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ABSTRACT

Kuokkala, Pekka

Some reflections on the composer Joonas Kokkonen’s opera "Last Temp-
tations"/

Pekka Kuokkala

Jyviéskyld: University of Jyvédskyld, 1992. 294 p.

(Jyvaskyla studies in the Arts,

ISSN 0075-4633; 39)

ISBN 951-680-701-1

Zusammenfassung

Diss.

The purpose of this study is to map out Joonas Kokkonen’s entire output
up to the present time (1948-87) and to examine in particular the opera
Last Temptations (1975) in the light of the composer’s earlier production
but also to trace its relationship to works composed subsequently.

The problem is twofold. First, what exactly is the internal, and the
surface structure of Last Temptations; and second, what theme material,
and what features of the structure, are derived from the composer’s ear-
lier work?

The hypothesis put forward about the internal structure is that Kok-
konen’s works consist of five phases: a theme-statement, its reiteration, a
further development of the theme, and a resolution of this into, finnally, a
return to the beginning. (Exposition, re-iteration, development, meta-
morphosis, and return). Further, the opera’s symbolism forms part of (is
an integral part of) its internal structure. The surface structure is exa-
mined from three angles: the golden section; the dialogue between the
dramatic and lyrical contents, and the musical density. The form of Last
Temptations is approached mainly from the point of view of its develop-
mental processes.

The study is based on Ilkka Niiniluoto’s theory of varieties of mea-
ning (of signification) and Géran Hermerén's five variables for interpreta-
tion, together with some other theoretical models. Thus the approach of
this study is basically multilateral.

The study has shown that Last Temptations owes a great deal of its
melodic and structural content to the composer’s earlier work; and that
the same motifs run through Kokkonen’s music from one work to the
next. The chromatic starting-point, the symphonic theme, the way in
which the work develops (the pattern of development), the golden secti-
on, the horror-of-vacuum principle, the density of the music and the
melodic field make up the greater part of our picture of Joonas Kokkonen
the composer.

Last Temptations, the chromatic starting-point, the symphonic theme, the
golden section, the horror-of-vacuum principle, the density of the music,
Joonas Kokkonen



ALKUSANAT

Suomalainen oopperataide eldd 1960-1970-lukujen taitteessa alkanutta
nousukautta. Uusia oopperoita syntyy vuosittain, ja esittiva taide levit-
tdytyy maakuntiin. Suomalainen oopperataide on 16ytéanyt kansainvéliset
kontaktinsa, ja laulajien ulkomainen "vienti" on huomiota heréttdvan
runsasta. Maamme oopperataide on noussut kansainviliselle tasolle, ja
ulkomainen lehdist6 kiinnittdd siihen jatkuvasti huomiota. Suomen Kan-
sallisooppera ja Savonlinnan Oopperajuhlat toimivat edelleen maamme
oopperataiteen erinomaisina PR-institutioina.

Suomessa on sdvelletty ldhes 100 oopperaa, mutta oopperatutkimus-
ta ei ole tehty juuri nimeksikddn. Tahdn mennessé on laadittu vain kaksi
véitoskirjatasoista oopperatutkimusta: Timo Teerisuon tutkimus Aarre
Merikannon oopperasta Juha (1970) ja Kauko Karjalaisen tutkimus Leevi
Madetojan oopperoista Pohjalaisia ja Juha (1991).

Ensimmaiset musiikin tutkimukseen liittyvét virikkeeni sain dosent-
ti Olavi Ingmanilta, joka persoonallisella tavallaan innosti meitd 1960-
luvun JKK:n oppilaita. Lahtokohtani télle tutkimukselle 16ytyivit jo 1970-
luvun alkupuolelta, jolloin pddsin Joonas Kokkosen kontrapunktioppi-
laaksi ja jolloin tutkin pro gradu -ty6tdni (1975) varten teoksia Missa a
cappella ja Laudatio Domini. Tdlla linjalla jatkoin vuosikymmenen lopul-
la, silld lisensiaatintyoni (1978) kasitteli Viimeisten kiusausten yhtd ra-
kenteellista puolta: kultaista leikkausta.

Paitsi oppilas-opettaja -suhde ja aiemmat Kokkostutkimukset, niin
vditoskirjan aiheen valinnan kriteereind ovat olleet Kokkosen musiikin
looginen rakenne, sen traditionaalisuus ja Viimeisten kiusausten yh-
teydessd teoksen aihepiiri. Tdrkednd kriteerind on myds ollut suomalai-
suus.

Tyo6ni on valmistunut ldhes tiysin yliopistonlehtorin virkani ohella.
Vain kolme kahden kuukauden virkavapausperiodia olen hyédyntényt
Kulttuurirahaston, Emil Nyyssosen sdétion ja Jyvéaskylan yliopiston (ope-
tusministerio) apurahojen turvin. Tadstd esitdn kiitokseni. Samoin kiitdn
akateemikko, sédveltdja Joonas Kokkosta. Hidneltd olen oppinut paljon ja
saanut tukea ty6lleni. Kohdistan kiitokseni my®&s professori Matti Vainiol-
le ja yliassistentti Yrjo Heinoselle, joiden asiallinen kritiikki ja ohjeet ovat
auttaneet tyotdni eteenpdin. Erityisesti kiitdn apulaisprofessori Reijo
Pajamoa, joka aikaansa sddstimittd on ohjannut tyoni viimeisimmén
vaiheen. - Paavon virren sdvelmihistoria vuosisataisine vaelluksineen
olisi ollut "kivistd korpitaivalta” ilman dosentti T. Ilmari Haapalaisen
asiantuntija-apua. Kiitdn ystdvééni T. Ilmaria monista kdymistimme kes-
kusteluista. Arkistonhoitaja Heikki Jauhiainen on antanut kiytt66ni Suo-
men Kansallisoopperan arkistomateriaalia ja valokuvia. Siitd vilpiton
kiitokseni.



HuK Jari Ikkala on "piirtdnyt" nuotit ja osan kaavioista. Yliopiston
lehtori Timo Nurmi on tarkastanut tutkimukseni kieliasun, samoin yli-
opistonlehtori Michael Peacock (englanti) ja Christoph Parry (saksa) ovat
kédédntdneet alku- ja lopputiivistelmét vieraalle kielelle. Konekirjoittaja
Raili Korpiméki on auttanut minua tydni puhtaaksikirjoituksessa. Kaikki
edelld mainitsemani henkil6t ansaitsevat lampimén kiitokseni.

Kiitdn Jyvdskyldn yliopiston julkaisutoimikuntaa, joka on ottanut
tutkimukseni Jyvéskyla Studies in the Arts -sarjaan. - Lopuksi kiitdn per-
hettdni ymmartdvéisestd suhtautumisesta tutkimusty6honi.

