalin esikuvista on esitetty muitakin huomioita. Koraalin siséltaméat savellysmuodot,
passacaglia, pystysuoraan soinnutettu koraali, fantasia ja fuuga, olivat olemassa jo barokin aikana.
My6s symbolisia olettamuksia kolmen koraalin asemasta on tehty. Jos esimerkiksi Bachin
Toccataa, Adagiota ja Fuugaa C-duuri pidetaan kolminaisuutta symboloivana, kolmesta koraalista
voi l0ytaa samoja piirteitd, majesteettinen ensimmainen, karsiva toinen ja liikkkuva kolmas osa.
(Verkade 2015.)

4.4 Oma analyysini

Franckin toinen koraali on romanttinen laaja teos, tahtimaaraltaan kaksinkertainen Bruhnsin sinal-
ladn laajaan barokin ajan koraalifantasiaan verrattuna. Analyysissani kerron cantus firmuksen
esiintymista tarkasti vain ensimmaisessa ja kahdeksannessa jaksossa. Muiden jaksojen tarkeim-

maét piirteet esittelen lyhyemmin nuottiesimerkein.

441 Jakso1

Jakso 1 sisaltdd teoksen tahdit 1-64 eli yhteensa 64 tahtia. Tahtilaji on 3/4 ja savellystyyppi
passacaglia. Paateema moduloi edetessdan dominanttisavellajiin. Saestavien aanien kudos

tihenee jakson aikana seké saveltajan osoittamat rekisterdinnit muodostavat crescendon.
Nuottiesimerkissa 8 on 16 tahdin mittainen koraalin paateema, joka saveltdjan oma ja tiettavasti
vailla yhteytta johonkin tiettyyn virren tekstiin. Taulukossa 9 ovat havainnot paateeman esiintymista

ensimmaisessa jaksossa.
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NUOTTIESIMERKKI 8. Koraalin paateema.
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TAULUKKO 9. Jakso 1.
Tahti Tapahtuma Savellaji
1-16 paateema bassossa h-Fis
17-32 paateema sopraanossa h-Fis
3340 paateema bassossa h-fis
41-48 paateeman viimeiset 8 tahtia kaksinnettuna D-fis
sopraanossa
49-56 paateeman 8 ensimmaista tahtia bassossa e
57-64 paateeman viimeiset 8 tahtia kaksinnettuna h

Sopraanossa

33




Nuottiesimerkeissd 9-12 on ensimmaéisen jakson rytmiaiheita, jotka esiintyvat teoksessa
my6hemminkin.

NUOTTIESIMERKKI 9. Tahtien 1-5 séestévien &énien rytmiaihe (1).
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NUOTTIESIMERKKI 10. Tahtien 6-7 seké 13-33 séestévien dénien rytmiaihe (2), jonka voi tulkita
myds muunnokseksi rytmiaiheesta (1).

NUOTTIESIMERKKI 11. Tahtien 33-48 séestévien &éanien rytmiaihe (3).
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NUOTTIESIMERKKI 12. Tahtien 49-62 triolimuunnos rytmiaiheesta (3).
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44.2 Jakso2

Toinen jakso sisaltaa teoksen tahdit 65-79 eli yhteensa 16 tahtia. Nuottiesimerkissa 13 on toisen

koraaliteeman alku.

NUOTTIESIMERKKI 13. Jakson 2 alku. Tahdit 65-66.
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Savellystyyppina toisessa jaksossa on pystysuoraan soinnutukseen perustuva koraali, jossa basso

on kaksinnettu. Yhteys ensimmaiseen teemaan on olemassa; paateema sopisi bassolinjaksi,
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vertaa jaksoon 9. Tonaalinen yhteys toteutuu paateeman kanssa. Jakso alkaa h-mollista ja paattyy

dominanttisavellajiin.

