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1. Saveltaminen - kasityon ndkékulma

Saveltamiseen sek& ammattina etta taiteellisena toimintana on suhtauduttu eri tavoin
eri aikakausilla. Musiikkia on ihmisten sivistyneissd kulttuureissa ollut aina lasna, ja
vaitan, ettéa suhtautuminen musiikkiin ja sen tekemiseen kertoo meille paljon kyseisesta
kulttuurista. T&mén opinnaytetydn tarkoitus ei kuitenkaan ole tarkemmin pureutua kult-
tuuriin yleisilmiona, eiké ottaa kantaa viihde- ja taidemusiikin musiikin raja-aitoihin ny-
ky-yhteiskunnassa tai niista kaytyyn keskusteluun. Opinnaytetyén osana toteutetun
savellystydn luonteesta johtuen tarkastelu rajataan lansimaisen taidemusiikin piiriin,
ottaen huomioon siihen liittyvan vuosisatoja kestdneen perinteen sekd lansimaisen
taidemusiikin painotuksissa tapahtuneen huomattavan muutoksen kuluneen sadan
vuoden aikana. Tekstissa huomioidaan myds elokuvamusiikki lansimaisen taidemusii-

kin perinteestd ammentavana kayttomusiikin muotona.

1.1. Kasitteita

Taman opinnaytetyon kannalta keskeisimpia kasitteitd séveltdmisen pohdinnassa ovat

kasityonakdkulma, taidendkdkulma seka kayttomusiikki.

Kasityondkokulmalla tarkoitan katsantokantaa, joka nékee saveltamisen toimen kasi-
tyona, luonteeltaan verrannollisena esimerkiksi suutarin tai puusepan ammattiin. Tyy-
pillistd tdman n&kdkulman mukaisesti savelletylle musiikille on se, ettd savellysproses-
sissa kaytetddn jo olemassa olevia tyokaluja. Naitd tydkaluja ovat sd&dnnénmukaisuu-
det, joiden on havaittu tuottavan esteettisesti miellyttavia musiikillisia kokonaisuuksia,
kuten tonaalisuus, perinteinen kasitys dissonansseista ja konsonansseista, diatoninen
saveljarjestelma, &&nenkuljetussddnnét ja polyfonia, sekd myds homofoninen harmo-
nia-ajattelu, joka rakentuu diatonisesta asteikosta johdettujen sointuasteiden ymparille,
kehittyy melko suoraan polyfonisen aanenkuljetuksen sddnnénmukaisuuksista ja voi-
daan nahda jopa naiden sddnndnmukaisuuksien synnyttdmien ilmididen yksinkertais-
tuksina (karkeana esimerkkind mainittakoon pidatys ja sen purkaus johtosavelelle do-

minanttifunktioiseen sointuun viittaavassa kontekstissa, kuten V4'3).

Taidendktkulmalla tarkoitan ajatusta, jonka mukaan seka musiikin saveltamisen etta
sen olemassaolon ja kaytdn (esittamisen ja kuuntelemisen) ensisijainen oikeutus on
taiteellinen siséalto ja esteettinen funktio. Koska tdménkaltainen perusolettamus saattaa
sisaltya myos kasitydnakokulmaan, lienee tarpeellista tahdentaa, ettd oleellinen piirre

tarkoittamassani taidendkodkulmassa on innovaation ja uusien savellyskeinojen kehit-



tamisen painottaminen ensisijaisena arvona, toisin kuin kasityénékokulmassa. Voidaan
siis sanoa, ettd siind missa kasitydndkokulma painottaa jo olemassa olevien savellys-
keinojen mestarillista hallintaa, taidenaktkulma painottaa uusien keinojen kehittdmista.
Aarimmaisyyksiin vietyna kasityonakokulmasta kasin savelletty musiikki paljastaa hyvin
paljon saveltajan taidoista ja hanen kaytossaan olevista savellyskeinoista, jopa siina
maarin, etta laajan tuotannon tehneen saveltdjan teoksista pienimmassakin voidaan jo
kuulokuvan perusteella havaita ja nimetd mestarin kddenjalki. Karjistettya taidenako-
kulmaa edustava musiikki taas saattaa olla niin innovatiivista, ettei tietyn saveltajan
yksikdan teos muistuta toistaan kuulokuvaltaan, jolloin saveltgjd on kehittanyt suuren
maaran uusia keinoja séveltdd, muttei valttAmaétta ole hionut yhtaan niisté huippuunsa.
Lukija voi tahtoessaan spekuloida mielenkiintoisia kysymyksia siitd, kumpi lahestymis-
tapa on kaytanndllisempi, akateemisempi, taiteellisesti mielekk&ampi, filosofialtaan
arvokkaampi, yksilokeskeisempi, ja niin edelleen, mutta télle tekstille ei ole tarkoitus-

tenmukaista naita kysymyksia koskevien tulkintojen tai mielipiteiden pohdinta.

Kayttomusiikilla tarkoitan musiikkia, jota ei ole savelletty alun perin ainoastaan kon-
serttitilanteessa esitettavaksi, vaan musiikilla on kayttétarkoitus sellaisessa kontekstis-
sa, jossa sen halutaan palvelevan jotain muuta kuin yleison kuuntelukokemusta. Perin-
teisia lansimaisen taidemusiikin esimerkkeja tasta ovat tanssisarjat ja messut, joita ei
ole alun perin sdvelletty yksinomaan konserttitilannetta varten, vaan sdestamaan ja
antamaan rytmia tansseille, tai tarjoamaan meditatiivisen, juhlallisen tai muuten tilan-
teeseen sopivan tavan tuoda esille tutut messutekstit sek& omalla tavallaan saestaa
niitd. Kayttdmusiikkia voidaan saveltda joko kasityondkokulmasta tai taidenakokulmas-
ta kasin. Kiistakysymykseksi ja&, onko yksinomaan konserttitilanteessa esitettavaksi
savelletty musiikki kayttémusiikkia vai ei. Voidaan argumentoida, ettd pelkastdan kon-
sertissa esitettavaksi savelletty musiikki on kayttomusiikkia silla perusteella, ettd silla
on tarkoitus viihdyttaa kuulijaa. Jos kappaletta ei sédvelletd mitddn konkreettista kaytto-
tarkoitusta varten, voitaisiin sanoa, etta tima edellyttdd ajatusmaailmaa, jossa pidetdén
musiikkia siina mielessa itseisarvona, ettei silla tarvitse olla ennalta maarattya kaytto-
tarkoitusta, muutoin kuin konserttitilanteessa esittdminen, toisin sanoen viihteen* tar-
joaminen. Tasta huolimatta, valttadksemme syvemman sukelluksen musiikin olemas-
saolon oikeutuksen filosofiseen pohdiskeluun, voimme karkean ahdasmielisesti paatel-
14, ettéd musiikin tarkoitus on aina tulla esitetyksi ja kuulluksi tilanteessa tai toisessa.

*llmaus viihteen tarjoamisesta on tarkoituksellisen provosoiva, silla esimerkiksi lansimaiseen taidemusiik-

kiin lukeutuvaa nykymusiikkia ei usein lueta kovin viihteelliseksi, vaikka se on nimenomaan péaaasiallisesti



suunnattu konserttitilanteessa esitettévaksi, mika voidaan nahda erdanlaisena vapaa-ajan vietteena, toisin

sanoen viihteena.

Taten, koska konserttitilanteessa musiikilla ei ole muuta ulkoista tarkoitusta kuin esite-
tyksi ja kuulluksi tuleminen, voidaan tulla johtopaéatdkseen, ettd yksinomaan konsertti-
musiikiksi savelletty kappale ei yleensa ole tdssa tydssa kaytetyn maaritelman mukais-

ta kayttomusiikkia.

On hyva pitdd mielessa, ettd niin kasityo- ja taidendkdkulmat kuin kayttomusiikkikaan
eivat ole pelkastaan keinotekoisia vaan myds karkeita ja epataydellisia kategoriajakoja,
joiden véalimuotoja on eittamatta olemassa laaja kirjo. Voidaan jopa sanoa, ettd mikaan
yksittdinen musiikkiteos ei edusta puhtaasti mitdén edelld mainituista maaritelmista ja,
ettd jos haluaisimme erehtymattomasti maaritelld mitd&dn musiikkia varsinkin kasityo- tai
taidenakokulman kasitteiden alle, tulisi meidan pystya tarkastelemaan saveltdjan aja-
tuksia ja motiiveja paremmin kuin han itse. Naiden maaritelmien kayttdminen ja musii-
kin luokitteleminen ja kuvaileminen niiden mukaan saattaa siis objektiivisen tarkastelun
lisdksi ajoittain varittya tarkastelijan omilla mielipiteilla ja toistaiseksi kyseenalaistamat-

tomilla ennakkokasityksilla.

1.2. Tarkastelundkodkulma

Tata opinnaytetytta varten sévelletty teos on muodoltaan messu, eli vuosisatojen aika-
na vakiintuneiden tiettyjen kristillisten kirkkojen kayttamien messutekstien sdestykseksi
savelletty musiikillinen kokonaisuus. Tasta johtuen, teos on lahtokohtaisesti savelletty
kayttomusiikiksi ja sitd voitaisiin kayttdd messun aikana esitettyna yhtéa hyvin kuin kon-
serttitilanteessa. Havaintojeni mukaan suuri osa lansimaiseen taidemusiikkiin lukeutu-
vista nykysavellyksistd ei ole kayttomusiikkia, vaan konserttitilanteessa esitettavaksi
savellettya taidetta. Myonnettakdon, etta instituutioita, sosiaalisia tai yhteiskunnallisia
sellaisia, jotka loisivat kysyntda lansimaisen taidemusiikin perinnetta jatkavalle kaytto-
musiikille on tuskin nykypaivana olemassa yhta vahvassa asemassa kuin esimerkiksi
renessanssin ja barokin aikakausina. Esimerkiksi kirkon yhteiskunnallinen rooli, sen
suhde musiikkiin sekd sen resurssit tydnantajana tuskin nykypaivana mahdollistaisivat
laajamittaista saveltgjien tyollistimistd messumusiikin kirjoittajina. Myodskaan esimer-
kiksi presidentinlinnan vuosittaiset Suomen tasavallan itsendisyysjuhlat eivat ole riittava
instituutio tuottamaan kysyntdd esimerkiksi sellaiselle uuden tanssimusiikin saveltami-
selle, joka pohjautuisi lansimaisen taidemusiikin traditioihin. Erdana kayttdmusiikin ky-

syntédd lisddvana instituutiona tosin voidaan nahda kansainvélinen elokuvateollisuus,



jonka kaytossd lansimaisen taidemusiikin saveltdémisen ja orkestraation perinteesta
ammentava musiikki on selvastikin [0ytéanyt paikkansa nykypéivana. Ei kuitenkaan liene
tavatonta, etta téllaista kayttomusiikkia pidetdén taiteellisesti tai akateemisesti vahem-
man ansioituneena kuin esimerkiksi atonaalista, konserttitilanteessa esitettavaksi sé-
vellettyd nykymusiikkia. LAnsimaisen taidemusiikin painotus vaikuttaakin tana paivana -
erityisesti Suomessa - olevan sellaisessa tavassa saveltdd, joka edustaa jokseenkin
vahvasti taidendkdkulmaa. Varsinaisten tonaalisten kappaleiden séveltimistd seka
niissa vanhoihin sddnnénmukaisuuksiin pitaytymista saatetaan pitda jopa alyllisesti
rappeutuneena tapana tehda musiikkia. Luovuus vaikuttaa olevan arvona vahvasti ta-
han nadkemykseen liittyva piirre. Katsotaan, ettd saveltajan tehtdva olisi luoda jotain
uutta ja ennenkuulumatonta. Taéh&n kommentiksi lainaan mielellani erdan opiskelutove-
rini aiheeseen liittyvad suorasukaista lausahdusta koskien luovuuden maéaritelmaa se-
k& luomisen kasitteen laajalti levinnytta kayttéa taiteen piirisséa: "Ei ihminen luo. lhmi-
nen tekee, Jumala luo”. Lienee aiheellista ottaa huomioon myo6s se, ettd kaikki aani-
maailmat joita séveltdja voi kayttaa, tai ainakin mahdollisuudet niihin, ovat vaistamatta
jo olemassa kun savellysta aletaan tyostda. Saveltaja joka noudattaa taidenakdkulmaa
tai karjistysta siitd pyrkiessaan kirjoittamaan jotain taysin uutta, ei siis luo mitédan tyhjas-
td. Pikemminkin hén kayttéda jo olemassa olevia asioita tai mahdollisuuksia tavalla, jota
ei ehka aikaisemmin ole havaittu tai muutoin haluttu kayttaa. Kasittdakseni tallgin on
kyse innovaatiosta, ei luomisesta, jonka merkitystda sanana on kohtuuttomasti véhen-

netty liiallisella perusteettomalla kaytolla.