Jyvéaskylan Kuokkalassa tammikuun 27. pdivand 1992

Pekka Kuokkala
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1 JOHDANTO

1.1 Aiempi Kokkosen musiikin tutkimus

Keviilla 1963 Suomen Akatemian sédveltaiteen virkaan oli ehdolla kaksi
saveltdjad: Joonas Kokkonen ja Erik Bergman. Tilanne oli sikéli mielen-
kiintoinen, ettd se antoi virikkeen kahteen tutkielmanomaiseen artikke-
liin. Ensimmdinen, ennen nimitysta kirjoitettu, oli sdveltdjd Kari Rydma-
nin Pieneen Musiikkilehteen (1963: 1) laatima vertailu Joonas Kokkosen ja
Erik Bergmanin orkesterimusiikista. Toisen artikkelin kirjoitti sdveltdja Sep-
po Nummi nimitysprosessin jalkeen otsikolla Joonas Kokkonen - lineaarikko,
sinfonikko, mystikko (Rondo 1963: 5). Rydmanin artikkelissa varsinainen
vertailu jaa vdhaiseksi, vaikka siihen olisi ollut nimenomaan téssa tilan-
teessa houkutteleva mahdollisuus. Sen sijaan Rydman kiinnittdd huo-
miota kyseisten saveltdjien tarkeimpiin teoksiin ja muutamiin tyylipiirtei-
siin. Kokkosen kohdalla nousevat esiin 1950-luvun lopun kamarimusiikki
ja 1960-luvun alun sinfoninen tuotanto, joiden tarkastelussa hahmottuvat
Kokkosen musiikin olennaiset piirteet: mieltymys savelkudoksen sarjal-
lista ajattelua ldhenevadn konstruktioon, joidenkin melodisten, rytmisten
ja harmonisten aiheiden toistuminen teoksesta toiseen, orkesterin jousi-
voittoisuus sekéd pitdytyminen traditioon. - Nummi puhuu artikkelissaan
muodon logiikasta ja sinfonisuudesta Kokkosen teoksille ominaisina
piirteind. Hén viittaa muodon kasvavan pienestd solunomaisesta, tiiviistd
materiaalista, joka etenee teoksessa “itselisidntymisen" periaatteena.
Nummen artikkeli on tiettdvasti vanhin julkinen foorumi, jossa mainitaan
Kokkosen sdveltdvan oopperaa Viimeiset kiusaukset (s. 7). Molemmat
lyhyet mutta ansiokkaat artikkelit antavat Joonas Kokkosesta kuvan si-
veltdjand, jolle itse savelkudos on teoksen keskeisin tapahtumakentta.
Kyseisen vuosikymmenen lopulla Erkki Salmenhaara tdydensi Kok-
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kosen saveltdjakuvaa artikkelillaan Joonas Kokkonen, romantisoituva klassik-
ko (Suomen musiikin vuosikirja 1967 - 1968). Tutkija analysoi kolmatta
sinfoniaa ja Sinfonisia luonnoksia, mutta luo sitd ennen katsauksen Kok-
kosen tyylikausiin, musiikillisen ajattelun peruselementteihin ja sdvelta-
jan klassiseen perusnidkemykseen. Salmenhaaran analyysin parhaimmat
16ydot lienevit temaattisen prosessin ja teosten muodon alueella. Laaja
artikkeli luo pohjaa my6hemmille Kokkos-tutkimukselle.

Seuraavalla vuosikymmenelld, 1970-luvulla julkaistiin kaksi Kokko-
sen musiikkia kisittelevdd perusteosta, nimittdin Paavo Heinisen laaja
artikkeli Joonas Kokkonen (Musiikki 1972: 3 - 4) sekd Joonas Kokkonen ja
Timo Mikinen keskustelevat musiikista ja eldmdstd (1979). Heininen kartoittaa
suunnilleen koko siihenastisen Kokkosen tuotannon ja tekee siitd teravia
havaintoja. Artikkeli on laaja-alainen ja vieldkin ehdottomasti paras apu-
véline Kokkosen musiikin tutkijalle. Kokkosen ja Mékisen keskusteluista
julkaistu teos on toisenlainen. Se on tarkoitettu tavalliselle musiikin har-
rastajalle, mutta myos tutkijalle siitd on runsaasti hyotya.

Edellisten lisdksi 1970-luvulla julkaistiin muutama teosanalyysiin
perustuva artikkeli. Kalevi Aho kirjoitti Joonas Kokkosen musiikillisesta
ajattelusta kolmannen sinfonian ensiosassa (Musiikki 1971: 3). Artikkeli sisél-
tad jonkin verran analyysia, mutta on liian suppea ja luettelonomainen.
Ari Nieminen laati teosesittelyn otsikolla Joonas Kokkonen: "... durch einen
Spiegel ..." (Musiikki 1978: 4), jossa hédn valottaa sdvellyksen temaattista
puolta. Kolmantena artikkelina voidaan mainita Erkki Salmenhaaran
motiivianalyysiin perustuva kirjoitus Kokkosen kolmannesta jousikvarte-
tosta (Musiikki 1977: 2) - artikkeli, joka julkaistiin sellaisenaan Kokkosen
juhlakirjassa otsikolla Analyyttisia huomioita Joonas Kokkosen 3. jousikvarte-
tosta (1981). Edelleen 1970-luvulla Pekka Kuokkala laati pro gradu -tut-
kielmansa aiheesta Rakenneanalyysi Joonas Kokkosen teoksista Missa a cappel-
la ja Laudatio Domini (1975) sekd lisensiaatintyonsd aiheesta Kultainen
leikkaus Joonas Kokkosen oopperassa Viimeiset kiusaukset (1978).

Myo6s 1980-luvulla laadittiin muutamia opinnédytteiti Kokkosen
musiikista. Jukka Okkonen laati pro gradu -tutkielmansa aiheesta Musii-
kin ja libreton vilisistd suhteista oopperassa Viimeiset kiusaukset (1982). Hillevi
Karttunen otsikoi pro gradu -tutkielmansa Joonas Kokkonen: Sellokonsertto.
(Analyyttinen tutkielma, 1983.) Tekija tarkastelee konserton melodis-mo-
tiivista, rytmista ja harmonista aineistoa seka sen kehittelyd ja muuntelua.
Tutkielman ansiot ovat ennen muuta sen perusteellisessa motiivianalyy-
sissa. Ilmo Pokkinen laati pro gradu -tutkielmansa aiheesta Analyyttinen
vertailu Joonas Kokkosen sivellyksistd Duo pianolle ja viululle sekd Sonata per
violoncello e pianoforte (1982). Tutkielman ote on motiivianalyyttinen, ku-
ten tekijan jatkotutkimuksetkin. Pokkinen kirjoitti nimittdin lisensiaatin-
tyon aiheesta Joonas Kokkonen: Requiem. (Motiivi- ja tyylianalyyttinen tutkiel-
ma, 1988.) Tekija on paneutunut erityisesti teoksen rivimuodostelmien
analysointiin. Tutkielma lienee painavin tdhdn mennessa kirjoitettu opin-
ndytety0 Kokkosesta.
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1.2 Suomen oopperataiteen vaiheet ennen Viimeisia
kiusauksia

Suomen oopperataide, niin luova kuin esittdvékin, on lyhyen olemassa-
olonsa aikana kokenut monenlaisia vaiheita. Nousu- ja laskukaudet ovat
vuorotelleet ja johtuneet milloin kansantalouden voimavarojen kidyton
vaihteluista, milloin kulttuuripoliittisista tekijoistd. Maastamme on puut-
tunut - ja puuttuu yhé - kunnollinen oopperatalo. Samoin oopperalaulaji-
en koulutus on ollut suhteellisen vaatimatonta verrattuna esimerkiksi
Keski-Euroopan maihin. Kaikki timé on ollut ainakin osittain seurausta
siitd, ettd oopperataidetta ei ole maassamme tarpeeksi arvostettu ja etté
sitd on pidetty eliittitaiteena, kansalle vieraana kulttuurimuotona. Hen-
gellisissd piireissd sitd on pidetty jopa syntind.

Maamme oopperataide eli 1960-luvulla suoranaisessa aallon pohjas-
sa. Oopperasivellys lepdsi melkein yksinomaan kahden Taunon harteilla,
Marttisen ja Pylkkdsen. Alfons Almin johtamassa Suomen Kansallisoop-
perassa esitettiin kyseisend vuosikymmenend vain nelja kotimaista kanta-
esitystd (Lehtonen-Hako 1987, 338), nimittdin Tauno Pylkkdsen Ikaros
(ensimmadinen esitysvuosi 1961), Aapo Simildn Lemmin poika (1961), Aarre
Merikannon Juha (1967) ja Tauno Pylkkdsen Tuntematon sotilas (1967).
Savonlinnan oopperajuhlat nukkui Ruususen untaan. Sibelius-Akatemian
oopperakoulutuksen professori Pekka Salomaa on sitd mieltd, ettd 1960-
luvulla ooppera alkoi "erdissé piireissd néyttdd jo aikansa eldneeltd taide-
muodolta” (Lehtonen-Hako 1987, 25).