443 Jakso3

Kolmas jakso siséltaa teoksen tahdit 80-89 eli yhteensd 10 tahtia. Jaksossa on voimakkaan
kromaattisia alaspain suuntautuvia savelkulkuja, joita on nakyvilla nuottiesimerkissa 14.
Tournemiren kuvaus tasta jaksosta on “pieni valisoitto”. Tonaliteetti etenee fis-mollista D-duuriin.

Jaksossa on tihein rytmiaihe (4) tahan mennessa, joka nékyy nuottiesimerkissa 14.

NUOTTIESIMERKKI 8. Jakso 3. Tahdit 80-81.

rrri

444 Jakso4

Neljas jakso sisaltda teoksen tahdit 90-105 eli yhteensa 16 tahtia. Jaksossa on yl6spain etenevia
kromaattisia kulkuja sopraanossa pystysuoraan koraalisoinnutukseen perustuen. Tonaliteetti
muuttuu D-duurista kohti h-mollin dominanttia Fis-duuria. Viitteen Fis-duurista saa tosin jo jakson

ensimmaisessa soinnusta. Nuottiesimerkki 15 on neljannen jakson alusta.
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NUOTTIESIMERKKI 15. Jakso 4. Tahdit 90-91.
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445 Jakso5

Viides jakso sisaltaa teoksen tahdit 105-114 eli 10 tahtia ja on toisinto kolmannesta jaksosta

edeten tonaalisesti Fis-duurista H-duuriin.

446 Jakso®6

Kuudes jakso sisaltaa teoksen tahdit 115-126 eli yhteensa 12 tahtia. Nuottiesimerkissa 16 nakyy

alku kolmannesta koraaliteemasta, joka ei moduloi vaan pysyy H-duurissa.

NUOTTIESIMERKKI 16. Jakso 6. Tahdit 115-116.

- J
Avt. i | L |
— 7T 1
)(I_'Tw‘s Z] - LE/750 pd
N0 Z - B =
ARV w7z : &

1 S

37



447 Jakso7

Seitsemas jakso sisaltaa teoksen tahdit 127-147 eli yhteensa 21 tahtia. Saveltdja on merkinnyt
esitysohjeeksi "Largamente con fantasia". Saestava rytmiaihe (2) nékyy nuottiesimerkissa 17.
Rytmiaihe esiintyi ensimmaisen kerran tahdeissa 6—7. Nyt tosin tahtilajina on 4/4. Rydppyava aihe
(tahdit 127-130 ja 136-141) ja hiljainen koraalivastaus (tahdit 131-135 ja 142-147) vuorottelevat.
Aiheiden alut nakyvéat nuottiesimerkeissa 17 ja 18. Jakso etenee tonaalisesti H-duurista g-mollin

dominantille eli D-duurin septimisoinnulle.

NUOTTIESIMERKKI 17. Jakso 7.1. Tahdit 127-128. Rydppyévé aihe.

Liargamente con fantasia.
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NUOTTIESIMERKKI 18. Jakso 7.2. Tahdit 131-132. Hiljainen koraalivastaus.
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448 Jakso8

Jakso sisaltaa teoksen tahdit 148-194 eli yhteensa 47 tahtia. Paateeman ensimmainen puolisko

eli teeman kahdeksan ensimmaista tahtia kuudestatoista ovat nyt fuugan teemana (dux).

Nuottiesimerkissa 19 nakyvat teeman alku ja kontrasubjektin rytmiaihe (3), joka tavattiin

ensimmaista kertaa teoksen tahdeissa 33—-48. Taulukossa 10 ovat havainnot teeman esiintymista

fuugajaksossa.

NUOTTIESIMERKKI 19. Jakso 8. Tahdit 146-149.
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TAULUKKO 10. Jakso 8.