Naiden pohdintojen seurauksena pdadyin ajatukseen saveltda kayttomusiikkia kasi-
tyonakokulmasta. Tarkoituksenani oli kokeilla ja selvittdd mahdollisuuksia kayttaa pe-
rinteisid sdveltdmisen elementteja nykyaikaisella tavalla. Aluksi ajatus oli kirjoittaa re-
nessanssityylid mukaileva teos joka sisaltdisi nykymusiikille ominaisia dissonoivia tai
vanhan musiikin konsonanssikasitysta laajentavia piirteita. T&ma olisi kuitenkin vaatinut
tamanhetkisid kykyjani laajempaa tietamysta ja osaamista ja tuloksena olisi todenné-
koisesti ollut renessanssityylinen pastissi. Savellettdessa kasitydnakodkulmasta olisi
renessanssi- ja nykymusiikin yhdisteleminen késity6laista tyydyttavalla tavalla vaatinut
ensinndkin renessanssisaveltajan ammattitaidon hankkimista, mika itsessaan olisi jo
valtava ja elaménpituinen tehtava. Toiseksi, nykymusiikin keinojen vastaavan hallinnan
saavuttaminen olisi mielestani itsessaan lahtékohtaisesti mahdoton tehtava koska ky-
seiset keinot (esimerkiksi 12-saveljarjestelmd) ovat siind maarin nuoria, ettei niiden
soveltamisesta ole olemassa kattavia, yleisesti hyvaksyttyja ja toimivia sdannénmukai-

suuksia, jotka mahdollistaisivat niiden kayton puhtaasti kasitydndkodkulman kannalta.



Tasta johtuen lopputuloksena syntynyt savellys ei suoranaisesti jaljittele mitaan yhta
tyylikautta, vaan on ennemminkin eklektinen kokonaisuus, josta kdy ilmi hallitsemani
keinot musiikin saveltamiseen ja toivottavasti myos pyrkimykseni kayttaa naita keinoja
k&sitydbn hengessa.

Kasityondkokulmasta johtuen lahestyin tyota tietyssd mielessé pragmaattisesti, ikdan
kuin kontrapunktiharjoituksena. Ensiksi sévelsin melodian (paitsi Agnus Deissd), joka
vaikutti sopivan kyseisen messutekstin sisaltooén. Ta&méa oli vahiten k&sitydn piirteitéa
omaava vaihe, silld melodiat syntyivat usein kuin itsestaan, tekstin ja sen sisallon inspi-
roimina. Koin oman osuuteni tassé prosessissa lahinna sihteerin tehtavana, kirjoitin
ylés sen mita mieleeni tuli. Nain syntyneeseen melodiaan pyrin sitten sovittamaan teks-
tin mielekkaalla tavalla, minka jalkeen alkoi varsinainen savellystyd. TAma sisélsi kol-
mi&éanisen saestyksen kirjoittamista lauletulle melodialle niin, etté lopullisesta neljasta
stemmasta jokainen toimisi mahdollisimman hyvin itsenaisena melodiana, yksilollisend
polyfonian osana. Valitettavasti joudun mydntdmaan, ettd vakaan harmoniapohjan
saavuttaakseni jouduin ajoittain pelkistimaan yksittéisia stemmoja huomattavasti, kai-
kista useimmin bassodénté. Taiteellisia ambitioita sisaltyi myods tyohon: pyrin ohjaa-
maan teoksen osien harmonisia tapahtumia niin, ettd musiikissa sisalla syntyisi sellai-
sia laajemman mittakaavan tonaalisia jannitteitd, jotka olisivat Schenker -analyysin
kaltaisin keinoin havaittavissa. Naita ominaisuuksia kasittelen tarkemmin yksittaisten
osien analyysissa, luvussa 2.4. Myos teoksen kokonaisrakenteeseen liittyi erdénlaisia

yhdenmukaisuuden pyrkimyksia, joihin pureudun luvussa 2.2.

2. Savelletyn teoksen tarkastelua

2.1. Kokoonpano

Alkuperéisena ajatuksena teosta lahtiessani tydstdmaan oli renesanssityylisen, mutta
my6s uudempia elementteja kayttdvdn messun Kkirjoittaminen laulajalle ja consort-
tyyppiselle kokoonpanolle, jossa olisi ollut muutamia jousisoittimia, laulaja sek& sointu-
soittimena (alkuperdisten consort-kokoonpanojen luutun tilalla) kitara. My6s mahdolli-
suus neliddnisesta lauluyhtyeestéa tai kuorosta oli poydalla. Kokoonpano muokkaantui

vahitellen jousitrion sdestdmaén soololauluun.

Tama askeettiseksikin luonnehdittu soitinnus syntyi aloittelijan huomatessa kolme asi-
aa vaikeuttavaa tekijdd. Ensimmaiseksi, nelidanisen kontrapunktin tdydentdminen

harmoniasoittimella siten, ettd se olisi sekd savellyksen etta soittajan kannalta miele-



ké&sta, osoittautui vaikeuttavan aanenkuljetuksellisten sdéntdjen noudattamista senhet-
kisilla tietotaidoillani siin& maarin, ettd tuo ajatus taytyi hylata. Toiseksi, tekstin sovitta-
minen useampaan itsendisesti liikkuvaan laulustemmaan osoittautui niin ikdan haasta-
vammaksi tehtavéksi kuin mihin tydhon kaytettavat resurssit olisivat riittdneet. Tama ei
oletettavasti olisi ollut ongelma homofonisempaan ajatteluun perustuvassa savellyk-
sessd, jossa rytmiset elementit stemmaojen valilla olisivat olleet yhtendisemmat. Vaikka
lopullisen teoksen rytmiikka onkin pelkistettyd ja hillittyda, on tarkoituksena mahdolli-
simman pitkalti kuitenkin ollut kontrapunktinen itsendisten melodialinjojen kirjoittami-
nen. Kolmanneksi, useamman kuin neljan aanen kirjoittaminen olisi synnyttanyt samoja
ongelmia kuin harmoniasoittimen lisdys, tosin pienemmassa mittakaavassa. Sama
haaste aiheutti umpikujan eréddssa Glorian luonnoksessa, jossa olisi ollut jousisoittimilla
kaksoisaania, joten niita ei tasta teoksesta I0ydy. Taten kokoonpanon oli luonnollisesti
oltava yksi laulaja, sekd kolme yksiaanisesti soittavaa melodiasoitinta. Esteettisesti
tama epailematta mahdollistaa jousisoittimilla kauniimpien linjojen luomisen kuin kak-
soisaania tai piilotettua polyfoniaa kaytettdessa. Lisaksi kitaraan tai luuttuun verrattuna,
jousisoitinten mahdollisuus soittaa aanenvoimakkuudeltaan tasaisena jatkuvaa pitkaa
aanta oli oleellinen hyoty esimerkiksi harmoniassa tapahtuvien pidatysten tdyden dra-

maturgisen vaikutuksen toteuttamisen kannalta.

Riittdvan laajan rekisterin saamiseksi soitinvalinnoiksi tulivat perinteisen basso-tenori-
altto-sopraano -asetelman mukaisesti sello, alttoviulu, viulu ja sopraanolaulaja. Sointi-
varin rikastuttamiseksi myds viulun korvaava huilu oli alkuvaiheessa harkinnassa, mut-
ta yhtenéisen soinnin saavuttamiseksi tamé pieni yksityiskohta oli muutettava. Johtuen
siité, etté teoksen ylin &4ani on ihmisdani, olivat yksittaisten &énien sisaiset rekisteriva-
linnat jokseenkin rajoitettuja seka paikoitellen hieman ongelmallisia, verrattuna vastaa-
vaan taysin instrumentaaliin kokonpanoon, kuten jousikvartettiin. Paikoitellen siis erityi-
sesti viulun ja laulajan rekisterit risteilevat limittdin. Koska melodia on aina yla-aanessa,
tama todennakdgisesti vaikeuttaisi melodian erottuvuutta instrumentaalisavellyksessa.
Ihmisdénen laulaessa melodiaa ainoa pelko oli, etta korkealta soittava viulu peittaisi
tekstin alleen. Tama on kuitenkin seikka, joka epdailematta on yhtyeen Korjattavissa

harjoitus- ja esitystilanteessa balanssin ja dynamiikan hienosaadaolla.

Kokoonpanon yhteinen aaniala on suurimman osan ajasta rajoitettu kolmeen oktaaviin,
ja aaripaissakin ylittdd neljan oktaavin rajan vain vaivoin. TAma on seikka, joka tulisi
kokoonpanoa valitessa allekirjoittanutta huolellisemmin ottaa huomioon, koska se tuo

mukanaan haasteita erityisesti validdnten (tdssa teoksessa enimmékseen alttoviulun ja



ajoittain myds viulun) rekisterien pitAmisessa sopivalla korkeudella suhteessa soittimen
luontaisesti idiomaattiseen rekisteriin ja muiden samanaikaisten tai ristedvien melo-
dialinjojen korkeuksiin. Alttoviulussa onkin havaittavissa toistuvaa risteamista viulun
kanssa seka ajoittaista laskeutumista niin l&helle sellon rekisterid, etta paikoitellen
ohuen kuuloinen tiivis asettelu tulee valttAmattomaksi. Yleiseltd soinniltaan kyseinen
kokoonpano on kuitenkin, kuten aiemmin mainittu, askeettinen, ja juuri sopivalla taval-
la. Tarkoitus olikin hakea jossain maarin pelkistettyad ja kolkohkoa sointia, joka syntyy
mahdollisimman laajalle asetellusta polyfoniasta, jonka aaripaat eivat padasiallisesti ole

liian korkealla eivatka liian matalalla.