Syyskuun 30. pdivdnad 1967 Suomen Kansallisoopperan sédation halli-
tus pohdiskeli 100-vuotisjuhlien ldhestyessd ocopperan tulevaisuutta Suo-
messa: "Marraskuun 29. péiviand 1973 tulee kuluneeksi 100 vuotta vaki-
naisen oopperatoiminnan alkamisesta maassamme. -- Satavuotisjuhlien
ldhestyessd herdd kysymys: Eikd maamme ainoa vakinainen oopperalai-
tos ole hoitanut omaa kulttuurisarkaansa niin hyvin, ettd se jo ansaitsisi
oikean oopperatalon, jossa olisi mahdollista esittdd oopperoita ja baletteja
tavalla, joka vastaa nykyajan vaatimuksia?' -- Korkeatasoinen taiteellinen
henkil6kunta ei kohta endd riitd vetaméaan katsojia, silld ihmiset nakevat
nykyisin paljon ooppera- ja balettiesityksid ulkomailla niin linnessé kuin
iddssdkin. -- On pelittavissd, ettd yleisomme siirtyy muihin katsomoihin.
Téata kirjoitettaessa on tamd uhka jo selvésti havaittavissa, silld asiakkaat,

lauksensa ja siirtyvit toisten asiakkaiksi." (Suomen Kansallisoopperan

1 Aiheesta oli tihdn mennessd puhuttu jo noin 50 vuoden ajan. Mainittakoon
vain kaksi varhaista kokouspoytékirjamerkintda: 25.10.1916 "Keskusteltiin uu-
den oopperatalon aikaansaamista koskevista kysymyksistd --" ja 19.11.1917
"Ilmoitettiin, ettd Kaupungin rakennushallitus oli puolestaan hyvidksynyt tontin
operarakennusta varten —."
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Saation Hallituksen = SKSH:n kokouspdytékirja 30.9.1967.) Edellisen
ndytintokauden toimintakertomuksessa oli jo kiinnitetty huomiota toi-
saalta taiteellisiin saavutuksiin - erityisesti oopperan orkesteri sai kiitosta
- toisaalta katsojaméérien vihenemiseen. Sen toivottiin olevan ohimeneva
ilmi6 (SKSH:n toimintakertomus nédytantokaudelta 1966 - 1967).

Syksylld 1967 vietettiin maamme itsendisyyden 50-vuotisjuhlia.
Suomen Kansallisooppera halusi myds -osallistua niihin juhlistamalla
syksyn ndytantokautta kolmella kotimaisella ensi-illalla. Ne olivat Leevi
Madetojan Pohjalaisia (8.9.1967), Aarre Merikannon Juha (19.10.1967) ja
Tauno Pylkkdsen Tuntematon sotilas (16.11.1967). (SKSH:n kokouspdyta-
kirja 11.8.1967.) Kaikki ndmé oopperat koettiin kansallisesti merkittédvina:
etenkin Merikannon Juha-oopperaa oli saatu odottaa Kansallisoopperaan
45 vuotta. Siksi Aamulehti otsikoi 21.10.1967 "Aarre Merikannon ‘Juha’
vihdoin oopperalavalla” ja Suomenmaa 22.10.1967 "Unohdettu mestarite-
0s". Suomenmaan kriitikko Leo Stdhlhammarin mielestd Juha on "suoma-
laisen oopperamusiikin tdhdn mennessd kiistattomasti merkittdvin teos"
(Id.), kun taas Pohjalaisia-ooppera on ollut yleisén suosikki 1920-luvulta
alkaen. Sen kansanmusiikkipohjaista savelkieltd on vuosikymmenien ajan
pidetty hyvin suomalaisena.

Tauno Pylkkédsen Tuntematon sotilas toi uuden nédkokulman ooppe-
roittemme kansallisiin aiheisiin, nimittdin sodan. Teos herdtti runsaasti
huomiota jo ennen ensi-iltaa, silld sodan tuomista oopperalavalle jopa itse
sdveltdjd piti mahdottomana toteuttaa. Edvin Laineen ohjaaman ensi-illan
arvioinnissa Uuden Suomen Seppo Nummi mainitsi aistineensa ooppera-
lavan tapahtumissa Suomen sodanaikaisen historian hyvin vikevasti.
Hénen mukaansa "korvien ja silmien anti resonoi vanhemmalle polvelle
koettuun todellisuuteen, nuoremmalle konkretisoitui ldhihistoriamme
kova ja katkera vaihe sarjaksi latautuneita valdahdyksia" (US 18.11.1967).
Helsingin Sanomien Seppo Heikinheimo oli valmis nostamaan teoksen
"uudeksi kansallisoopperaksi" (HS 18.11.1967).

Kaiken kaikkiaan itsendisyytemme juhlavuoden suomalaiset ooppe-
rateokset lukuisine esityksineen (eniten esitettiin Tuntematonta sotilasta
ndytantokaudella 1967 - 1968, 32 kertaa) olivat herédttimédssd mielenkiin-
toa oopperataidetta kohtaan ja siten edistimédssd oopperan nousua
1960-luvun aallon pohjasta (SKSH:n toimintakertomus ndytantokaudelta
1967 - 1968).

Vuonna 1968 Suomen Kansallisoopperan sdition hallitus julisti
ooppera- ja balettiteosten sévellyskilpailun, johon péaitettiin kutsua kaik-
kiaan 17 sdveltdjaa. Kilpailun tarkoituksena oli saada oopperalle baletteja
kansallisen balettimme 50-vuotisjuhliin vuonna 1972 ja oopperoita suo-
malaisen oopperataiteen 100-vuotisjuhliin vuonna 1973 (SKSH:n kokous-
poytékirjat 1968 - 1969). Savellyskilpailu paattyi vuosien 1971 ja 1972
vaihteessa, jolloin kokoillan oopperoista oli méédrdaikaan mennessé tdysin
valmiina vain Einojuhani Rautavaaran Apollo ja Marsyas. Ahti Sonnisen
Haavruuva ja Erkki Salmenhaaran Portugalin nainen olivat vield kesken.
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Namaé kolme kotimaista uutuutta oli kuitenkin tarkoitus esittda 100-vuo-
tisjuhlien yhteydesséd naytantokaudella 1973 - 1974 (SK:n taiteellisen neu-
vottelukunnan kokouspoytakirja 15.2.1972).

Tultaessa 1970-luvulle suuri yleis6 alkoi véhitellen kiinnostua oop-
perataiteesta. Kansallisoopperan yleisoméaara kasvoi 16 prosenttia néy-
tantokaudella 1972 - 1973. Oopperassa kévi 92 729 henked, joten kasvua
edellisen naytantokauden kivijamaaraan (80 036) oli noin 12 700 (SKSH:n
toimintakertomus néaytantokaudelta 1972 - 1973). Oopperataiteen suosion
kasvuun oli varmasti useita syitd. Vuosikymmenen vaihteessa alettiin
suunnitella uuden, ajanmukaisen oopperatalon rakentamista, ja tita var-
ten perustettiin toimikunta. Syksylld 1971 Alfons Almi ehdotti, ettd perus-
tettaisiin erillinen sdétio ajamaan oopperataloasiaa (Alfons Almin kirjel-
mé SKSH:lle 6.10.1971). Ooppera sai nyt julkisuutta, ja kun lisdksi ooppe-
ranjohtajat vaihtuivat lyhyen ajan sisdlld tiheddn (Almi - Kauhanen -
Soderblom - Segerstam), uudet ideat paasivit eldvoittamédan, rikastutta-
maan ja piristimddn oopperan toimintaa. Lahestyvd 100-vuotisjuhla ja
uusi ohjelmapolitiikka olivat omiaan lisdidméédn yleison mielenkiintoa
oopperataidetta kohtaan. Edelleen oopperan suosion kasvuun vaikutti
ratkaisevasti Kansallisoopperan kannalta muuan ulkopuolinen tekija:
Savonlinnan Oopperajuhlat.

Savonlinnan Oopperajuhlien uusin toimintavaihe kidynnistyi kesalla
1967, jolloin esitettiin Beethovenin Fidelio, ja innostus oli valtava: kaikki
esitykset olivat loppuunmyytyja (Savolainen 1980, 78 ja 83 seka 1987, 91).
Helsingin Sanomien kriitikko Seppo Heikinheimo totesi aikojen olevan
muuttumassa. Hinen mukaansa "oopperan tuominen suosittuun turisti-
keskukseen merkitsee todellista muurinsarkemista" (HS 17.7.1967). Tule-
vaisuus Savonlinnassa néytti siis valoisalta. Samoihin aikoihin, syksylla
1967 Suomen Kansallisoopperassa pohdittiin oopperataiteen tulevaisuut-
ta Suomessa. Tulevaisuus Helsingissi ei ndyttanyt lainkaan valoisalta.

Ilman hankaluuksia ei vuosikymmenen loppu kuitenkaan Savonlin-
nassa sujunut. Taloudellisia vaikeuksia, Savonlinnan kaupungin asukkai-
den oopperajuhlien vastainen asenne ja kirpea arvostelu lehdistossa loi-
vat varjoa yritykselle elvyttid suomalaista oopperataidetta (Savolainen
1980, 108). Kansaa saapui kuitenkin seuraamaan oopperanaytantéja.
Olivatkohan syyné orastava oopperainnostus vai ulkomaiset huipputeok-
set, silld Fideliota esitettiin vield seuraavanakin kesdnd? Muina teoksina
olivat Verdin Trubaduuri (1968 - 1969) seké Straussin Salome (1969). Vasta
1970 uskallettiin ottaa tehtdviksi Merikannon Juha-ooppera. (Savolainen
1987, 108.)