Tahti Tapahtuma Savellaji
148-155 teeman 8 ensimmaista tahtia (dux) altossa g—d
156-163 teeman 8 ensimmaéista tahtia (comes) sopraanossa d-D
163-170 teeman 8 ensimmaista tahtia (dux) bassossa g-d
180-187 teeman 8 ensimmaista tahtia tenorissa Es-B
188-194 teeman 8 ensimmaista tahtia sopraanossa, paatos B

es-mollissa tahdissa 195
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449 Jakso9

Yhdeksas jakso sisaltaa teoksen tahdit 195-226 eli yhteensa 32 tahtia. Toinen koraaliteema on es-
mollissa (tahdit 195-210) ja fis-mollissa (tahdit 211-226). Bassossa soi nyt samanaikaisesti

paateema, vertaa jaksoon 2. Teemojen alut ovat nahtavilla nuottiesimerkisséa 20.

NUOTTIESIMERKKI 20. Tahdit 195-196.
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4410 Jakso 10

Kymmenenes jakso sisaltda teoksen tahdit 226-245 eli 20 tahtia. Rytmiaiheet (3) ja (4)
vuorottelevat. Vuorottelu nakyy nuottiesimerkeissa 21 ja 22. Fantasiajakson (7) sointujen

muistuman ja edelleen kehittelyn alku on nahtavilla nuottiesimerkissa 23.

NUOTTIESIMERKKI 21. Jakso 10.1. Tahti 226. Rytmiaihe (3).
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NUOTTIESIMERKKI 22. Jakso 10.2. Tahti 229. Rytmiaihe 4.

NUOTTIESIMERKKI 23. Jakso 10.3. Tahti 238. Fantasiajaksoa muistuttavaa sointujen asettelua.
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4411 Jakso 11

11. jakso sisaltaa teoksen tahdit 246-257 eli yhteensa 12 tahtia. Ylospéain etenevia sopraanon

kulkuja jakson 4 tapaan yhdistettyna tenorin rytmiaiheeseen (4) on nahtavilla nuottiesimerkissa 24.
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NUOTTIESIMERKKI 24. Jakso 11. Tahdit 246-247.

4412 Jakso 12
12. jakso sisaltaa teoksen tahdit 258-273 eli yhteensa 16 tahtia. Paateeman yhdistyminen basson

rytmiaiheeseen (3) ja validanten sointujen muistuma rytmiaiheesta (1) ovat nahtavilla

nuottiesimerkissa 25.

NUOTTIESIMERKKI 25. Jakso 12. Tahti 258.
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4413 Jakso 13

13. jakso sisaltdd teoksen tahdit 274-288 eli yhteensd 15 tahtia. Kolmas, moduloimaton
koraaliteema soi H-duurissa kuten jaksossa 6. Teoksen lopussa rytmiaiheen (3) soiminen
tahdeissa 286-287 viela kerran on nahtavilla nuottiesimerkissa 26. Samalla rytmiaihe (3) yhdistyy

ensimmaista kertaa teoksessa kolmanteen koraaliteemaan.

NUOTTIESIMERKKI 26. Jakso 13. Tahdit 286-288. Rytmiaihe (3) tenorissa.
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4.5 Yhteenvetoa analyysista

1700-luvulla saksalaiset urkurit jatkoivat Buxtehuden ja hanen aikalaistensa savellysten soittamista
ja nuoremmat kuten Bach jaljittelivat edeltdjigéan (Grout ym., 2010, 411). Bach oli ehka hyvinkin
vaikuttunut Buxtehuden soittaessa ostinatoon pohjautuvia teoksiaan eli muun muassa passa-
caglioitaan. Myds muutamat Buxtehuden passacaglioiden sailyneet nuotinnokset ovat mahdolli-
sesti Bachin kopioimia. Bachin Passacaglia c-molli BWV 582 nayttaa vahvasti olevan vastaus Bux-

tehuden teoksiin seka Pachelbelin d-molli Chaconneen. (Williams 2016, 83.)