2.2. Muoto

Laajamittaisen teoksen (tdssé tapauksessa neljd osaa, yhteiskestoltaan noin 16 mi-
nuuttia) saveltamisessa lienee tarkeda lahted liikkelle osien maarasta ja keskinaisesta
suhteesta. Erindisista syista, joita kasittelen tarkemmin luvussa 2.3, valitsin tdman séa-
vellyksen muodoksi pelkistetyn messukaavan. Téhén kuuluvat nelja osaa, jotka muo-
dostavat messun rungon, jonka ymparille rakentuvat kirkkovuoden muut liturgiat ja ta-
pahtumat: Kyrie, Gloria, Sanctus ja Agnus Dei. Naistd Sanctus on ik&&n kuin kaksi-
osainen, sisaltden osan nimelta Benedictus. Osaa Sanctus -tekstista kuitenkin toiste-
taan Benedictuksen jalkeen, joten valitsin nimeta nama yhdeksi osaksi, valttden moni-
mutkaisen nimeamisen kuten "Sanctus & Benedictus” (rakenteen puolesta peréti
"Sanctus-Benedictus-Sanctus” voisi olla perusteltu, joskin I6yhasti). Naiden kahden
osan nimedmiskaytantd vaihtelee saveltijasta ja teoksesta riippuen. Usein kuitenkin
Sanctus ja Benedictus nimetdan erillising, erityisesti mittavissa teoksissa, joissa pitkan
tekstin sisaltava liturgian osa saatetaan peréti jakaa useampaan itsenaiseen musiikilli-
seen kokonaisuuteen (1). Akateemisessa mielessd messun liturgiaa ja savellysta kasi-
teltdessa saatetaan nadiden kahden osan symbioosiin viitata messun laajempana osa-

kokonaisuutena "Sanctus/Benedictus” tai vastaavaa ilmaisua kayttaen.

Messun muita osia ei tassa teoksessa kuulla. Naihin lukeutuvat esimerkiksi Aleluia,
joka kuuluu messuun tavallisesti, mutta jatetdén pois esimerkiksi paasidista edeltdvana
paastonaikana (1), eikd se ole siitd syysta osana tata pelkistettyd messun runkoa. Li-
saksi olennainen osa, Pater Noster, on jatetty pois muista syistd. Pater Noster (Isa
meidan-rukous) lausutaan kaytdnnéssd poikkeuksetta, kirkkokunnasta riippumatta,
siellda missad ehtoollisjumalanpalvelusta tai muuta ehtoollisaterian siséltdvaa pyhaa toi-

mitusta messuksi kutsutaan ja sellaista vietetdan. Se kuitenkin on itsenéisena tekstina



my6s messun ulkopuolella siind maarin laajalti kaytetty, ettei sité voida katsoa tekstiksi,
joka esiintyisi nimenomaan messun osana. Tama yhdistettynd tekstin huomattavaan
pituuteen muihin osiin verrattuna (lukuun ottamatta Gloriaa) myo6téavaikutti paatokseen
jattéaéd se pois musiikillisesta kokonaisuudesta. Tekstien ja messun osien valikoimista ja

alkuperaa kasittelen tarkemmin seuraavassa alaluvussa 2.3.

Teoksen suhteellisen suppeuden vuoksi siind ei mytdsk&an ole erillista paattavaa osaa,
vaan "Amen” lauletaan kahden osan lopussa: sekd Glorian lopussa teoksen puolivaliin
tultaessa, etta Agnus Dein lopussa, koko teoksen varsinaisena finaalina. Samanlaisina
vedenjakajina toimivat instrumentaaliset alkusoitot, jotka esiintyvéat teoksen alussa ja
puolivalissa: Kyrien alussa, seka Sanctuksen alussa. Taten laajassa mittakaavassa
teoksen muodollinen rakenne olisi havainnollistettavissa seuraavasti, Intro tarkoittaen
instrumentaalista alku- tai valisoittoa ja Amen tarkoittaen Amenen lisaysta varsinaisen

osan ja sen tekstin loppuun.

Intro — Kyrie — Gloria — Amen — Intro — Sanctus — Agnus Dei — Amen

Varsinaista messutekstia jakavina elementteind seka intrumentaali alkusoittoja etté
Amenia voidaan pitaa yhdenvertaisina koska ne ovat funktioltaan suurimmaksi osaksi
identtiset. Yllaoleva kaavio voidaan siis pelkistda "ylimaaraisten”, tekstiin kuulumatto-
mien osien yhtendistamisella niin, ettd ne merkitdan pelkdstaan kirjaimella "A”, seka
varsinaisten messun osien yhtenaistamiselld niin, ettd ne merkitdadn pelkastaan kirjai-
mella "B”. Taten koko teoksen symmetrista rakennetta voidaan kuvata seuraavasti:
A-B-B-A-A-B-B-A

Edelleen pelkistden yhdistamalla kahden B:n ja A:n parit yhdeksi saadaan seuraava
kaavio:

A-B-A-B-A

Tama kaavio on jo tosin siind maarin pelkistetty, ettd se antaa virheellisen kuvan varsi-
naisten messutekstia sisdltdvien osien maarasta seka vaaristdd alkusoittojen ja Ame-
nien funktionaalisen painoarvon kokonaisuuden kannalta. Tassa kuitenkin havainnollis-
tuu, joskin epataydellisesti, pyrkimys tehda teokselle yhtendinen symmetrinen rakenne,

jonka olisi tarkoitus olla kuultavissa musiikillisessa kokonaisuudessa.

2.3. Teksti

Messutekstit, lukuun ottamatta kreikankielista Kyrietd, ovat latinaa, mik& viittaa katoli-

sen kirkon perinteeseen. Tekstit ovat siind muodossa, jossa ne esiintyisivat katolisessa



messussa ja kattavat tarkeimmat messutekstit, poislukien uskontunnustuksen ja Iséa
meidan -rukouksen, jotka pituutensa takia jaivat pois. Nama nelja osaa, Kyrie, Gloria,
Sanctus ja Agnus Dei muodostavat messukokonaisuuden jota kutsutaan nimellda Missa
Ordinarium. Jokaisena kirkkovuoden paivdnd samanlaisena toistuva Ordinarium on
jokaisen messun runko, ja siihen lisdtdan osia vuodenajan tai juhlapyhan mukaan. Var-
sinaiseen liturgiseen Ordinariumiin kuuluvat toki myods Credo, eli uskontunnustus, seké
Pater Noster, eli Isa Meidan -rukous.(1,2). Savelletyissd messuissa, varsinkin suppe-
ammissa sellaisissa on kuitenkin usein jatetty pois Isd Meidan -rukous. Tama toki silti
kuuluu varsinaisen messun kulkuun, mutta usein se lausutaan ilman saestavaa musiik-
kia. Tama lienee monelle suomalaisessa kulttuurissa kasvaneelle tuttua luterilaisesta
messusta, mutta myos katolisessa messussa tdma kaytantdé on yleinen, silloinkin kun
muita teksteja lauletaan. Ajoittain savelletysta messusta jatetddn pois myés Credo,
kenties siitd syysta, ettd se on tekstiltdan Ordinariumin muita osia huomattavasti pi-
dempi. Tama johtuu taas siitd, ettd katolisessa messussa kaytetddn perinteisesti Nike-
an uskontunnustusta, joka on luterilaisessa kirkossa suositumpaan apostoliseen us-
kontunnustukseen nahden laajempi, tosin kumpikin kirkkokunta kayttda molempia us-
kontunnustuksia, joskin hieman eri suomennoksina. My6s ortodoksinen kirkko kayttaa
Nikean uskontunnustusta, osittain hieman erilaisena kuin lantiset kirkot. Messua, joka
on tassa tydssa kasiteltavan savellykseni tavoin lyhyehkd ja/tai supistettu sisalléltaan
niin, etta joitain osia tekstista on jatetty pois, kutsutaan myés nimella Missa Brevis (3).
Esimerkkind Missa Breviksestd mainittakoon Gabriel Faurén teos Messe basse, jossa
Sanctus ja Benedictus ovat erillisind osina, mutta Gloria sekéa kaksi edellda mainittua

usein poisjatettyd osaa puuttuvat kokonaan.

Olisi siis hyvin perusteltua kutsua tassa kasiteltya teosta nimella Missa Brevis, tai aina-
kin luokitella se tuohon kategoriaan. Tietoisena valintana olen kuitenkin halunnut nime-
td messun Missa Ordinariumiksi, koska puuttuvat osat Credo ja Pater Noster ovat sel-
laisia, joiden kohdalla tekstissa esiintyy enemman tai vdhemman variaatiota kirkkokun-
tien valilla. Myonnettdkdon, ettd perinteista latinankielen kayttda suosimalla teos lei-
mautuu helposti katolisen tradition ja lantisten kirkkojen liturgian sévyttdmaksi, mutta
halusin sen sisallgltdan olevan sellainen, joka olisi kaytanndssa minka tahansa kristilli-
sen yhteison kaytettavissa - kayttomusiikkina, kuten savellystydn lahtdkohtana oli -
ilman opillisten painotuserojen tai teologisten mielipidekiistojen asettamia rajoituksia.
Joskin niin luterilainen ja katolinen kuin ortodoksinen kirkkokin edustavat Suomalaises-
sa yhteiskunnassa usein eri vaestdoryhmia (katolisen kirkon jasenista suuri osa on

maahanmuuttajia katolisista maista, kun taas ortodokseja edustaa osittain venalais-
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taustainen vaestd), on syytd muistaa, etta kristillisina kirkkoina nailla kaikilla on yhteisia
piirteitd. Mainittakoon viela suomalaisessa yhteiskunnassa vaikuttavat heratyskristilliset
likkeet kuten helluntaikirkko ja baptistit. NAma& nuoremmat kirkkokunnat ovat usein
jokseenkin vélttaneet luterilaisen (seké myos katolisen ja ortodoksisen) kirkon liturgiaa.
Toiveeni on silti, etta tama sisalloltaan tiivis ja ekumeeniseen kayttoon tahtddva Missa
Ordinarium voisi kannustaa my6s muita kuin perinteisid kirkkokuntia hyédyntamaan
pelkistettyd messua kayttémusiikkina hartauselamésséan. Huomattakoon, etta liturgi-
an joissain osissa on tarkoitus seurakunnan laulaa mukana, ja siina mielessa taidemu-
siikin kontekstiin séavellettynd teoksena tama messu saattaisi kuitenkin olla joidenkin

mukaan sopimaton varsinaista messua toimitettaessa (Deiss 1989, s. 26).

Varsinaiset tekstit esittelen lyhyesti niin sévellyksessa esiintyvassa alkukielisessa
muodossaan kuin myods englanninkielisina ja suomenkielisina kaannoksina. Englannin-
kieliset kdanndkset ovat siind muodossa, missd ne ovat ldydettavissd Wikipediasta
kyseisid messuteksteja kasittelevilla sivuilla. Kreikan- ja latinankieliset alkutekstit seka
suomenkieliset kddnnodkset kieliasuineen on otettu Katolisen tiedotuskeskuksen julkai-
susta Pyhd messu/Ordo Missee (1990), joskin itse sévellyksesséa olen osittain jattanyt
tarpeettomana pois foneettisia merkintdjd, jotka vaikuttavat kreikan- tai latinankielisen

tekstin lausuntaan puhuttaessa, mutta ovat vahemman oleellisia laulettaessa.

Kyrie on ainoa messuteksti, joka yha edelleen on kaytdssa kreikan kielelld. Se on tun-
nettu messun tarkednd osana jo kristikunnan alkuajoista l&htien, ja on ollut erityisen
laajalti kAytossa itaisissa kirkoissa. Lantisen kirkon kaytdssa se on ollut virallisesti ai-
nakin vuodesta 529 ja muistuttaa symbolisesti idan kirkon lasndoloa katolisessa liturgi-
assa (Deiss 1989, s.23). Tekstin kokonaisuus ja pituus on vaihdellut huomattavasti
vuosisatojen saatossa ja eri alueilla. (4). Viitteité tekstiin 16ytyy esimerkiksi raamatun
kuuluisan vertauksen publikaanin sanoissa "Jumala, ole minulle syntiselle armollinen!” (
Luuk. 18:9-14) seka ortodoksisessa kirkossa usein kaytetyssé Jeesuksen rukoukseksi
kutsutussa tekstissa: "Herra Jeesus Kristus, Jumalan Poika armahda minua, syntista.”
(5, 6). Nykyisessa yleisesti vakiintuneessa muodossaan Kyrie on erittain lyhyt ja ytime-
kas.