Vuoden 1970 kesilld oopperajuhlien organisaatiossa tapahtui muu-
toksia. Perustettiin suuri oopperajuhlavaltuuskunta ja juhlien taiteellisek-
si asiantuntijaksi pyydettiin oopperalaulaja Martti Talvela, joka alkoikin
innokkaasti ajaa asioita eteenpdin. Han kirjoitti kirjeitd eri rahastoille,
poliitikoille ja opetusministeridlle vedoten oopperajuhlien puolesta. Nis-
sa kirjelmissddn Talvela tdhdensi Savonlinnan mahdollisuuksia kehittya
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Salzburgin ja Bayreuthin kaltaiseksi oopperajuhlakaupungiksi. Kehityk-
sen edellytyksend oli kuitenkin se, ettd Olavinlinnaan oli saatava kunnol-
linen sadekatos, suunnittelussa oli paastavé vahintadn kolmeksi vuodeksi
eteenpdin ja oopperajuhlille oli saatava varma valtion tuki, joka jatkuu
vuodesta toiseen. Kun kaikki Talvelan esittdmit avunpyynnét ja vaati-
mukset talvikautena 1970 - 1971 nédyttivdat kaikuvan tdysin "kuuroille
korville", hédn esitti eronpyyntonsé asiantuntijatehtdvastadn. (Savolainen
1987, 126 - 127.)

Taloudellisten vaikeuksien yhd vain jatkuessa juhlien johto teki
sopimuksen Puolan kulttuuriministerion kanssa. Tima oli jo aikaisemmin
tarjonnut Lédzin Suurta Teatteria vierailulle Savonlinnaan. Niin sitten
tapahtuikin, ettd vuoden 1972 oopperajuhlilla esitettiin puolalaisvoimin
Verdin Rigoletto, Twardowskin Tragedia ja joitakin balettiesityksid. Leh-
distd suhtautui puolalaisvierailuun melko kielteisesti. Esiintyjien taiteel-
linen taso oli arvailujen varassa, silld nimet olivat tdysin tuntemattomia.
Lehdistossa ja muissa joukkoviestimissa kidyty keskustelu lisdsi kuitenkin
yleisén mielenkiintoa oopperajuhlia kohtaan. Kun puolalaisten taiteelli-
nen tasokin todettiin korkeaksi, ennakkoluulot hivisivit ja yleis6 suoras-
taan ryntési Olavinlinnaan, joka oli timén jilkeen loppuunmyyty jokaise-
na esitysiltana viimeistd seisomapaikkaa myoten. Savonlinnan Ooppera-
juhlat olivat nyt murtautuneet toden teolla yleisén tietoisuuteen. Juhlien
jarjestdjien kannalta parasta oli se, ettd kesin 1972 oopperajuhlat eivit
tuottaneet tappiota juuri lainkaan. (Savolainen 1987, 121, 123, 124 ja 125.)

Kevddlla 1972 tekivét professori Matti Lehtinen ja kapellimestari Ulf
Soderblom Savonlinnan kaupunginhallitukselle aloitteen Savonlinnan
Oopperajuhlien valtakunnallisen kannatusyhdistyksen perustamisesta,
joka sitten toteutuikin. Itsendinen kannatusyhdistys olikin joustavampi ja
edullisempi nimenomaan valtion tuen ja eri rahastojen avustusten kan-
nalta. Nyt oli valittava seuraavan kesin oopperateos. Taiteellinen toimi-
kunta, jonka puheenjohtajana toimi Martti Talvela, péaétyi pohdinnan
jalkeen yksimielisesti Mozartin Taikahuiluun. Pentti Savolainen kertoo
kirjassaan Savonlinnan Oopperajuhlat 75 vuotta, ettéd tuolla valinnalla oli
kolme painavaa syytd: "Ensiksikin ooppera siséltdd kolme tirkedd mies-
roolia, joihin taiteellisen toimikunnan muut jasenet halusivat vélttamatta
Talvelan, Borgin ja Lehtisen. Tdlld valinnalla uskottiin olevan merkittdva
vaikutus juhlien taiteelliseen tasoon ja sen kohottamiseen, josia taiteelli-
sen toimikunnan jésenilld oli my&s henkilokohtainen vastuunsa. Toisek-
seen Taikahuilu katsottiin samalla sekd kansanomaiseksi etté taiteellisesti
korkeatasoiseksi, niin ettd se antaisi jokaiselle kuulijalle jotakin. Kolman-
neksi silld katsottiin olevan erittdin suuri kasvattava vaikutus tavallista,
oopperaan perehtymitontd kuulijaa ajatellen, mitd seikkaa toimikunta
piti erittdin tarkednd." (Savolainen 1987, 135.)

Samaan aikaan kun Suomen Kansallisoopperassa valmistauduttiin
100-vuotisjuhlallisuuksiin, Martti Talvela kirjoitti vuoden 1973 ooppera-
juhlakirjaan tervehdyksen juhlille saapuvalle yleisolle. Hin lausui muun
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muassa seuraavan: "Savonlinnan Oopperajuhlat tulevat séteilemédén ai-
nutkertaisuuttaan koko musiikkimaailmaan suomalaisen oopperataiteen
suurena katselmuksena." Taikahuilun suosio osoittautui suorastaan sen-
saatiomaiseksi. "Tyytyvéisyyttd Savonlinnassa: Taikahuilu vie juhlat
uuteen kukoistukseen", kirjoitti Seppo Heikinheimo oopperan ensi-illasta
Helsingin Sanomissa 13.7.1973 ja jatkoi: "Savonlinnan oopperajuhlien
tarkein merkitys on epéilematta siind, ettd ne tehokkaammin kuin mikaan
muu keino ovat murtamassa keinotekoisesti pystytettyd muuria niin
sanotun eliittitaiteen ympariltad —." Myos ulkomainen lehdisto alkoi kiin-
nittdd huomiota Taikahuilun esityksiin. Die Welt -lehden Klaus Geitel
kirjoitti 25.7.1973 muun muassa seuraavat sanat: "Esitys on omistettu
kesdyon unelman ja Suomen valoisan kesdyon hilpeydelle.” My6s Ham-
burger Abendblatt -lehden (23.7.1973) kriitikko Carl-Heinz Mann sai
oopperajuhlista erittdin myonteisen kasityksen: "Solistit ovat suomalaisia
--. Kérkipddstd mainittakoon mahtava basso Martti Talvela jalona Sarast-
rona --. Ulf S6derblom johti vaikeissa ulkoilmaolosuhteissa vauhdikkaas-
ti, mutta samalla tarkasti ja instrumentaalisesti hyvin vérikkaasti Mozar-
tia. Yllattdvda oli kuulla, kuinka puhtaasti paikallisista voimista koottu
oopperakuoro lauloi."

Taikahuilu oli alusta alkaen se ylivoimainen vetonaula, jonka an-
siosta oopperajuhlien paéasylipputulot nousivat ennétysmaéisiksi. Samalla
se kasvatti oopperanystavien lukumaarad jatkuvasti. Matti Lehtinen kir-
joitti Pentti Savolaiselle ndin: "Taikahuilun mukanaolo ja tehtdvd Savon-
linnan Oopperajuhlien ohjelmistossa on ollut mitd ratkaisevin. Se on
valloittanut Suomen teatteria rakastavasta kansasta merkittivan osan
my0s oopperaa rakastavaksi." (Savolainen 1980, 146.) Pentti Savolainen
totesi Taikahuilusta vield seuraavaa: "Talld hetkelld voimme kuitenkin
tyytyvdisind todeta, ettd Taikahuilu on suorittanut sen tehtdvdn, mika
sille asetettiin: se on kaatanut raja-aitoja ja tehnyt tyhjaksi kasitykset eliit-
titaiteesta. Ooppera on suurten joukkojen taidetta." (Savolainen 1987,
148.) "Se on omalla syvélld inhimillisyydellddn voittanut ihmisten rak-
kauden", kirjoitti Timo Mékinen Mozart-kirjansa viimeisella sivulla" (Ma-
kinen 1978, 124). Taikahuilu pysyi Savonlinnan Oopperajuhlien ohjel-
mistossa kaiken kaikkiaan 15 vuotta eli vuodet 1973 - 1986. Sen aikana
tuli ja meni useita oopperoita, mutta yksikdan niista ei yltanyt Taikahui-
lun suosioon.