Bach otti vaikutteita Buxtehuden passacaglioista, ja César Franck puolestaan Bachin Passacagli-
asta ja Fantasiasta g-molli koraaliaan saveltdessaan. Franckin tapauksessa Bachin savellysten
soittaminen ja opettaminen heijastuivat savellystydhon. Historian ketju kulkee Buxtehudesta 1600-

luvulta Bachin ja Franckin kautta 1900-luvulle Tournemireen ja edelleen Durufléhen. Soittaminen
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voi toimia improvisaation alkusytykkeena. Kuuluisan saksalaisen urkurin ja improvisoijan David
Franken opetuksen mukaan soitetaan ensin esimerkiksi Mendelssohnia tai Regeria ja aletaan sit-

ten improvisoimaan saveltajan tyylin mukaan (Franke 2014).

Franckin koraalin ominaispiirre on useiden barokin ajan muotojen kaytté samassa teoksessa. To-
naliteetti vaeltaa usein voimakkaasti, paitsi jaksoissa 6 ja 13. Jakso 6 edeltdd fantasiajaksoa ja
jakso 13 on teoksen paatds. Nama teoksen ainoat duurissa kulkevat jaksot ovat luonteeltaan kuin
vapahduksia myrskyjen keskella tai niiden jalkeen. Rytmiaiheet toistuvat lapi teoksen sévellysmuo-
tojen erilaisuudesta huolimatta. Teoksen loppupuolella varsinkin jaksoissa 10-12 rytmiaiheita ja
aiemmin esiintyneita elementtej& nivotaan tiiviisti yhteen. Jakson 13 ja samalla koko teoksen lo-

pussa yhdistyy viimeinkin viela rytmiaihe (3) pystysuoraan soinnutettuun koraaliin.

Vaikka Franckin koraalin muodot olivat barokin ajalta, soveltaessaan ja yhdistellessaan niita han
loi uutta. Tyylilajien sekoittamista ja edelleen kehittamista oli esiintynyt aiemminkin musiikin histo-
riassa. Tallaista oli aikanaan toteuttanut Johann Sebastian Bach (Grout ym. 2010, 439). Uuden
luomista eivat haitanneet Franckin viittaukset Bachin aikanaan ottamiin edistysaskeliin. Piirteisiin,
jotka olivat joskus olleet uusia, saattoi viitata ja samalla pystyi luomaan saveltdémisen ajankohtana

uusia piirteita.

Koraalissa iimeneva Franckin savelkieli ja romanttiset harmoniat olivat varmasti Franz Lisztin mie-
leen hanen kommentoidessaan Franckin improvisaatiota (luku 4.1). Ehka juuri tamé kromaattinen
like sointujen aanenkuljetuksessa on parasta harjoitusta opiskelijalle, joka haluaa laajentaa har-
monista likkumavaraansa. Suoranainen soinnutuksen opiskelu on toki merkityksellista, mutta soit-
tamalla syntyvan oppimisen lahtokohtana on elavéa savellys ja séveltajan persoonallinen suhde sa-
vellystekniikkaan. Ainakin riittdvan pitkalle edenneissa soinnutuksen opinnoissa vuorovaikutus teo-
rian ja oikean savellyksen valilld voi toimia hyvinkin, kun kumpikin l&hestymistapa tukee toinen

toistaan.

Lahdekirjallisuutta lukiessa huomasi, kuinka jaksottelua voidaan omaan analyysini néhden tehda
joissain kohden toisinkin. Nimitykset koraalin ensimmainen, toinen ja kolmas laajennus nivovat aja-
tuksen tasolla jaksoja paremmin yhteen kuin omat nimitykseni toisesta ja kolmannesta koraalitee-
masta. Fantasiajaksosta syntyneet mielleyhtymien erot saattavat selittya analyysitavan seka kirjoit-

tajien omien mieltymysten kautta. Franckin ja Bachin suhteesta lahteista [dytyi paljon uutta tietoa.
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Selkeat Bachin luomat esikuvat jopa yllattivat, koska saveltajat edustavat kovin erilaisia aikakausia

ja eri maiden urkuperinnetta.
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5 JOHTOPAATOKSET