Kyrie eléison; Christe eléison; Kyrie eléison.

Herra armahda; Kristus armahda; Herra armahda.

Lord, have mercy; Christ, have mercy; Lord, have mercy.



11

Gloria on pidempi teksti, joka oli laajalti kayttéssd sekd kaannettiin latinaksi jo 300-
luvulla. Tekstin alku on lainaus enkelien sanoista Jeesuksen synnyinydna: "Jumalan on
kunnia korkeuksissa, maan paalla rauha ihmisilla, joita han rakastaa” (Luuk. 2:14), ja
tasta syysta Bysanttilaisessa riitissd, jossa Gloria on jaettu kahteen osaan, ensimmais-

td osaa kutsutaankin enkelinymniksi. (7).

Gloria in excelsis Deo, et in terra pax, hominibus bonae voluntatis.

Laudamus Te, benedicimus Te, adoramus Te, Glorificamus Te,

Gratias agimus tibi propter magnam gloriam Tuam,

Domine Deus, Rex caelestis, Deus Pater omnipotens. Domine, Fili unigenite, lesu
Christe, Domine Deus, Agnus Dei, Filius Patris, qui tollis peccata mundi, miserere
nobis; qui tollis peccata mundi, suscipe deprecationem nostram. Qui sedes ad dexte-
ram Patris, miserere nobis. Quoniam Tu solus Sanctus, Tu solus Dominus, Tu solus

altissimus, lesu Christe, cum Sancto Spiritu in gloria Dei Patris.

Kunnia Jumalalle korkeuksissa ja maassa rauha ihmisille, joita han rakastaa.

Me ylistdimme sinua, me siunaamme sinua, me palvomme sinua, me kunnioitamme
sinua, me kiitAmme sinua sinun suuren kunniasi tahden.

Herra Jumala, taivaallinen kuningas, Jumala, Isa kaikkivaltias; Herra, ainokainen Poika,
Jeesus Kristus. Herra Jumala, Jumalan Karitsa, Isén Poika, joka pois otat maailman
synnin, armahda meitd. Joka pois otat maailman synnin, ota vastaan meidan anomi-
semme. Joka istut Is&n oikealla puolella, armahda meita. Silla sind yksin olet pyha,
sind yksin olet Herra, sina yksin olet korkein, Jeesus Kristus, Pyhédn Hengen kanssa

Is&n Jumalan kunniassa.

Glory to God in the highest, and on earth peace to people of good will.

We praise you,we bless you,we adore you,we glorify you,

we give you thanks for your great glory,

Lord God, heavenly King, O God, almighty Father. Lord Jesus Christ, Only Begotten
Son, Lord God, Lamb of God, Son of the Father, you take away the sins of the world,
have mercy on us; you take away the sins of the world, receive our prayer. You are
seated at the right hand of the Father, have mercy on us. For you alone are the Holy
One, you alone are the Lord, you alone are the Most High, Jesus Christ, with the Holy

Spirit, in the glory of God the Father.
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Sanctus on niin ikaan yhdistelma kahdesta tekstistd. Ensimméainen osa on lainattu
raamatun Jesajan kirjassa kuvatusta profeetan naysté, jossa serafit lausuvat "Pyha,
Pyh&, Pyha...” (Jes. 6:3). Tama luo tekstille spektaakkelimaisen taustan (Deiss 1989,
s.72). Toinen osa on lainattu Matteuksen evankeliumin kertomuksesta, jossa kansa
tervehtii Jeesusta taméan ratsastaessa aasilla Jerusalemiin ennen ristiinnaulitsemistaan
(Matt. 21:9). Vastaava teksti esiintyy myos Psalmien kirjassa (Ps. 118:25-26). (8)
(Deiss 1989, s.71-73).

Sanctus, Sanctus, Sanctus, Dominus Deus Sébaoth. Pleni sunt ceeli et terra gloria Tua.
Hosanna in excélsis!
Benedictus qui venit in nGmine DAmini.

Hosanna in excélsis!

Pyha, Pyh&, Pyha, Herra Jumala kaikkivaltias. Taydet ovat taivaat ja maa sinun kun-
niaasi.

Hoosianna korkeuksissal

Siunattu olkoon H&n, joka tulee Herran nimeen.

Hoosianna korkeuksissa!

Holy, Holy, Holy, Lord God of hosts. Heaven and earth are full of your glory.
Hosanna in the highest!
Blessed is He who comes in the name of the Lord.

Hosanna in the highest!

Agnus Dei on erillisena teksting, varsinkin musiikkiin asetettuna kenties laajimmassa
kaytdssa messun kontekstin ulkopuolella. Oiva esimerkki itsendisestd savellyksesta
téahan tekstiin on ajattoman kaunis Samuel Barberin (1910-1981) Agnus Dei. Teksti on
saanut alkunsa Johannes Kastajan sanoista tAman nahdessd Jeesuksen: "Katsokaa:

Jumalan Karitsa, joka ottaa pois maailman synnin!” (Joh. 1:29) (9).

Agnus Dei, qui tollis peccata mundi: miserére nobis.
Agnus Dei, qui tollis peccata mundi: miserére nobis.

Agnus Dei, qui tollis peccata mundi: dona nobis pacem.
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2.4. Teoksen osat

Kuten k&sitydondkokulmaan sopii, pyrin jokaista savellystd tehdessani kehittAmaan en-
sin erdanlaisia rakennuspalikoita: melodisia, rytmisia tai harmonisia aiheita, joita muok-
kaamalla ja toistamalla halusin paasta valmiiseen lopputulokseen. Jo aiemmin luvussa
1.1. mainitsin, ettd ensimmaisend pyrin kehittdmaan melodian, mik& osoittautuikin hel-
poksi, ikdan kuin ulkopuolisen ldhteen saneleman musiikin yldskirjoittamiseksi. Tasta
inspiroituneesta laulumelodioiden synnysta johtuen pyrin aina viimeiseen asti sailytta-
maan melodiat alkuperdisessa muodossaan. Siitd huolimatta tuli savellystyon aikana
vastaan lukuisa maara tilanteita, joissa sujuvan kontrapunktin kirjoittaminen alkuperai-
sella melodialla ei yksinkertaisesti ollut mahdollista, ainakaan niilla keinoilla, jotka oma
osaamiseni seka tonaalinen ja perinteiseen (seka esteettisesti miellyttdvaan) kuuloku-

vaan tahtdava lahestymistapani sallivat.

Naissa ongelmakohdissa saatoin muuttaa laulumelodian rytmi&, sovittaakseni sen pi-
datyksenomaisesti ympéardivaan harmoniaan rinnakkaisia oktaavi- tai kvinttikulkuja valt-
taakseni*. Toisaalta saatoin samoin muuttaa melodiassa toistuvaa aihetta modaalisesti
tilapaisilla etumerkeilld, esimerkiksi siten, ettd ensimmaisen toiston voidaan katsoa
noudattavan doorista asteikkoa, kun taas toisen, muutoin identtisen saman melodia-
aiheen toiston voidaan katsoa noudattavan luonnollista molliasteikkoa*. Téallaisilla pie-
nillakin muokkauksilla onnistuin ajoittain kayttamaan samaa savelmateriaalia uudes-
taan niin, etté esimerkiksi kahdesta toistosta saattoi syntyd pidempi kokonaisuus, jossa
ei yhta ilmiselvasti ole havaittavissa toistoa, vaan harmoninen kulku ja melodia seka
jopa tonaalinen painotus saattavat toiston aikana muuttua ja kehittya merkittavasti. Toki
samanlaisia muokkauksia taytyi tehda ajoittain kaikkiin stemmoihin, ja toistoihin oli
usein myds tarpeen tehda tilapaisid, symmetrian rikkovia muutoksia, jotka eivat varsi-
naisesti sisélly alkuperaiseen aiheeseen. Tastd huolimatta kenties tarkeimpéné oh-
jenuorana savellystydssa oli tietynlainen "ekologisuus”, materiaalin kierrattaminen ja
tarkoituksenmukainen uusiokaytto niin, ett uutta materiaalia tarvitsisi sdveltdd mahdol-
lisimman véhan. Esimerkkeind koko edelld kuvaillusta kasitydndkokulman véarittAmasta
periaatteesta mainittakoon yksityiskohtana Kyrien tahdit 13-16, seka kokonaisuutena

Sanctus, joissa mielestani kyseinen periaate on onnistuneesti toteutunut.

*Ks. esimerkit 1, 2 ja 3 luvussa 2.4.1.
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Alun perin halusin lisdta savellykseen my6s "modernimman” kuuloisia elementtejd,
kuten kvintti- tai kvarttiharmonioita. TA&ma osoittautui pian séavelkieleksi, johon en henki-
I6kohtaisesti (eika tuskin kukaan muukaan) ole perehtynyt niin syvéllisesti, etta saata-
villa tai saavutettavissa olisi yhta kattavaa tietoa ja taitoa niiden kaytosta kuin perintei-
sesté terssiharmoniasta ja kolmi- tai nelisoinnuista on lansimaisen taidemusiikin histo-
riasta usean vuosisadan aikana kertynyt. Mausteina kuitenkin sdvelmaisemat, jotka
katson osittain kvinttiharmonian kuulokuvan rohkaisemiksi, eivat ole savellyksesta tay-
sin poissaolevia, joskin harvinaisia. Tallaisina pidan esimerkiksi pohjasavelesta katso-
en noonin lisddmista sointuun, mik& sopivasti aseteltuna luo ikaan kuin kvinttisoinnun
(esimerkiksi Bes**-F-C), jota soinnun terssi (tAssa esimerkissd D) pehmentda perintei-

semman kuulokuvan suuntaan***,

Naita, sekd muita tyylilliseen koristeluun ja varsinaisiin edell& mainittuihin "rakennuspa-
likoihin™ liittyvia yksityiskohtia kasittelen erikseen luvussa 3. Seuraavissa alaluvuissa
esitdn analyyseja yksittaisista osista sek& niiden savellysprosesseista. Analyysit esitdn
osittain sanallisesti, viitaten asianmukaisiin tahteihin partituurissa ja osittain Schenker -
analyysia I6yhasti mukailevin kaavioin. Naissd kaavioissa ilmoitan nuottiviivaston yla-
puolella tahtinumerot, joiden aluetta kukin osa kaaviosta kuvaa ja alapuolella tonaaliset
funktiot (toonika, dominantti ja subdominantti) joita olen sdveltdessani pyrkinyt musii-
kissa ilmentdmaan. Suurella tai pienella kirjaimella merkityt funktiot viittaavat kyseisen
funktion painoarvoon kaavion kasittamalla alueella. Esimerkiksi "d - t” viittaa joko heik-
koon kadenssiin, tilanteeseen, jossa kyseiset funktiot eivat muodosta varsinaista ka-
denssia, tai jopa validominanttin. "D - T” taas viittaa vahvaan tai muutoin kaaviossa
kasiteltavaan kokonaisuuteen suhteutettuna merkittdvaan kadenssiin tai tonaaliseen

tapahtumaan.