Oopperataiteemme suosiota kasvatti edelleen 100-vuotisjuhlien
saama julkisuus. Oopperasivellyskilpailun voittanut Einojuhani Rauta-
vaaran teos Apollo ja Marsyas avasi koko juhlakauden 30.8.1973. Varsi-
naiset juhlallisuudet jatettiin marraskuun loppuun, jolloin ohjelma-aika-
taulu muodostui poytdkirjamerkintdjen mukaan seuraavanlaiseksi
(SKSH:n kokouspoytakirjat 1973):
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100-VUOTISJUHLAT

21.11. Trubaduuri

22.11. Pohjalaisia ensi-ilta
23.11. Tristan

24.11. Pohjalaisia

26.11. Oopperaliitto
27.11. Apollo ja Marsyas

28.11. Kohtalon voima
29.11. Baletti? (Kivinen kukka?)
30.11. Sevillan parturi
1.12. Don Carlos
2.12. Paattdjaiskonsertti Finlandia-talossa

Tamaén lisdksi juhlakauteen kuului myds suomalaista oopperatoimintaa
esittelevéd ndyttely Jugend-salissa marraskuun 21. pdivéasta lahtien.

Rautavaaran uutuusooppera oli jo ennen ensi-iltaa saanut ansaittua
huomiota. Uusi Suomi esitteli sdveltdjan ja teoksen 30.8. pdivan numeros-
sa (US 30.8.1973). Aamulehti otsikoi 4.9. "Rautavaaran ilotulitus". Sen
mukaan Apollo ja Marsyas on "erikoislaatuinen ja ennenkuulumaton”,
joka "kannattaa ehdottomasti kuulla ja ndhda". Teos on vastakohtien
ooppera, jossa antiikin taru on siirretty nykyaikaan ja joka on sekoitus
vakavaa ja koomista, musiikissa melkein kaikkea taidemusiikin ja popin
vililtd, renessanssista modernismiin. (Aamulehti 4.9.1973, Sisko Ramsay.)

Kansallisoopperan esitykset olivat nyt saaneet ansaittua huomiota
kaikkialla maassamme. Ne olivat korkeatasoisia, yleis6d saapui ndytan-
toihin aivan kiitettdvasti ja kritiikki oli suopeata. Henkinen ilmapiiri oli
muuttunut oopperataiteelle edulliseen suuntaan. Myos Savonlinnan
Oopperajuhlat jatkoi kesdisid festivaalejaan. Vuoden 1974 juhlilla esitet-
tiin Musorgskin Boris Godunov, jonka ensi-ilta Olavinlinnassa 25.7.1974 oli
epdilemittd Oopperajuhlien siihenastisen historian suurin tapaus. Martti
Talvela teki Boriksen roolista siihen asti kaikkein suurimman ja arvoste-
tuimman tulkintansa. Talvelan Boris lumosi kuulijat seké jarkyttavyydel-
lddn ettd syvéllisyydelldédn. Roolista hdn sanoi: "Boris on roolina sellainen,
ettei sitd olennaisilta osin voida oppia: sithen on synnyttdva" (Savolainen
1987, 156). "Kaikki katsomossa olleet olivat tajunneet, ettd nyt tarjottiin
todella unohtumaton taiteellinen elimys, myos tavallisille kuolevaisille
vain harvoin suotava tilaisuus katsoa sellaisiin ihmissielun kerrostumiin,
joihin vain suuri taiteilija voi ndhda", kirjoitti Seppo Heikinheimo kirjas-
saan Jattildisen muotokuva (Heikinheimo 1979, 248).

Seuraava merkittdvéd ooppera liittyi Olavinlinnan 500-vuotisjuhliin.
Jo vuoden 1969 helmikuussa Suomen Kulttuurirahasto julisti Savonlinnan
oopperajuhlatoimikunnan aloitteesta ideakilpailun Olavinlinnan 500-vuo-
tisjuhlilla 1975 esitettdvdan uuden kotimaisen oopperateoksen aiheen tai
juoni-idean 16ytdmiseksi. Aiheen tuli soveltua Olavinlinnan nayttimolla
esitettdvdan oopperan pohjaksi. Ehdotuksia tuli toista sataa. Varsinainen
oopperaséavellyskilpailu pdatettiin jarjestda kutsukilpailuna, johon kutsut-
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tiin yksimielisesti sdveltdjat Bengt Johansson ja Aulis Sallinen. Kumpi-
kaan ei valinnut aihettaan palkittujen ideoiden joukosta. Aulis Sallinen
kaantyi kirjailija Paavo Haavikon puoleen ja ndin syntyi libretto ooppe-
raan Ratsumies. (Savolainen 1987, 149 - 150.) "Siind on se — suuria mah-
dollisuuksia antavana, haastavana, kiihottavana ja vaikeana", kirjoitti
sdveltdja kirjeessddn Pentti Savolaiselle huhtikuussa 1979 (Savolainen
1987, 151). Kasvamisestaan oopperasaveltdjiksi Aulis Sallinen mainitsi
muun muassa seuraavaa: "Néen jalkikdteen Ratsumiehen ajan eli vuodet
1972 - 1975 jatkuvana jossittelun ketjuna: jos ei Olavinlinna olisi tayttanyt
500 vuotta, jos ei minua olisi valittu toiseksi tekijdksi kutsukilpailuun, jos
olisin silloin vastannut kiitos ei, jos Ratsumies olisi tavalla taikka toisella
tdysin epdonnistunut, jos ja jos --." (Savolainen 1987, 150). Ratsumiehen
kantaesitys oli Savonlinnan Oopperajuhlilla 17.7.1975, ja se sai ansaittua
huomiota osakseen. Uuden Suomen Heikki Aaltoila ndki asian hyvin
valoisana: "-- voitto ja ratkaiseva edistysaskel -- meiddn maamme ja kan-
samme sédveltaiteelle, runoudelle ja musiikille, -- se liittyy huomattavana
merkkiteoksena nykyéén eldvdn ihmiskunnan vahvimpiin kulttuurisaa-
vutuksiin” (US 19.7.1975). Ulkomaiset kriitikot pitivat Paavo Haavikon
librettoa "suuremmoisimpana, mitd meiddn aikanamme on luotu" (Savo-
lainen 1987, 153). Aulis Sallisen teos valtasi sille kuuluvan aseman suoma-
laisen oopperakirjallisuuden parhaimmistossa ja murtautui myos yleis-
maailmalliseen tietoisuuteen.

Vuosina 1975 - 1976 Savonlinnan Oopperajuhlien ohjelmistossa
komeilivat Taikahuilu, Boris Godunov ja Ratsumies. Siind oli jokaiselle jota-
kin. Savonlinnan Oopperajuhlat alkoi olla muotiasia, ja tima nékyi kau-
pungin katukuvassa ja oopperajuhlien myyntiluvuissa. Ratsumiehen
rinnalle tuli toinen kotimainen oopperateos, joka valtasi aivan uusia uria
nimenomaan oopperayleison koostumuksessa. Teos oli Joonas Kokkosen
Viimeiset kiusaukset.

Viimeiset kiusaukset oli Helsingin juhlaviikkojen ja pohjoismaisten
oopperatalojen yhteinen tilaustyd. Teoksesta on Kansallisoopperan ko-
kouspoytdkirjoissa maininta jo vuoden 1973 lopulta. Oopperan talous-
pdallikkoé Eino S. Rahikainen oli lahettanyt kauppaneuvos Roger Lindber-
gille kirjeen, jossa hdn valitti, ettd oopperasédvellyskilpailun tuloksena
saadut Sonnisen ja Salmenhaaran oopperat oli ohjelmistosta kokonaan
sivuutettu. Lisdksi Rahikainen pelkési, ettd niiden esittamisen esteend voi
olla myos akateemikko Joonas Kokkoselta tilattu oopperateos (Rahikai-
nen, kirje 27.12.1973).