Poimin teoksista muutamia piirteita, joita voisi hyddyntaa improvisaatiossa. Jokaisen saveltéjan
teoksien taustojen tutkimisessa improvisaatio tuli jollain tapaa esille. Bruhnsin koraalifantasian ko-
risteelliset kuviot olivat Iahinna improvisatorisia, Bach improvisoi koraaliteemasta kuuluisassa esiin-
tymisessaan ja Franck teki vaikutuksen Lisztiin improvisaatiotaidollaan. Voisi arvella teosten syn-
tyhistoriassa improvisaatiolla olleen kenties merkittavan roolin, vaikkei lahteista 16ydy tasta yksi-

selitteista tietoa.

5.1 Bruhnsin koraalifantasia Nun komm, der Heiden Heiland

Barokin ajan koraalifantasiaa jaljittelevassa improvisaatiossa on kaytettavissa koraalifantasian kei-
noja: tekstuurin vaihtelua, aanesta toiseen vaeltavaa cantus firmusta, sen metrisi@ muutoksia,
katkelmallista taikka monikerroksisista esiintymista, kaikuefekteja ja virtuoosisia kuviointeja. Bruhn-
sin koraalifantasiassa tekstuuri vaihtuu tekstin rivien mukaan. Tyylia seuraten barokin aikaan liiku-
taan lahisavellajeissa. Tarjolla sovellettavaksi on kontrapunkti vaativana lajina yhtenisine vasta-
aiheineen seka improvisatorisia kuvioita. Riippumatta kolmannen jakson lopun uuden aiheen suun-
nitelmallisuudesta se on luonteeltaan improvisatorinen. Neljannen jakson coda jélkisanojen tapaan
tuntuu tarpeelliselta cantus firmuksen laajan kasittelyn jalkeen. Cantus firmuksesta paastetaan irti,
ja sille lausutaan jaahyvaiset. Laajan improvisaation voisi paattaa koraaliteeman sijasta taméan ta-

paiseen epilogiin.

5.2 Bachin urkukoraali An Wasserfliissen Babylon

Viisiaaninen, koko materiaalinsa cantus firmuksesta ammentava polyfoninen koraali tuntuu aarim-
maisen vaikealta toteuttaa hyvin edes paperilla, puhumattakaan ex tempore. Esimerkin pohjalta
voisi harjoitella pikemmin vapaata improvisaatiota, jossa saestys toistaa cantus firmuksen al-
kusaetta ja sooloaani etenee cantus firmuksen tavoin. Muutamia kertoja kokeiltuani tdma vaikuttaa

toimivalta mallilta.

Koraalin myéhemman version perusasettelussa ollaan jo lahempana tavanomaista improvisaatio-

opintojen tehtavaa, jossa cantus firmus sijoitetaan tenoriin. Vaativuutta tavanomaisen tehtavan
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pystysuoraan tierce en Taille -kudokseen verrattuna saa koristelemalla sopraano- ja alttoaanta.

Samalla otetaan askelia oikean urkukoraalin improvisointia kohti.

5.3  Franckin Koraalino 2 h

Franckin koraalin uutuus oli vanhojen savellysmuotojen yhdistdminen. Kaytannon harjoituksena voi
kokeilla vanhoja muotoja yhdistettynd uudempaan sévelkielen tyyliin, ja mikseipa voisi viitata
omalla tavallaan tuttuihin urkusavellyksiin Franckin tapaan. Franckin romanttiset harmoniat ja run-
sas kromatiikka avaavat toisaalta vaylaa purjehtia tonaalisesti laajalla alueella. T&mé on omassa
opiskelussani ollut viime aikoina houkuttelevinta. Improvisoinnin perustutkintoni lautakunta puhui-

kin tehtavissa "jylladvasta César Franckista”.