**Mainittakoon tassa, ettd johdonmukaisuuden ja loogisuuden vuoksi nimitan A:sta sekuntia ylempia
savelid nimekkeilla B ja Bes. Talldin kyseinen luonnollinen savel on H:n sijasta B ja alennettu sével B:n
sijasta Bes. Kaytan tatd nimeamistapaa kolmesta syysta: 1. Lahes kaikissa muissa maissa ja kielissg,
savelten nimeadminen on vastaavalla tavalla johdonmukaista, eikd kyseinen savel muodosta poikkeusta.
Siispa suomen kielessa tulisi myos kayttaa s- tai es-paatetta kaikista alennetuista savelista; 2. En halua
pitéda kiinni poikkeamasta, joka on mahdollisesti ollut alun perin keskiaikainen paino-, kirjoitus- tai lukuvir-
he; 3. Mielesténi tama tapa on loogisempi - aakkosissa A:n ja C:n vélissa on B, ei H.

*** Ks. esim. Kyrie, tahti 10.
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2.4.1. Kyrie

Kuten aiemmin mainittu, sévellykset alkoivat melodian ideoinnista. Kyrien melodia oli
aluksi kaksijakoinen aihe, jossa kolmelle tekstinpéatkalle oli jokaiselle oma Iyhyt
melodia-aiheensa. Naista jokainen toistettiin kaksi kertaa, kuten esilaulaja ja kuoro,

kysymys ja vastaus, joka viittasi ajatukseen mahdollisesta orkestraatiosta lauluyhtyelle.

Esimerkki 1 (Kyrien melodia-aiheiden luonnos)

O

QL

|
[
|
a

QQ;>ND
Ll

}
I I o
I ~
a A=
Ky - ri - e e - lei - son,
/) Z | | I
)’ A = | I |
Y 4% « | 77 ~ | | Py
[ Fan W 1N 7 | | &) = o
ANEY4 ! | I e
Q) I | \_/
Kris - - te e - lei - - son,
0 ! :
)’ A | I I
Y 4 . | 7 | | | |
[ fav W 1D [ [l [#) = | |
ANDY4 | | e &) = O
v ! o
Ky - - e e - lei - - son.

Toista ja kolmatta rivid tarkastellessa huomaamme selvasti doorisen asteikon kayton,
joka yhtena esteettisen viitekehyksen periaatteena savellystd aloittaessa heijastaa pyr-
kimysta kayttaa mollisavytteisia moodeja (aeolinen, doorinen ja fryyginen), joskin lopul-
lisessa savellyksessa moodien kayttdon pyrkiminen nakyy ennemminkin paikoittaisina

savyind, kuin varsinaisena orjallisena pitdytymisena yhteen tiettyyn moodiasteikkoon.

Kyrien melodia alkoi hyvin pian kuin itsestdéan ottaa kolmijakoista muotoa, ja parhaiten
ajattelemaani rytmitysta kuvasi 6/4 tahtilaji. Seuraavana askeleena rakensin melodialle
kontrapunktisen kehyksen luonnostelemalla yksinkertaisen bassokulun. Tassa toteutui
jo toiston ja variaation periaate siten, ettd kunkin kolmesta melodia-aiheesta

esiintyessa samanlaisena kaksi kertaa, sdestdva bassokulku muuttuu aina toisella
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kerralla, luoden erilaisen harmonisen pohjan ja kontekstin jo kertaalleen kuullulle
savelaiheelle.
Esimerkki 2 (Kyrien melodia-aiheiden ja basson luonnos)
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Moodien kayttoon pyrkiminen sévyerojen saavuttamiseksi tulee ilmi myos téassa varhai-
sessa luonnoksessa, jossa viimeinen melodia-aihe paattyy laskeutuvan kromaattisen
kulun myotd D-fryygiseen asteikkoon viittaavaan Es-sdveleen. Lopullisessa savellyk-
sessa paadyin kayttamaan vastaavaa viittausta fryygiseen asteikkoon vasta Glorian
lopussa, missa esiintyy enemmankin erilaisiin mollisdvyisiin asteikkoihin viittaavia me-

lodia-aiheita.

Lopullisessa muodossaan melodiassa tapahtui joitain muutoksia, jotka vahensivat doo-
risen moodielementin painotusta ldhes yksinomaan hetkelliseksi savyksi, joka sitten
johti validominanttiseen kadessinomaiseen kulkuun A-molliin (esimerkki 3, t.5-6). Tama
kehitys tuli luonnollisesti etsiesséani tilapaisten etumerkkien tarjoamia korjauksia eri
stemmoihin siten, ettd melodia-aiheet kuulostaisivat mahdollisimman vahan harmoni-
seen kontekstiin vakinaisesti istutetuilta. Myds toistuva bassoaihe tédssd kohtaa vihjasi
kadensaalista kulkua kohti hetkellista A-toonikaa. Tosin toisen melodia-aiheen toisella
toistolla (esimerkki 3, t.7-8) katsoin tarpeelliseksi palata pikimmiten D-toonikalle valt-
tadkseni kompelda ja kohtuuttoman aikaista modulaatiota. Toisin kuin fryygiseen viitta-

ukseen loppuva luonnos esimerkissa 2, lopullinen savellys paattad kolmen ensimmai
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sen melodia-aiheen esiintyman kadensoiden rinnakkaiseen F-duuriin (ks. partituuri,

tahti 20).

Esimerkki 3 (Laulu- ja sellostemmat Kyrien tahdeista 9-20)
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Tassa havainnollistuu myds Kyrien kolmiosaisen tekstin inspiroiman rakenteen pienin
yksikkd: tahdit 1-4 muodostavat ensimmaisen osan, jokseenkin pysyen toonikafunktion
ymparilla; tahdit 5-8 muodostavat toisen osan, jossa seka melodia-aihe ettéa bassokulku
vaihtuvat, painottaen enemman dominanttifunktiosta A:ta (sekd edella mainitun valido-
minantin kautta tahdissa 6 etta varsinaiselle dominanttifunktioiselle A-duurisoinnulle
paadyttédessa tahdissa 8 [ks. partituuri, tahti 16]); kolmas osa (esimerkki 3, tahdit 9-12)
esittelee taas uuden melodia-aiheen, jota sdestdva basso keskittyy luonnolliselle d-
mollille ja F-duurille yhteisiin subdominanttisiin harmonioihin, taten valmistellen voima-

kasta kadenssia, joka johtaa toonikafunktioiselle F-duurisoinnulle tahdissa 12.

Laajemmassa mittakaavassa, toistaiseksi unohtaen alku- ja valisoiton, joita tarkastelen
erikseen, Kyriessa toteutuu niin ikdan kolmiosainen rakenne. Viittaan tastd eteenpain

tahtinumeroilla partituurin tahteihin. Tahdit 9-20 muodostavat ensimmaisen, esimerkis
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sa 3 esitetyn osan, joka kulkee d-mollissa ja kadensoi F-duuriin. Taman osan aikana
esitetdén tekstin kolmesta sakeesta ensimmainen.
Esimerkki 4 (Tonaaliset tapahtumat, Kyrie, tahdit 9-20)

tahti: 9 14 16 17 20
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Huomionarvoinen lienee harhapurkaus tahdissa 17, joka johtaa siihen, ettd ensimmai-
nen vahva kadenssi alkusoiton jalkeen ei tapahdu alkuperdisessa savellajissa, vaan

johtaa rinnakkaiseen duuriin.

Kyrien toinen osio (tahdit 21-30) kayttda tekstin toista saetta "Kriste eleison”. Tama
osa kulkee paaasiassa kokonaan F-duurissa, joskin hetkelliset d-molliin viittaavat vali-
dominantit ja niiden purkaukset pitdvat mielessa Kyrien paaasiallisen savellajin. Osa
myo6s hetkellisesti vierailee Bes-duurin alueella (t. 25-26), mutta varsinaisesta vahvas-
ta kadenssista ei voida puhua. Tama osio padattyy vahvaan kadenssiin F-duurissa
(t.29-30), jonka jalkeen valisoitto kuljettaa tonaalisen painopisteen takaisin d-molliin.
Kolmas osio Kyriesta (t. 37-) on tahtien 9-20 kertausta silla erotuksella, ettd lopullinen
paattava kadenssi tapahtuu d-mollissa (t. 47-50). Koko osan rakenteeksi siis voidaan
ilmoittaa A-B-A2 (alku- ja valisoittoa huomioimatta), mik& osittain heijastaa koko teok-

sen laajempaa rakennetta (ks. luku 2.2).

Esimerkki 5 (Tonaaliset tapahtumat, Kyrie, tahdit 21-30)

tahti: 21 23 24 25 26 29 30
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Alkusoitto (t. 1-8) on rakennettu tahtien 9-20 tapahtumien tiivistelmana. Sellossa tahdit
1-4 ovat suora tiivistetty lainaus tahdeista 9-16 (esimerkki 6) ja alttoviulun ensimmaéinen
kuvio tahdissa 1 mukailee tahdin 9 melodiaa (esimerkki 7). Bassokulku tahdeissa 7-8
mukailee tahtien 17—20 tonaalisia tapahtumia, tosin kadensoiden d-molliin. Alkusoitto
kokonaisuudessaan on periodimuotoinen: ensimmaéinen sée (t. 1-4) loppuu dominantil-
le, kun taas taysin identtisesti alkava toinen sae (t. 5-8) kadensoi toonikalle (esimerkki
8).

Esimerkki 6 (Akusoiton bassokulku tahtien 9-16 tiivistelmana)
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Esimerkki 7 (Aloittavien melodia-aiheiden samankaltaisuus)
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Esimerkki 8 (Alkusoiton tonaaliset tapahtumat)
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Partituuria [ahemmin tarkastellessa voi huomata, etta alkusoitossa ilmenevia element-
teja esiintyy myds muualla stemmoissa (vrt. esim. alttoviulustemman tahtia 1 viulus-
temman tahteihin 9-10). Jo savellettyd materiaalia siis on pyritty kaikin puolin kaytta-
maan uudestaan "rakennuspalikkana” muualla sévellyksessa, kuten kasityonakokul-

maan ehdottomasti kuuluu.

Valisoitto (t. 31-36) lainaa ensimmaiset nelja tahtia alkusoitosta, lahes suoraan trans-
ponoituna F-duuriin, palaten d-molliin tahdeissa 33—34. Tahdit 35-36 ovat ikaan kuin
ahtokulku, tiivistelma alkusoitosta, erityisesti tahti 35, jossa esiintyy huomattava méara

suoria lainauksia tahdeista 1-2 ja 7-8.

Esimerkki 9 (Véalisoiton tonaaliset tapahtumat)

tahti: 31 33 34 35 36
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Kokonaisuudessaan Kyrie noudattaa siis seuraavaa rakennetta:
alkusoitto - A - B - vdlisoitto - A2. Koko osan tonaaliset tapahtumat voidaan tiivistaa

esimerkin 10 mukaisesti.

Esimerkki 10 (Kyrien tonaaliset tapahtumat)

tahti: 1 4 8 9 17 20 21 26 30 31 36 37 45 48 50
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Yll& olevaa esimerkkia edelleen pelkistden voidaan tonaaliset tapahtumat esittaa esi-

merkin 11 antamassa muodossa.
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Esimerkki 11 (Tiivistelm& Kyrien tarkeimmista tonaalisista tapahtumista)

tahti: 1 9 17 20 21 36 37 45 48 50
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2.4.2. Gloria

Tekstiltaan tdman savellyksen osista pisimpana Gloria on my6s nuottimateriaaliltaan ja
kestoltaan mittavin, ja kattaa viisi osiota. Rakennetta voisi kuvata seuraavasti: Al - B -
C - D - A2. Rakennetta voisi my6s kuvata rondomaiseksi (A - B - A2 - C - A3), mutta
tama ei olisi aivan totuudenmukaista. Keskimméainen osa tosin lainaa selkeésti A-osan
melodisia ja rytmisid aiheita, mutta k&sittelee niita siind maéarin huomattavasti eri tavalla
ja eri savellajissa, etta on hyvin perusteltua nimeta se erilliseksi C-osaksi. Savellys ja-
kautuu edella mainittuihin osiin seuraavasti: A-osa: tahdit 1-18, B-osa: t. 19-42, C-osa:
t. 43-63, D-osa: t. 64-90 ja A2-osa: t. 91-117.