2 TUTKIMUKSEN LAHESTYMISTAVAT,
ONGELMAT JA MENETELMAT

2.1 Teoreettiset viitekehykset

Savelteoksen tulkinta ja ymmaértiminen muodostavat tietynlaisen kom-
munikaatioprosessin, jossa tutkimus paljastaa sen kohteena olevan merki-
tyksen tai osan siitd. Ilkka Niiniluodon mukaan (1983, 166) tulkintaan kuu-
luvat muun muassa sanoman esittiminen, sen selittdminen ja ymmdrrettiviksi
tekeminen. Edelleen tulkintaan liittyy ennakkokasityksid, jotka ovat muo-
dostuneet traditiosta kidsin. Timédn perusteella voidaan puhua esiymmiir-
ryksestd, jolloin tutkijalla on tietoa tai kokemuksia esimerkiksi teoksen
tekijastd, hanen muusta tuotannostaan ja sen sijoittumisesta tiettyyn aika-
kauteen, tyylisuuntaan, historialliseen tilanteeseen, kulttuuriympéristé6n
jne.

Savelteoksen ymmartdminen tarvitsee tuekseen ennen muuta teok-
sen henkisen sisdllon sanallista tulkintaa, jossa musiikillisia ilmaisuja

muutetaan kasitteiksi ja sanoiksi. Sanallisen tulkinnan tehtdvéana on poh—
tia sitd merkitysta ja aateslsaltng’ jnnba musiikin muodot kitkovit giciin-

ANAALANC v Cavsevea

sd. Tama merkitsee eri tulkintavariaabelien huomioon ottamista. Goran
Hermerénin mukaan (1987, 240) niita on viisi: 1) tulkinnan tekiji (variaabeli
X), 2) tulkinnan kohde (variaabeli Y) 3) tulkinnan aspekti (variaabeli Z), 4)
V). Tasta Hermerén muodostaa kaavan: X tulkitsee Y:n Z:na U:lle jotta
toteutuisi V.

Ilkka Niiniluoto pohtii kirjassaan Tieteellinen péaittely ja selittami-
nen (1983) erilaisiin tulkintatilanteisiin liittyvaa tieteellistd kysymyksen-
asettelua. Sen tuloksena hidn mainitsee nelja kysymystyyppid, joita han
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kutsuu my6s merkityksen lajeiksi. Ne ovat 1) tekijan merkitys, jolla Niini-
luoto tarkoittaa tekijin itsensd teokselle antamaa merkityssisdltod, 2)
piilevd merkitys, joka voi olla tekijdlle tiedostamatonta, kuten paatelmat ja
tulkinnat, 3) tulkitsijan merkitys, joka koskee teoksen asemaa ja merkitysta
tietylle ajalle tai yhteisolle sekd 4) sisdinen merkitys, jonka mukaan teok-
sella on arvoa sen muodon ja laadun perusteella. (Niiniluoto 1983, 172 -
173.)

Tarkasteltaessa sdvelteosta temaattiselta kannalta on térkeétd selvit-
tdd, mitd tavoitteita analyysille asetetaan ja minkilaista analyysimetodia
on tarkoituksenmukaisinta kédyttdd. Analyysin tirkeimpid padmaarid on
selvittdd teoksen rakenneperiaate ja sdveltdjan kdyttimé sdvellystekniik-
ka. Rudolf Reti on kirjassaan The Thematic Process in Music (1961) erotta-
nut nelja tietoisen temaattisen tyoskentelyn perusmenetelmaa: 1) imitaa-
tio, 2) variaatio, 3) transformaatio ja 4) epdsuora yhtaldisyys (s. 240; ks. myos s.
55 - 65). - Itse asiassa nimé perusmenetelmit soveltuvat kuvaamaan mu-
siikillisen materiaalin muuntelua, olipa muuntelu tietoista tai ei. - Tdssd
tutkimuksessa tarkoitan imitaatiolla sellaista aiheen suoraa toistoa, jossa
melodista hahmoa ei lainkaan muunnella. Imitaatio saattaa kuitenkin
esiintyéd originaalimuodon (O) ohella inversiona (I), rapuna (R) tai ravun
inversiona (RI). Ndiden ilmiasuna voi olla myds diminuutio tai augmen-
taatio. Variaatiossa ei melodinen hahmorunko myéskddn muutu, mutta
erilaiset variantit voivat erota toisistaan hyvinkin paljon, miké voi johtua
muun muassa hajasivelten tai permutaation kédytostd. Varianttien motii-
vinen sukulaisuus on kuitenkin vélittdmasti todettavissa. Retin mukaan
transformaatiossa melodinen hahmo muuttuu tai alkuperéisestd aiheesta
syntyy uusia aiheita, jolloin motiivisten yhtildisyyksien toteaminen on
tulkinnanvaraisempaa. Mikéli motiivin melodista rakennetta kannattavat
intervallit pysyvit ldhes ennallaan, motiivinen yhteenkuuluvuus on il-
meinen. Mikili hajasédvelet ottavat hahmosévelten paikan, jolloin aiheen
transformoitu muoto on hyvin kaukana alkuperdistd muotoa, motiivinen
yhteenkuuluvuus on pitkélle tulkinnanvaraista (vrt. Tolonen 1971, pas-
sim). Retin mukaan transformaatiossa teeman muoto muuttuu mutta
perushahmot ovat kuitenkin tunnistettavissa (Reti 1961, 56). Hin menee
jopa niin pitkille, ettd vdittdd monien mestareiden teoksissa kaikkien
temaattisten ideoiden juontuvan yhdestd ja samasta perusmotiivista ja
ettd transformaatioiden perédkkidisyys on prosessi, joka luo yhtendisyytta
koko teokseen ja sen yksittdisiin osiin (Ibid., 101 - 159). Ilkka Oramo puo-
lestaan tarkoittaa transformaatiolla muun muassa edelld mainittuja kont-
rapunktimuotoja (I, R ja RI). Hinen mukaansa "asteikon inversio on sen
transformaatio, jossa sen intervallit ovat perussdvelestd lukien samassa
jarjestyksessd mutta pédinvastaisessa suunnassa, ja asteikon rapuliike on
sen transformaatio, jossa sen intervallit ovat perussidvelestd lukien seka
pdinvastaisessa jdrjestyksessd ettd pdin vastaisessa suunnassa". (Oramo
1977, 83.) Epdsuora yhtildisyys perustuu yleensd kahden tai useamman
aiheen vertailuun. Silloin aiheiden vililld on jokin yhdistédvd motiivi, joten
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kaikki aiheet ovat osa orgaanista kokonaisuutta.

Leonard B. Meyer esittaa kritiikkid Retin tarkastelutapaa kohtaan ja
vdittdd Retin valitsevan sellaisia melodioita ja linjoja, jotka sopivat hdnen
tarkastelutapaansa, ja jattda kasittelemittd sellaiset ristiriitaiset aiheet,
jotka eivét puolla hidnen teoriaansa (Meyer 1973, 62). Meyer on liséksi sitd
mieltd, ettd Retin tarkastelutapa aiheuttaa ongelmia ja etté siind on run-
saasti aukkoja (Ibid., 59).

Retistdi poiketen temaattisesta muodonmuutoksesta kaytetddn
useimmiten nimitysta metamorfoosi, jolla tarkoitetaan sellaista teeman tai
motiivin muuntumista, ettd sen alkuperdiset tunnuspiirteet eivét ole enda
tunnistettavissa. Metamorfoosi on siind tapauksessa prosessi, jossa voi
syntyd uutta temaattista materiaalia ja joka saattaa olla jatkuva kehitys-
prosessi yhdestd musiikillisesta ideasta toiseen.

Erkki Salmenhaara kasittelee Tapiola-tutkimuksessaan (1970) orgaa-
nista muuntelua. Hin mainitsee, ettd siind erilaiset taitteet syntyvit ja
kasvavat esiin itse muunteluprosessista. Muuntelun mahdollisuudet
kitkeytyvit jo perusmotiiveihin, jolloin orgaaninen muuntelu on samalla
myos motiivista tyotd. Padmaédrand on jatkuva muuntuminen ja motiivien
etsiytyminen alituisesti uusiin hahmoihin (Salmenhaara 1970, 60).