Uuden savellys- tai improvisaatiotyypin keksimiseen ei valttamatta tarvita uudenlaisia savellystek-
niikoita vaan vanhojen muotojen yhdistamista. Laajassa romanttistyylisessa improvisaatiossa kes-
kenaan erilaiset jaksot ovat yleensakin oleellisia, vaikkei niilla olisi suoraa yhteytta jonkin aiemman
aikakauden muotoihin. Erilaisia jaksoja ja savellysmuotoja yhdistdd muun muassa Franckin teok-
sen |api toistuvat rytmiaiheet ja teoksen lopussa erilaisten elementtien yhteen sulattaminen. Tallai-
set teoksen lapi kulkevat yhdistavat elementit ovat savellysta tai improvisaatiota koossa pitavaa

ainesta ja sovellettavissa moniin eri tyyppisiin tehtaviin.
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6 POHDINTA

Kirjallisessa opinnaytetydssani olen esitellyt, millaisia vaikutuksia savellysten soittamisella, opetta-
misella ja tutkimisella on ollut teosten syntyhistoriassa. Opinnaytekonsertissani esitin analysoimani
teokset. Niiden opettamisen aika saattaa viela joskus koittaa. Kasillé olevassa tydssa teokset ovat
olleet tutkimisen kohteina. Improvisaation kehittamista on tallaisen tutkimustyon jalkeen itse impro-

visoinnin harjoittelu.

Muistissani on kuva 1990-luvun taidemaalariopiskelijoista maalamassa Helsingin Kolmen Sepén
aukion asfalttiin kopiota Michelangelon Aadamin luomisesta. Tama voisi olla metodi myds kirkko-
muusikolle, jaljitella soittamisen, opettamisen ja tutkimisen kautta. Kirkkomuusikolle soittaminen ja
monesti myds opettaminen ovat arkipaivan ty6ta. Naiden lisaksi musiikin tutkimisenkaan ei tarvitse

rajoittua opiskeluaikaan, vaan sita voi kuten Bach jatkaa koko uransa ajan.

Opinnaytetyoni paapaino oli taiteellisessa osuudessa eli urkukonsertissa. Ulkomaisilla urkukurs-
seilla olin kuullut, etta teokset tulisi analysoida heti niité harjoittelemaan ryhdyttaessa. Esimerkiksi
Franckin koraalin muotoihin aloin kiinnittdd huomiota kesakuun 2015 Ruotsin urkukurssilla. Olin
jotenkin opetellut kappaleen loppukevéaésta 2015, mutten sen kummemmin pohtinut sen raken-
netta. Ruotsin kurssilla aiheena oli saksalaisen barokin urkumusiikki, mutta keskustelua kaytiin
myds muiden aikakausien musiikista. Franckin koraalista keskustelu syntyi luontevasti opettajien

kuultua valmisteilla olevasta konsertistani.

En siis kiinnittanyt suuremmin huomiota analysointiin, ennen kuin teokset olivat esilla urkujensoiton
mestarikursseilla. Kuulin muutaman eri opettajan analyyseja urkutuntien yhteydessa, ja antoipa
joku arvokasta apua lahteiden etsimiseen. Ehka juuri tallaisten tapahtumien kautta analysointi oli
ensimmaisena ajatuksena opinnaytetyon kirjallista osaa miettiessa. Kirjoitinkin omat analyysini en-
siksi, ja aloin tutkia lahteita vasta oman perustyoni jalkeen. Lasken ansiokseni urkukurssien moni-
puolisen hyddyntdmisen. Soitonopiskelun lisaksi niita pystyi hyddyntdmaan suullisena lahteina, ja

sain niiden kautta arvokasta apua kirjallisiin [ahteisiin liittyen.