Ensimmainen luonnos Gloriasta kattoi A- ja C-osat muodostaneet melodiset materiaalit
seké elementtejd, joita lopullisessa savellyksessa esiintyy A2-osan lopussa (Esimerkki
12). Esimerkin 12 tahdit 1-3 esiintyvét savellyksen alussa, kun taas tahdit 4-6 esiintyvat
savellyksen tahdeissa 16—18 (joskin esimerkin 12 tahdin 4 ensimmdainen D on savel-
lyksen tahdissa 16 siirretty oktaavia ylemmaksi liiallisen toiston valttamiseksi). Esimer-
kin 12 tahdit 7-12 esiintyvat sellaisenaan savellyksen tahdeissa 43—-48, luoden pohjan
C-osan melodiselle materiaalille, kun taas esimerkin 12 tahdit 16—19 tarjosivat viiteke-
hyksen A2-osan lopulle ja esiintyvatkin hieman muokattuna tahdeissa 109-111, vaikut-
taen myo6s Glorian fryygisesti sdvytettyyn loppuun savellyksen tahdeissa 116-117. Eri-
tyista naissd A-, C-, ja A2-osissa esiintyvissa melodisissa aiheissa on, etta ne jakautu-
vat hyvin selke&sti kolmen tahdin kokonaisuuksiin. Aiheiden laajentaminen neljan tah-
din kokonaisuuksiksi oli aluksi tahtédimessa, mutta alkuperaiselle melodialle uskollisena
pysyékseni pitdydyin kolmen tahdin fraaseissa. Mainittakoon vield, etta A-, C-, ja A2-

osissa jatkuvasti toistuva rytminen aihe kokee jalkiviisaana savellysta kuunnellessa niin
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lukuisia toistoja, etta se vaatinee korjauksia tai muutoksia sévellykseen tulevaisuudes-
sa.

Esimerkki 12 (Ensimmainen luonnos Glorian melodiasta)
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A-osassa melodia kayttaytyy hyvin samalla tavalla kuin Kyriessa: selkeasti samankal-
tainen ja samasta juuresta kumpuava aihe toistuu kolme kertaa, joka kerralla hieman
erilaisena. Kokonaisuudessaan A-osa sisaltda kaksi sdettd (t. 1-9 ja t. 10-18), joissa
teksti vaihtuu, ja jotka periodimuodon mukaisesti alkavat sdvelmateriaaliltaan identti-
sesti, mutta loppuvat eri tavalla.

Esimerkki 13 (A-osan tonaaliset tapahtumat)

tahti: 1 9 10 17 18
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B-osa on tekstid esittavan laulajan ja

saestavan jousiyhtyeen valisen suhteen kannalta resitatiivinomainen: jouset séestavét
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enimmakseen pitkilla &anilla ja laulaja laulaa tekstia kohtalaisen tasaisessa rytmissa.
Viitekehys B-osaan on lainattu puhki kulutetusta La Folia -teemasta sovitettuna g-
molliin, mihin on A-osan lopuksi moduloitu. Teema toistuu kolme kertaa, mink& aikana
sitd varioidaan rytmisesti melodian osalta sekd harmonisesti sdestyksen osalta. Varsi-
naista analyysid B-osan tonaalisista tapahtumista ei ole mielekdsta tehda, silla koko-
naisuuden kannalta tdma osa ainoastaan vakiinnuttaa g-molli savellajin, johon on mo-

duloitu A-osan lopussa ja jonka kasittelya jatketaan C-osassa.

Kuten sanottu, C-osan melodia-aihe on samaa perua kuin A-osan melodia, seka hyvin
samankaltainen sen kanssa. Melodian ja harmonian k&sittely C-osassa eroaa kuitenkin
huomattavasti A-osasta, muutenkin kuin sévellajin osalta. C-osan melodiassa ilmenee
huomattava maaré doorisia elementtejd (esimerkiksi tahdissa 47), mika muistuttaa g-
molli sévellajin olevan osa d-mollissa kulkevaa kokonaisuutta. Lisdksi A-osan tahdeissa
10-14 esiintyvad harhapurkauksilla kyllastetty subdominantin ymparilla pydrivd harmo-
nia on vahvasti lasna C-osassa, subdominanttiin viittaavan Es-savelen tullessa usein
kummittelemaan tilanteissa, joissa kuulija saattaisi odottaa purkausta g-molli toonikalle
(esim. tahti 49). Tata ilmiota alleviivaa C-osan alkaminen subdominanttifunktioisella Es-
duurisoinnulla toonikan sijasta (t. 43). Osan tarkoituksena onkin olla harmonialtaan
jokseenkin pysahtynyttd ja kaikenlaisia vahvoja kadenssikulkuja valttdvaa. Esimerkiksi
tahdeissa 49-54 savellys jaa jopa valitettavan paljon junnaamaan paikallaan. Jalki-
viisaana kappaletta kuunnellessa tulee vaikutelma musiikista, joka luo sévelista taytetta
pitkan tekstin sdestykseksi. Kenties ainoa merkittdva tonaalinen tapahtuma C-osassa
onkin selkea paluu d-mollin dominantille tahdeissa 60—63. Kokonaisuutena B-, ja C-
osat muodostavat koko kappaleen paasavellajiin (d-molli) suhteutettuna subdominant-

tisen alueen (ks. esimerkki 15).

Merkittdvia muutoksia tonaalisessa painotuksessa ei tapahdu mydskaan D-osassa,
joka niin ikdan paattyy selke&dn paluuseen d-mollin dominantille tahdeissa 87-90. Osa
kuitenkin vakiinnuttaa kuulokuvan siirtymisen pois g-mollialueelta, kierrattden harmo-
nista kulkua aina doorisesti savytetyn a-mollipainotteisen avauksen (t. 64—68) kautta
validominattien kyllastamaan laskevaan kvinttisekvenssiin (t. 71-77), joka puolestaan
johtaa lyhyeen vierailuun c-molli/Es-duuri savellajialueella (t. 77-81), mista jatketaan
nousevan asteittaisen kulun kautta (t. 82—86) tahtien 87—90 selke&é&n paluuseen kohti
d-mollia. My6s tdmé osa on siis loppujen lopuksi tonaalisilta tapahtumiltaan melko koy-
ha, ja mielenkiinto kuulijan ndkdkulmasta kiinnittyneekin harmonian vareihin, seka me-

lodiaan, joka lainaa 1100-luvulta perdisin olevan Agnus Dein sévelkulkuja (esimerkki
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14). Taman sévelmateriaalin melodiaan valitsin siksi, ettd D-osassa kaytetty Glorian
tekstiosuus on suurimmilta osin kyllastetty samoilla lauseilla mitd Agnus Dein tekstiss&
esiintyy. (Huomautettakoon vield, ettd myds C-osan tahdissa 57 on lainattu kahden
nuotin savelaihe kyseisestd Agnus Deistd).

Esimerkki 14 (AgnusDeill100-luvulta;

http://www.adoremus.org/NewABart/AgnusDei.jpq)
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Glorian paattavd A2-osa on lopetustaan lukuun ottamatta identtinen A-osan kanssa.
Dominanttifunktioiselle D-duurisoinnulle jAdmisen sijaan (kuten tahdissa 18) tdma osa
kadensoi d-mollissa (t. 108) ja jatkaa lopettavaan eleeseen (t. 109-117), jossa ei enaa
tapahdu kadenssia. Kadenssin sijaan nouseva bassokulku johdattaa tunnelmaa dra-
maattisesti kohti huipennusta, joka seuraa kadenssin valttdvaa harhapurkausta (t. 115)
tahdeissa 116-117. Fryyginen elementti on osan lopussa hyvin vahvasti lasna, ja vii-
meiset tahdit paattyvatkin fryygisen asteikon mukaisesti D:lle. Pikardilaisesta terssista
huolimatta (viulu, tahti 117) tarkoitus ei ole lopettaa dominanttifunktioiselle D-
duurisoinnulle. Kuulokuva lieneekin lahempéana tarkoitettua toonikalle saapumista, jos-
kin sille saavutaan epatavallisella tavalla. Tahdeissa 109-111 melodia yhdistaa lyhyes-
sa ajassa seka doorisen, ettd fryygisen asteikon piirteitd, mik& on varsin kiehtova ilmio.
Taten syntyva asteikko, joka on erdé&nlainen paaséaveltddn kokoséavelaskeleen alem-

man nousevan melodisen mollin moodi (t&dssd tapauksessa melodisen c-mollin toinen
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moodi: d-es-f-g-a-b-c-d), lienee vaikeahko kayttda perinteistd kuulokuvaa tavoittelevas-
sa musiikissa, mutta toivon sen tédssd kontekstissa sopivan kappaleeseen ja sointuvan
siihen harmoniaan, joka sita sédestaa.

Esimerkki 15 (Tiivistelm& Glorian tonaalisista tapahtumista)

tahti: 1 12-14 18 1942 43-55 60- 90 91 108 109 (116-117)
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2.4.3. Sanctus

Toisin kuin edelld analysoitu Gloria, jossa saveltajan kasityttaitoja kaytetddn hadin
tuskin nimellisesti ja sdvelaiheiden kayttd "rakennuspalikoina” on parhaimmillaankin
vain mielivaltaista, Sanctus on parempi esimerkki siitd, mitd tarkoitan kasityonakokul-
masta kasin savelletylla musiikilla. Kaikista tarkein savellyksen osa ovat tahdit 38—45.
Tama kahdeksan tahdin kokonaisuus syntyi ideoidessa melodiaa tekstille: "Pleni sunt
ceeli et terra...”. Aluksi syntyi melodia tekstille siind muodossaan kuin se esiintyy kysei-
sissa tahdeissa, mitd seurasi homofoninen harmonian luonnostelu reaalisointumerkeil-

1.

Esimerkki 16 (Sanctus, luonnos)
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Seuraava vaihe oli sellaisen kontrapunktin kirjoittaminen, joka seuraisi ainakin viitteelli-

sesti esimerkin 16 reaalisointumerkkien kuvaamia harmonisia tapahtumia ja toimisi
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kuitenkin selkedn polyfonisena kokonaisuutena. Tuloksena oli viulun ja alttoviulun kaa-
noninomainen melko vapaa imitaatio, joka pyrki seuraamaan edella mainittujen harmo-
nioiden mukaista bassolinjaa. Erityisesti bassodéantéd joutui tasséd prosessissa muok-
kaamaan useasti ennen kuin palaset asettuivat paikoilleen, ja myds viulun ja alttoviulun
imitaatiota taytyi hioa niin, ettd tavallisimmat &anenkuljetussdannot kuten rinnakkaisten
kvintti- ja oktaaviliikkeiden valttdminen onnistuisi. Nuo kahdeksan tahtia olivat suuren
vaivan takana, mutta kun ne olivat valmiit, suurin osa jaljella olevasta tydsta oli kasityo-
ta (ks. esimerkki 17).