Teema(t) ja motiivi(t) muodostavat yleensé sdvelteoksen temaattisen
aineiston. Teemalla on tavallisesti melodisia ominaisuuksia ja se voi ra-
kentua yhden motiivin muunnoksista tai useista motiiveista. Rudolf Retin
mukaan (1961, 11 - 12) motiivi on mikd tahansa musiikillinen elementti,
jolla on melodisia, rytmisié tai dynaamisia ominaisuuksia ja joka toistuu
ja muuntuu lapi teoksen tai sen osan ja jolla on tietty tehtdva savellykses-
sd. Boris Gasparowin mukaan (1982, 52 - 53) motiivin tdarkein ominaisuus
on toisto. Han erottaa niitd kahta lajia: suora toisto ja muunnettu toisto.
Erkki Salmenhaaran mukaan (1970, 72) motiivilla on melodinen, rytmi-
nen, harmoninen tai soinnillinen tai ndiden erilaisesta yhteisvaikutukses-
ta muodostuva tunnistettavissa oleva musiikillisesti karakteristinen hah-
mo.

Kalevi Aho erottaa (1977, 15 - 17) kaksi analyysissa esiintyvad motii-
vityyppid: luonnemotiivi, joka on sidkeen pienin osa ja jolla on oma, itse-
ndinen ja selvépiirteinen luonteensa, sekd runkomotiivi, joka saadaan me-
lodisen aihelman hahmotuksellisesti tdrkeistd sdvelistd. Erikoistapauk-

Aen wrenavwa A

sena runkomotiiveista hén mainitsee ydinmotiivin, jolla hdn ymmadrtad
kokonaisen sévellyksen tai sen osan tirkeimmissd teemoissa toistuvaa
samaa runkomotiivia. Uuden musiikin tirkein ydinmotiivi on puolestaan
12-sévelrivi, joka siséltdd kaikki kromaattisen asteikon savelet ja joka on
syvédrakenteen ilmio. Jotkut tutkijat puhuvat aiheen ohella aihelmasta
(mm. Aho ja Ingman) mutta eivét varsinaisesti selitd, mita he silla tarkoit-
tavat. Olavi Ingmanin mukaan (1959, 16) aihelma on aiheen (motiivin) pie-
nempi osanen, vaikka toisaalla (s. 28) hdn maiérittelee aihelman jiljitel-
lyksi melodiseksi kuvioksi ja puhuu muunmuassa neljan savelen aihel-
mista. Nayttaa siltd, ettd Ingmanin aihelma ja yleisen késityksen mukai-
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nen motiivi ovat ldhes sama asia. Niin ikédén yleiselld tasolla liikkuu myos
Ilkka Oramon (1978, 2 - 9) informaatio motiiveista ja niiden luon-
teenomaisista nimityksistd. Sen sijaan hidnen mainintansa motiivin identi-
teettia sdilyttavistd tekijoistd ovat huomion arvoisia. Ne ovat hanen mu-
kaansa (Ibid., 7) rytmi ja intervallisarja tai ndiden jonkinasteinen yhdis-
telmd. Mainittujen tekijoiden tehtdvédna on jatkuvuuden luominen, ja ne
toimivat kytkeviné rakenteina muun muassa eri aiheiden vililld. Lyhyesti
sanoen motiivi on periaatteessa sellainen musiikillinen perusyksikkd, solu tai

Kari Rydman esittelee Sibelius-tutkimuksensa yhteydessd motiivisen
muuntelun perusmahdollisuudet. Ne soveltuvat periaatteellisiksi 1dht6-
kohdiksi analysoitaessa teosta, jonka tematiikka etenee orgaanisen muun-
telutekniikan tapaan. Taulukko perusmahdollisuuksista on paépiirteis-
sddn seuraavanlainen (Rydman 1963, 19 - 20):

TAULUKKO 1. Motiivisen muuntelun perusmahdollisuudet

I Melodinen hahmo ei muutu

1. Intervallit eivdt muutu
a) sévelten pituus muuttuu
b) intervallien suunta muuttuu
c) intervallien jirjestys muuttuu

2. Intervallien laajuus muuttuu
a) intervallien keskindiset suhteet siilyvat
b) intervallien keskindiset suhteet muuttuvat

3. Intervallit tayttyvit toisarvoisilla lomasévelilld

II Melodinen hahmo muuttuu

1. Kantavat intervallit sdilyvit ennallaan
a) intervallien suunta muuttuu epasaannollisesti
b) kokonaisuus muuttuu kertauksien, katkojen tms. ansiosta

2. Sévelten pituus muuttuu siannottdmasti

3. Intervallit tayttyvat loma- ja sivusdvelilld, jotka saattavat ottaa
hahmosévelten paikan

Puhtaasti prosessiivisen tarkastelun lisidksi musiikillisten muotoyksikoi-
den (kohtausten ja taitteiden) hallitsevaa karakteria voidaan kuvata myos
monilla polaarisilla adjektiivipareilla, joista tirkeimmit ja yleisluontoi-
simmat ovat staattisuus - dynaamisuus ja repetitiivisyys - prosessiivisuus
(Heini6 1989, 81) sekd dramaattisuus - lyyrisyys (Kokkonen 21.10.1979).
Ernest Ansermet esittelee kirjassaan Die Grundlagen der Musik (1973)
kolme musiikillista muotorakennetta: dramaattisen, lyyrisen ja eeppisen.
Hédnen mukaansa dramaattinen muotorakenne kuvaa ihmisen minén
tilaa. Timd mind on dramaattinen, koska se on monimutkainen kokonai-
suus, tdynnd vastakohtia (Ansermet 1973, passim). Matti Bergstrom tote-
aa artikkelissaan Music and the Living Brain (1988), ettd Asermet’n dra-
maattisuuden kisite vastaa neurofysiologisia ja mentaalisia kasityksia
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kilpailusta ja kamppailusta. Ihmisen miné on ristiriitoja siséltdva taistelu-
kenttd (Bergstrom 1988, 138).

Lyyrinen muotorakenne kuvaa Ansermet’'n mukaan mindn affektii-
vista kohdetta ja sisdltdid muun muassa sellaisia sisdisid tunteita kuten
rakkaus, viha ja ilo, joita hdan nimittdd subjektiivisiksi lyyrisiksi kokemuk-
siksi - tai luontoa kuvaavia asioita kuten myrskyd, kuuta, virtaavaa vetta
ja lahdettd, jotka ovat hanen mukaansa objektiivisia lyyrisid kokemuksia.
Lyyrisyyden tédrkein ilmenemismuoto on melodia. Bergstromin mukaan
my06s mindn lyyrisilld aineksilla on yhteys ihmisen neurofysiologisiin
prosesseihin. Siind tunteiden katsotaan nousevan kilpailevista hermostol-
lisista prosesseista. (Bergstrom 1988, 139). Lyyrisyys on jossakin mielessd
dramaattisuuden vastakohta, mutta musiikillisessa tapahtumassa niilld
on toki yhteisidkin piirteité.

Kolmas musiikillinen muotorakenne Ansermet’'n kategoriassa on
eeppinen, joka yhdistéda tietoisen tilan tulevaisuuteen. Musiikilliset hetket
ovat yhteydessé toisiinsa tonaalisessa mielessa. Aikaintegraalit tai -koko-
naisuudet sisdltdvat mahdollisuuksia, jotka ilmenevidt musiikillisena
kdyttdytymisend. Ansermet'n mukaan musiikki ilmaisee meididn psyyk-
kisen maailmamme kokonaisuuksia. (Bergstrom 1988, 139.)

Tiheys on kasitteend paljon laajempi kuin sen ldhisukulaiset tihennys,
tihentymid ja tiivistymd (vrt. motiiviset tihentymat, joista ahtokulku on
varsin yleinen). Saksankielinen kirjallisuus kdyttdd termid Verdichtung
(suom. tiivistyminen). Esimerkiksi Alfred Einsteinin mukaan (1951, 119)
"Verdichtungin" kasvu liittyy musiikin energian kasvuun ja symboliik-
kaan. Myo6s Sigmund Freud kdyttdd termid Verdichtung kisitellessddn
unen muuntumisprosessin toimintamekanismeja, joista tiivistymd ja siir-
tymd ovat musiikin tutkimuksen kannalta kayttokelpoisimmat (Freud
1981, 148 - 155 ja 422 - 423). Tiivistymd on sellainen unen ilmaisu, jossa
yhteiset piilevét elementit muodostavat uuden kokonaisuuden. Siirtyma
on puolestaan sellainen unitydn aikaansaannos, jossa jokin piilevd ele-
mentti korvautuu jollakin toisella ldhes samankaltaisella elementillad (ks.
myos Heinonen 1989, 57). Tiivistymaéstd voidaan kidyttdd myos nimitysta
yhteensulautuma.