Analysoinnin siis tulisi olla ensimmainen vaihe savellysta soittamaan opiskellessa. Miksi sitten enaa
analysoida, kun konsertti on pidetty aikapaivia sitten? Tahankin vastaus on tullut eraélla tavalla

urkukursseilta. Ohjelmiston soittamista seuraa improvisointi. Kappaleiden soittaminen on niiden
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hallinnan saavuttamisen lisaksi savellyksen opettelua. Kun muistelee nuoruusajan musiikkiopin-
toja, lahimpana improvisointia oli satsioppi savellysharjoituksineen. Opintojen alkuvaiheessa oppi-
aine jai kesken osaksi sen vaativuuden takia. Opintojen loppuvaiheessa eraélla kesakurssilla sat-
sioppia loppuun saattaessa mik&an ei ollutkaan enaa vaikeaa. Ohjelmiston soittaminen oli opetta-

nut, kuinka savelletaan.

Urkujen ohjelmistosoiton opiskelussa ammattikorkeakoulussa mahdolliset tutkinnot on tata kirjoit-
taessa suoritettu, mutta improvisoinnista on vasta perustutkinto tehtyna. Kirjallisen tyon analysoi-
tavat teokset ovat musiikin historian karkea laadullisesti, ja niista todennékéisesti kykenee johta-
maan enemman mallia improvisaatioon taidon kehittymisen my6ta. Prosessi lienee jatkuvaa. Soi-
tettavista teoksista huomaa uusia asioita, analyyseja voi syventaa ja improvisaatioon keksii uutta.
Vélilla jokin uusi asia saattaa vaikuttaa yksinkertaiselta, mutta myds yksinkertaiset asiat pitaa ensin

|6ytaa tai keksia.

Opinnaytetyon kirjallisessa osassa ehka parhaiten onnistuivat analyysit ja lahdekirjallisuudesta te-
osten historiaan liittyvat 16ydot. Koska improvisaation opinnot ovat viela verrattain alkutaipaleella,
pitkalle menevia johtopaatoksia ja kaytannon sovelluksia ei tdssa vaiheessa yksinkertaisesti pysty
tekemaan. Luku johtop&atoksista jai tasta syysta varsin suppeaksi. Konkreettista selontekoa im-
provisaation synnysta jaa kaipaamaan jo omankin kehittymisen takia. Urkujensoiton ja improvisaa-
tion opiskelun tassa vaiheessa on siis aiheita, joista on vain etainen mielikuva vailla konkreettista

hahmoa. Ainoa eteenpain vieva polku on siis jatkaa opiskelua, jotta mielikuvista tulisi todellisuutta.

Kaikesta sovelluksien johtamisen vajavaisuudesta huolimatta teosten analysoinnissa on huoman-
nut uusia asioita, kuten esimerkiksi kuinka Franck kéayttaa koraalissaan samoja rytmimotiiveja laa-
jaa teosta yhdistavina tekijoina. Tallainen huomio on tullut vasta analyysin my6té kaiken soittohar-
joittelun ja teosten julkisen esittdmisen jalkeen. Voisi kuvitella seuraavalla kertaa teoksia harjoitta-
essa otteen olevan aiempaa tiedostavampaa. My6s jonkinlaisia jatko-opinto suunnitelmia on, joten
uskoisin tehtyjen analyysien hyddyttavan mydhemmassa opiskelussa seké urkuohjelmiston harjoit-

tamista etta improvisaation opiskelua.
Mikali aiheesta tulisi jatkotutkimusta, aiheeksi voisi ottaa jonkin urkukirjallisuuden teoksen ja oman

nuotinnetun esikuvaansa jaljittelevan improvisaation. Nain mallin ja jaljittelyn suhde tulisi konkreet-

tisemmaksi kuin kasillé olevassa tydssa. Kasittdakseni tutkimuksia improvisaatioista ei ole tehty
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ainakaan Suomessa erityisen paljon, joten aiheen syvempi luotaaminen voisi olla yleisestikin ot-

taen hyodyllista.
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