Alkusoitto (t. 1-17) on suoraan tehty ndiden kahdeksan tahdin sdestyksesta niin, etta
saman kahdeksan tahdin aiheen esiintyessé uudelleen sen alkua ja loppua on varioitu
(t. 8 ja 16). Tekstin alkaessa tahdissa 18 kaytdsséd on sama kahdeksan tahdin aihe C-
duuriin siirrettynd. Jonkin verran muokkausta vaadittin myds tdssa vaiheessa, mutta
koska kokonaisuus oli jo toimiva, oli sitéa kohtalaisen helppo sovittaa myds duuriin ja eri
tavalla liikkuviin harmonioihin. Alun duuriosa p&atyy takaisin a-mollin dominantille tah-
dissa 33, ja lyhyt valisoitto tahdeissa 34-37 rakentuu samoja edelld mainittuja materi-
aaleja tahdeista 38-45 tiivistden. Sama materiaali kuin tahtien 34-37 valisoitossa on
jélleen kaytossa tahdeissa 46-49, jonka jalkeen uutta materiaalia esiintyy tahtien 50-67
ajan. Aluksi tekstissé esiintyvan "Gloria” -sanan kohdalla esiintyy viittaus Gloria-osan
aloittavaan sévelaiheeseen (t. 50-51), jonka jalkeen "Hosanna in excelsis” lauletaan
kahtena transpositiona samasta melodiasta, ensin a-mollissa (t. 53-57)ja sitten vélido-
minantin kautta "naapurisdvellajissa” , d-mollissa (t. 57-61). (Kummassakin transpositi-
ossa on melodiassa havaittavissa hetkellinen doorinen savy [t. 55 ja 59]). Uusi materi-

aali paattyy melodiseen laskuun  a-mollin  dominantille  (t. 61-67).
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Erimerkki 17 (Sanctus, tahdit 38-45)
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Taman jalkeen esiintyva valisoitto (t. 68—75) on nahtavissa tiivistelmana kappaleen
siihenastisista tapahtumista: tahdeissa 68—71 kaytetddn ensimmaisen valisoiton (ja
samalla etéisesti myos alkusoiton seké tahtien 38-45) materiaalia (t. 34—37 ja t. 46—49),
jonka jalkeen samoja rytmisid aiheita kaytetdan lyhyeen vierailuun d-mollissa valido-
minantin kautta (t. 71-72). Tam& heijastelee samanlaista siirtymaéa tahdeissa 57-58,
kun taas tahtien 74-75 laskeutuminen a-mollin dominantille muistuttaa samasta ilmios-
ta tahdeissa 61-67.

Alkuperéisilla elementeilla rakentaen, samaan lahtokohtaiseen kahdeksan tahdin ai-
heeseen palataan, kun tahdit 76—87 kertaavat tahdit 38—49 silla erotuksella, etta viulu
ja laulu vaihtavat stemmoja keskendan. Muutamia vahapatoisid muutoksia toki vaadit-
tiin tdiman stemmavaihdoksen sovittamiseksi kokonaisuuteen, mutta ne olivat paaasi-

assa rytmista hienoséaatoda, joka liittyi tekstin ja melodian yhteensovittamiseen. TAma toi
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myos tervetullutta vaihtelua uuteen tekstiin "Benedictus...”, jonka melodia olisi muuten
ollut aiemman "Pleni sunt ceeli et terra...” -tekstin melodian turhaa toistoa. Tata seuraa
viela tekstin puolesta toistuva "Hosanna in excelsis”, joka esiintyy tahdeissa 87-95
tasmalleen samanlaisena kuin aiemmin (t. 53—61). Taman jalkeen "Hosannan” kertaus
loppuu vahvaan kadenssiin a-mollissa, paattyen John Dowlandilta (1563—-1626) lainat-

tuun kuvioon* viululla (t. 100) seka pikardilaiseen terssiin (t. 101).

* Kyseinen kuvio esiintyy mm. laulun "Flow My Tears” luuttusiestyksen viimeisissa tahdeissa, ja lienee

jokseenkin ominainen niin Dowlandin sévellyksille kuin renessanssin luuttumusiikille yleensakin.

2.4.4. Agnus Dei

Viimeisend osana Angus Dei syntyi kakista lyhyimm&ssa ajassa, yhdessa paivassa,
mik& mielestani kuvaa siihen mennessa muotoutunutta savellysrutiinia, tai "kasityotai-
toa”. Sekd Kyrie etta Gloria luonnoksineen, muokkauksineen ja lopullisine kokonai-
suuksineen olivat yhteensa noin kahden vuoden kypsyttelyn tulosta: varsinainen savel-
lys tapahtui hitaasti. Sanctuksen saveltamiseen mennessa rutiinia oli syntynyt jo sen
verran, ettd se syntyi yhdessa viikossa, jonka jalkeen Agnus Dei ikdan kuin savelsi itse

itsensa.

Esimerkki 18 (Agnus Dei, toistuva rytminen aihe)
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Rakenne ja lahestymistapa ovat viimeisessa osassa hieman aiempia osia erilaiset:
Agnus Dein savellystydssa ensimmaista kertaa en lahtenyt liikkeelle melodiasta, vaan
kirjoitin 16 tahdin mittaisen kontrapunktin, jossa esiintyy toistoa lahes yksinomaan tois-
tuvan rytmisen aiheen muodossa (esimerkki 18), jonka ympaérille osa rakentuu. Etéisen
viittauksen Kyrien melodiaan (t. 17) voi ndhda tahdin 2 viulustemmassa (esimerkki 19),

joka kay iimeisemmaksi saman tahtilajin myota.
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Esimerkki 19 (Kyrien melodian lainaus Agnus Deissa)

Agnus Dei, viulu, tahdit 1-3
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Kyrie, melodia, tahdit 17-18
Agnus Dei vaikuttaa alkavan luonnollisessa d-mollissa, muuta paatyykin luonnollisen d-
mollin dominanttina toimivan a-mollisoinnun kautta kadensoimaan vahvasti F-duurissa
(t. 11-16 ja 23-28). Kadenssin paamaaraa, F-duuri toonikaa, vahvistetaan toonikan
laajennuksella sekd samankaltaisella uudella kadenssilla (t. 13-16 ja 25-29) . Kerta-
usmerkin kohdalla puolilopukkeenomaisesta F-duurin dominanttifunktiota tayttavasta
C-duurisoinnusta (t. 16) palataan kuitenkin kursailematta suoraan alun d-mollisoinnulle
(kuten "kadensoiden” luonnollisessa d-mollissa tai tehden harhapurkauksen F-
duurissa). Toisaalta, myds harmonisen d-mollin mukaisia, vahvasti D-toonikalle kaden-
soivia piirteitd on havaittavissa (esim. tahdit 8-9 ja 17-19), ja naiden vaikutusta koko-
naisuuteen, puhumattakaan tahdin 1 aloittavasta d-mollisoinnusta, ei pida sivuuttaa.
Siispa omaa nakemystani Agnus Dein sdvellajista kuvaisi kenties parhaiten kasite sa-
vellajialueesta, joka kattaa samojen etumerkkien alla esiintyvéan rinnakkaisen duurin ja
mollin. TAssa tapauksessa kyseessa on siis d-molli/F-duuri savellajialue. Liséaksi, kasit-
teellisella tasolla koin musiikin tdssa osassa havainnollistuvan parhaiten ilman séavella-
jinmukaisten etumerkkien kayttoa rivien alussa. D-molli/F-duuri savellajialueeseen kuu-
luva Bes on siis merkitty tilapaisilla etumerkeilld, ja taten on ndhtavissa selkedna aeoli-
sen savyn korostamisena d-mollissa (verrattuna esimerkiksi doorisiin séavyihin, joita on

esiintynyt runsaahkosti aiemmissa osissa).

Harmoninen kuljetus ja tonaaliset tapahtumat Agnus Deissd ovat melko tasaisesti
eteenpéin virtaavia, joten ensimmainen varsinainen kadenssi tapahtuu vasta tahdeissa
8-9, jonka jalkeen asteittaisen bassokulun saattelemana saavutaan F-duurille kaden-
soivaan kulkuun, joka osittain juuri kayttaa hyédykseen mahdollisuutta tulkita d-molli/F-
duuri savellajialue paikoitellen seka luonnollisena d-mollina, ettd F-duurina. Sama ilmio
toistuu lopun viimeista kadenssia ennakoivassa kulussa (t. 22—-23), missa "F: V' -

funktioisena esiintyva C-dominanttiseptimisointu ei purkaudukaan tavanomaisesti "F: |°”
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-soinnulle, vaan jatkaa a-mollisoinnulle, joka voidaan tédssd kontekstissa néhda "d: V” -

sointuna luonnollisessa mollissa.

Varsinainen rakenne tassa viimeisessa osassa koostuu saman materiaalin kertaami-
sesta kolmesti, lisdten kolmannella kerralla hieman uudenlaisen sdvelaiheen (t. 19-22)
ennen lahes identtisena toistuvaa loppukadenssia (t. 23-29) ja sitd seuraavaa toonikan
laajennusta (t. 29-34). Kuvattakoon Agnus Dein rakennetta siis seuraavasti: A - A - A2.
Sattumoisin tdma rakenne myds heijastaa tekstin rakennetta, ja osittain varmasti myos
havainnollistaa pyrkimystani saveltaa tahan teokseen musiikkia, joka parhaan osaa-

miseni mukaan myotailisi ja rikastuttaisi tekstia.

Esimerkki 20 (Agnus Dein tonaaliset tapahtumat)

tahti: 1 6-8 9 11 12 13-16 (16) 29-34
17-18 19 23 24 2528 (28) (29 30 31-34)
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3. Jalkitarkastelua - Tyokalut, tyyli ja yhteys nykyaikaiseen lansimaiseen taide-

musiikkiin

Tassa osiossa pyrin lyhyesti selvittamaan, millaisia "ty6kaluja” ja "rakennuspalikoita”
olen kayttanyt teoksen saveltamisessa. Maaritelmani mukaiseen kasityonakodkulmaan
kuuluukin erottamattomana osana edellda mainittujen keinojen kaytto, toisin kuin jatkuva
uutuudenhakuisuus. Tama ei toki tarkoita innovaation puutetta, mielesténi painvastoin:
tiettyja raameja asettamalla uskon sdveltajan asettavan itselleen myés suurempia alyl-
lisid haasteita, kuin taysin vapaalla "luovuudella”. Rajattoman, loputtomaan ja jatku-
vaan innovaatioon pyrkivan saveltdmisen filosofian katson olevan liiallisuuksiin mennyt
vastalause menneisyydessa kenties vallinneeseen turhan orjalliseen sdantdjen noudat-
tamisen kulttuuriin, mik& on uskoakseni ollut erityisen vahvasti lasnd musiikin pedago-
giikassa ennen 1900-lukua. Vastakkaiseen aaripaahan heilahtaminen on kuitenkin mie-

lestani tarpeetonta, jopa lansimaisen taidemusiikin tietynlainen itsemurha. Valitettavas
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ti, taman mahdottomuuden, tdyden vapauden tavoittelu leimaa aikamme taidemusiik-

kia, seka kuluneen vuosisadan savellyksia.

Téallaista ajattelua on havaittavissa esimerkiksi Usko Merildisen pohdinnassa, jossa
hanen ajatuksensa kuuluu: ”...koen tonaaliset ‘fiktiot* ajatusta rajoittavaksi jarjestel-
maksi, joiden rikkominen vapaille soivan aineen vesille padsemiseksi oli minulle valt-

tamatontad” (toim. Salmenhaara 1976, s. 104).

* Lainausmerkit lisattyja

Toki maailmansodat ovat vaikuttaneet henkisen kaaoksen syntyyn lansimaisessa yh-
teiskunnassa ja sen heijastumiseen musiikkiin, kuten usein argumentoidaan, mutta
mielesténi on itsestddn selvaa, etta olisi jo kauan sitten ollut korkea aika palata tonaali-
suuden pariin, perati duuri/molli -tonaalisuuteen, jatkamaan tonaalisen musiikin kehitys-
ta siitd, mihin viimeisimmillaan kansallisromantikot 1900 -luvun alkupuolella ovat jaa-
neet. Atonaalisuus ja vapaatonaalisuus** ovat tosin olleet kokeilun arvoisia aluevalta-
uksia, mutta niistd ammennettuja dramaturgian keinoja olisi syyta opetella kayttAmaan
tonaalisen musiikin kontekstissa. Tama osoittaisi nykysaveltgjilta todellista kasityttai-
toa, sekd rohkeaa uudistusmieltaq, ottaen huomioon erityisesti Suomessa vallitsevan
negatiivisen asenneilmapiirin tonaalisen musiikin saveltamiseen tai vapaatonaalisuu-
den avoimeen kritiikkiin musiikin ammattilaisten keskuudessa. Jompaakumpaa edella
mainittua toimintaa harjoittava leimataan liian helposti populistiseksi yleison kosiskeli-
jaksi tai akateemisesti, taiteellisesti ja alyllisesti dekadentiksi muusikoksi tai sveltdjak-
si, perati viihdyttajaksi (sikali kun sitad kaytetaan haukkumasanana) pikemmin kuin tai-

teilijaksi.

Tama pohdinta heijastaa hieman omia laht6kohtiani teoksen saveltdémiseen perintei-
sestd duuri/molli -tonaliteetin I&htokohdasta, sikali kuin tuo valinta perusteluja kaipaa.
Mydnnettdkdon, ettd ensimmaéaisend mittavana savellystyonani oli niin ikdan vaistama-
tonta, ettd kyseessa olisi harjoituksenomainen kokonaisuus, jossa samalla tutkisin,
mit& keinoja ja valmiuksia séveltdmiseen omaan talla hetkella. Hyvin varhain kavi sel-
vaksi, etté hallitsen tonaalisen ja perinteisen musiikin tuottamisen paremmin kuin va-
paatonaalisen. Tastd syntyi halu séaveltda niin, etta rakentaisin uuden, toimivan kulku-
neuvon sen sijaan, ettd yrittaisin keksia pyoréda uudestaan. Parempana mielikuvana
savellysprosessista voisin myds sanoa halunneeni rakentaa talon, keksimétta vasaraa,

sahaa, nauloja ja rakennusmateriaaleja uudestaan.
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** Atonaalisuus, "epatonaalisuus”, on sanana harhaanjohtava: aidosti atonaalista musiikkia on vain saes-
tamaton 12-savelrivi, jossa ei yksikdan savel eika intervalli toistu kahta kertaa. Rytmikin tulisi olla tasainen.
Jos savelissa tapahtuu yhtdan saman nuotin toistoa, saman intervallin toistoa tai syntyy savelkestojen
vaihtelun luomaa hierarkiaa, on kysymys jo musiikista, missa savelten keskinadiset suhteet alkavat muo-
dostua tonaalisuuden esiasteiseksi hierarkiaksi. Uskallan siis vaittda, etta lansimaisen musiikin saveljarjes-
telmésséa on olemassa sisasyntyinen taipumus tonaalisuuteen. Lainatakseni saveltdja Juan Antonio Muron
sanoja: "Musiikissa ei ole demokratiaa”. Mielestani tima tekee atonaalisuuden késitteesté ja sen vakiinnut-
tamispyrkimyksistd uutena paradigmana vahintaéankin teennaisia, ellei perati luonnottomia. Vapaatonaali-

suus kuvaa siis paremmin musiikkia, jossa tietoisesti pyritaan irti tonaalisesta ajattelusta.

Viittaan usein tekstissa "rakennuspalikoihin”. Namé& ovat ikdan kuin yksikkoja, joista
rakennetaan savellyksen kuvitteellinen talo. Rakennuspalikka voi olla esimerkiksi ryt-
minen aihe, sdvelaihe, tai harmoniakulku. N&istd elementeista sitten pyritd&dn rakenta-
maan valmista kokonaisuutta. Tata voisi verrata oikeanmittaisten lautojen valintaan ja
valmistukseen ennen varsinaisen talon rakennusta. J.S. Bachin (1685-1750) tyo6 lienee
mestarillisin esimerkki tasta: Die Kunst Der Fuge, mittava usean fuugan kokonaisuus,
muotoutuu suurilta osin yhta erinomaista rakennuspalikkaa, muutaman tahdin melodia-
aihetta kayttaen. Olen kuullut sanottavan, ettd hyva saveltija saveltda mahdollisimman
vahan. Ymmarran taman niin, ettd edella mainitun mestarin esimerkin tavoin vahalla

saveltamisella p&ddsee pitkalle, jos omaa riittdvat saveltajan kasityotaidot ja tydkalut.

Naiden rakennuspalikoiden kasittelyyn tarvitaan siis tyokaluja. Naita tyokaluja ovat aa-
nenkuljetussaadnnot perinteisessé tonaalisessa musiikissa, erilaiset imitaatiot kuten
kaanon ja fuuga, sekvenssit... Listaa voisi jatkaa melkeinpd loputtomiin. Esimerkiksi
Bachin lyhyttdkin sooloinstrumenttikappaletta analysoidessa jo lyhyen aikavalin harmo-
niset tapahtumat ovat tdynné erilaisia keinoja tai "tytkaluja” jotka kuljettavat musiikkia
uusille urille. Tasta esimerkkind mainittakoon useimmiten joko luutulla, kitaralla, cem-
balolla tai jopa pianolla esitettdva teos Preludi, Fuuga ja Allegro, BWV 998. Omassa
teoksessani pyrin kayttdmaan kontrapunktisia danenkuljetussaanttja (tosin jokseenkin
I6yhasti koska tarkoituksena ei ollut sdveltaa renessanssi- tai barokkipastissia) seka
mahdollisuuksien ja kykyjeni mukaan imitaatiota ja imitaation kaltaista sdvelmateriaalin
uusiokayttod. Asteikot valitsin perinteisistd duuri/molliasteikoista ja niihin sisaltyvista
moodeista, joskin moodit olivat lasnd enemmaénkin paikoittaisina, harmoniaa tukevina
vareind, kuin varsinaisina asteikkoina, joiden ymparille musiikki olisi rakentunut. Tasséa
mielessa suurimmassa osassa tapauksia ei valttamatta voida edes puhua moodeista,

vaan kyseessd on ennemminkin "modaalinen &aénenkuljetus”, joka saattaa palvella
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esimerkiksi validominantin harmoniaa, tai palata jopa seuraavassa tahdissa "tavalli-

seen” asteikkoon.

"Savellystalon” seindlaudat, ovet ja ikkunat, ovat siis vasaroitu paikalleen téllaisilla sa-
mojen elementtien kierrattamista ja alykasta kayttoa suosivilla tydkaluilla. Runko talolla
kuitenkin pitd& olla, ja tama on teoksen rakenne. Koska kyseessa on tekstiin savelletty
musiikki, ja varsinaisen sévelmateriaalin pohjimmainen tarkoitus teoksessani on palvel-
la tekstia, lainasi tekstin muoto musiikille rakenteen lahes poikkeuksetta. Erityisen vah-
vasti tama lienee nadhtdvissa Kyrien ja Agnus Dein tapauksissa. Tyylillisend keinona
pyrin paljolti luomaan musiikkia taytteeksi: jatkuvien vahvojen tonaalisten tapahtumien
sijaan hain esimerkiksi harhapurkausten ja subdominantilla viivyttelyn kautta ajoittaista
"epaselvyytta” toonikasta ja siltd poistumisen tai sille saapumisen pitkittamista. Talla
toivoin myds saavani aikaiseksi harmonista jannitettd laajemmassa mittakaavassa.
Myds modulaatioiden savellajit valitsin pitkalti suhteessa alun savellajiin: teos kulkee
paaasiassa d-mollissa, mutta myds g- ja a-mollissa. Talla hain paaséavellajiin suhteutet-
tuna laajan mittakaavan "kadensaalista kulkua”, jossa G ja A -savellajit iimentavat sub-

dominanttia ja dominanttia.

Kenties ulkopuolinen tarkastelija osaa valistuneemmin harkita kuinka hyvin ké&sity6n
periaate teoksessani toteutuu, mutta katson sen paikoitellen onnistuneen kiitettavasti ja
toisaalta taas epaonnistuneen surkeasti. Esimerkiksi Gloria on oman jalkitarkasteluni
linssin 1&pi yhtaaltd melko hajanainen ja toisaalta paljon turhaa toistoa sisaltdva koko-
naisuus, kun taas Sanctus on matemaattis-savellyksellisessd mielessa l&htokohtiini
nadhden melko erinomaisesti onnistunut. Toinen, kenties tarkedmpikin kriteeri on toki
myo6s esteettisesti onnistuneen savellyksen tuottaminen. Tassé katson kenties parhai-

ten péarjanneeni Agnus Dein kohdalla.

Luvussa 1 mainitsen kayttdmusiikin tuottamisen ongelmista nyky-yhteiskunnan tarpei-
siin lansimaisen taidemusiikin osalta. Tuon esille huomion, ettd eras perinnettdmme
jatkavaa musiikkia laajalti kuluttava instituutio on elokuvateollisuus. Huolimatta eloku-
vamusiikin usein oletetusta ja vaitetystd pinnallisuudesta, uskon, ettd kasityttaitoja
tavoittelevalle ja perinteisen tonaalisen musiikin kirjoittamista edustavalle saveltajlle
senkaltainen tyokentta saattaisi hyvinkin tarjota mielekkaita haasteita. My®6nnettava
tosin on jo kauan jatkunut ja viime vuosina huomattavasti kiihtynyt seka alyllinen etta
henkinen rappio valtavirtakulttuurin, niin elokuvan kuin musiikinkin sisalléssa. Erityisen

positiivisena poikkeuksena mielikuvaan pitk&astyneesta, alyllisesti dekadenttia musiikkia
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pakon edessé elokuviin kirjoittavasta "leipdsaveltajastd” mainittakoon puolalainen itse-
oppinut mestari Zbigniew Preisner (1955-), jonka musiikki on kenties tunnetuinta hanen
maanmiehensa, Krysztof Kieslowskin (1941-1996) ohjaamasta Kolme varid-trilogiasta
(1993-4). Preisnerin uusromanttisessa tuotannossa tulee oivasti esille séveltdmisen
esteettisten pyrkimysten erinomainen toteutuminen, ja mielestani kyseinen musiikki
koskettaa ihmisen psykofyysistd kokonaisuutta huomattavasti syvemmalla tasolla kuin
valtaosa tonaalisuudesta irti pyrkivasta (niin kutsutusta) taidemusiikista, jonka vetovoi-

ma on kehnoimmillaan puhtaasti alyllista, jolloin sitdkin teennaisesti.

Kenties tasta esteettisestd katsantokannastani johtuen, huomasin Agnus Dein, viimei-
sen osan savellettyani, ettd oma idiosynkrasiani saveltdjana oli taman tyon aikana ke-
hittynyt merkittavasti suuntaan, joka muistuttaa enemmankin elokuvamusiikkia kuin
nykyaikaista lansimaisen taidemusiikin antitonaalista valtavirtakulttia. Ei siis liene yll&a-
tys kun julistan pitdytyvani vahvasti siind mielipiteessa, etta valtaosa elokuvamusiikista
on esteettisesti sellaista, millaiseksi lansimaisen taidemusiikin olisi ollut maaréa kehittya
kuluneen vuosisadan aikana. Toivonkin tulevaisuudessa saavani lisaa tilaisuuksia jat-
kaa tamanlaatuisen propagandan levittamista ja vallitsevan ahdasmielisen taidemusiik-
kindkemyksen sabotaasia, erityisesti savellystydon, mutta kenties myds sanallisten ja

kirjallisten kannanottojen muodossa.
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