Jos voidaan olettaa, ettd musiikilliset ideat syntyvit ja muotoutuvat

12113
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olettaa, ettd sdveltdjd keksiessddn aiheita oikeastaan palauttaa ilmiasuun
(heijastumina) jo muistissaan séilyneitd ideoita. Freud on tihdentdnyt
(1981, 148), ettei luova mielikuvitus itseasiassa keksi mitddn aivan perim-
maltddn uutta.

Savellysprosessi on tietyssd katsannossa myos mieleenpalautus-
materlaalm tiivistymia tai siirtymid. Kun sédveltdja "keksii" ja valitsee si-
vellystyOssd kiytettdvdd aineistoa, motiiveja tai teemoja, hdn palauttaa
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mieleensd esimerkiksi aikaisemmin sdveltimiddn teoksia, tekemiddan ana-
lyysejd tai soittamiaan kappaleita. Osa palautusprosessista on tédysin tie-
toista, osa vahemmain tai ei ollenkaan tietoista, vieldpa sattumalla on oma
osuutensa. Prosessia voidaan kuvata seuraavan kaavion avulla:

KAAVIO 1.

TIETOINEN ESITIETOINEN [— TIEDOSTAMATON }— SATTUMA

—_— e
-’//
e = T —
-
N & &

Valintavaihe |e Keksimisvaihe

Eero Tarasti puhuu artikkelissaan Tuleminen ja aika niin sanotusta kasau-
tumisprosessista, joka perustuu siihen, ettd aikaisemmat musiikilliset ta-
pahtumat varastoituvat kuulijan muistiin ja vaikuttavat néin joka hetki
siihen, miten musiikin nyt-hetkend kuultava tapahtuma koetaan. Tarastin
mukaan tavanomaisen lineaarisen musiikin vaiheita kuvaavan ketjun
rinnalle olisi siis hahmotettava toinen, jatkuvasti laajeneva muistipara-
digma, jota voidaan kuvata seuraavalla tavalla:

KAAVIO 2.
(((A)))
- «A»; (@)
muistissa (A) —— (B) (A)
tapahtuma A/ B A / c jne.

Té&lldin olennaista on usein nopeasti ja tiedostamatta tapahtuva musiikil-
lisen ketjun kunakin hetkend soivien jdsenten vertaaminen aikaisempiin
elementteihin. Vertailu tapahtuu kdytdnndssa aina ldhimpiin, toisin sa-
noen ldhinnd edeltdaviin musiikillisiin elementteihin ja samankaltaisina
toistuviin elementteihin nihden. Monimutkaiseksi asian tekee se, ettid
muisti ei ole pelkdstddn toistava vaan myds uutta luova. Jos musiikissa
hetkend T1 osiot a, b, c ja d, hetkend T2 osiot d, e, f ja g sekd hetkend T3
jdlleen osiot a, b, c ja d, niin osioiden esiintymistiheyden vertailu voidaan
tehdd vasta hetken T3 aikana tai sen jdlkeen. Osioiden tédrkeysjarjestyk-
sessd d ohittaa c:n, koska se esiintyy kolme kertaa (c-osio vain kaksi ker-
taa). Osioiden esiintymistiheys siis ratkaisee kyseisen tarkeysjarjestyksen.
(Tarasti 1983, 58 - 59.)

Tarastin mukaan (1983, 59 - 60) musiikissa hahmottuu muistin rin-
nalle kokonaan oma paradigmansa odotusten varassa. Odotuksia on kah-
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denlaisia: 1) on jaksoja, joissa vallitsee voimakas odotuksen, tulemisen
tunnelma, vaikkei kuulija tiedd, mitd kohta seuraa. 2) Toisaalta on jaksoja,
joissa kuulija voimakkaasti jo aavistaa, mitd tulee seuraamaan ja se, mita
seuraa, on tdysin ennustettavissa, mutta silti sitd odotetaan kiihkedsti.
Néin ollen odotusten varassa hahmottuu musiikin muistiparadigman
rinnalle kokonaan toinen, kunakin hetkend mahdollisten musiikillisten
elementtien paradigma. Siind missd muistiparadigmalla on taipumus jatku-
vasti kasvaa, siind odotusparadigma péinvastoin jatkuvasti pienenee sitd
mukaa kuin teos etenee ja valinnan mahdollisuudet supistuvat sidvellyk-
sen urautuessa omien valintojen mddrddmiin uomiin.

Musiikin tiheys on kuitenkin paljon muuta kuin musiikillisten ta-
pahtumien lukumééri tai esiintymistiheys. Myos hiljaisuus voidaan esi-
merkiksi konserttitilanteessa kokea ddrimmdisen tiiviind. Tarasti on sitd
mieltd, ettd musiikin tiheys on riippuvainen siitd muisti- ja odotuspara-
digman kohtaamisesta, joka toteutuu musiikin kulminaatiokohdissa. Mu-
siikissa on tiheytta silloin, kun siitd avautuva muistiparadigma on maksi-
maalisen laaja ja kun olemme odotusparadigman suhteen sietiméttoméan
jannittdvdssd valintatilanteessa, emmeka tiedd ratkaisua, toisin sanoen
sitd, minkd mahdollisista elementeistd sdveltdjd on valinnut. (Tarasti 1983,
61.)

Leonard B. Meyer tuo lisdvalaistusta musiikin tiheys-késitteeseen
kirjassaan Explaining Music (1973). Hin ndkee musiikin analysoinnin
ennen muuta retrospektiivisena ja prospektiivisena, jossa edellinen suuntau-
tuu taaksepdin ja tarkastelee aikaisemmin kuultua musiikillista tapah-
tumaa, ja jilkimmdinen tulevaisuuteen suuntautuvaa (Meyer 1973, 111).
Nyt-hetken musiikillisen tapahtuman ymmaértdminen on seki retrospek-
tiivistd ettd prospektiivistd ja sisdltdad kasityksen siitd, mité olisi saattanut
tapahtua ja mitd tapahtui. Meyer puhuu musiikillisen tapahtuman impli-
koivista, vihjailevista suhteista. Ennen musiikillista tapahtumaa esiintyneet
toiminnot ovat kenties antaneet aavistuksen tai vihjeen tulevasta. Tama
luo odotuksia, jotka toteutuvat tai eivét toteudu. Taménkaltaiset impli-
koivat suhteet voidaan ymmartdéd ehké vain retrospektiivisesti (Ibid., 111
- 112). Musiikillinen tapahtuma voi olla myos sellainen, ettei sitd ole im-
plikoitu aikaisemmilla kuvioilla tai motiiveilla. Namd odottamattomat
tapahtumat on ymmarrettidva jdlleen retrospektiivisesti osana tapahtumi-
en korkeammalla tasolla olevaa jarjestysta.

Musiikin tiheyden yhteydessé tulee pohdinnan kohteeksi myds in-
tensiteetti ja dynamiikka, jotka muodostavat musiikillisen viestinnédn olen-
naisen aineksen (Tarasti 1983, 53). Koska musiikillinen tapahtuma siséltaa
runsaasti energiaa, jonka voima ilmenee jannityksind ja niiden purkauksi-
na, myods tiheyteen liittyy eritasoisia jannityksid. Voidaan ehkd kysyd,
onko tiheys musiikillisen tapahtuman jénnitystila, joka syntyy eri laht6-
kohdista eri tavoin ja ilmenee monella eri tasolla. Samoin voiko tiheyttad
kuvata erdédnlaisena kasautumisprosessina, jossa muun muassa ahtoku-
lulla on oma motiivinen merkityksensd? Mitd merkitsee puolestaan sen
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vastapooli, tauko? Mikd merkitys silld on tiheyden eri asteita méaéritelta-
essa?

Artikkelissaan Musiikin merkitys ja informaatioteoria (suom. 1971)
Leonard B. Meyer on sitd mieltd, ettd musiikin tyylit ovat siséistettyja
todennékdisyyssysteemeja ja ettd juuri ne luovat odotuksia, joita emme
edes aina tiedosta. Hédn painottaa, ettd on tehtdvé ero aktiivien ja latent-
tien odotusten-vililla - siis todennédkoisyyden ja sen tietoisuuden vililla.
Odotukset kohdistuvat musiikin jatkuvuuteen, jossa latentteja odotuksia
edustavat kaikki itsestddn selvyydet sen jilkeen kun niistd on tullut kiin-
teitd musiikillisia toimintoja. Téllaiset odotukset tulevat aktiiveiksi, joko
affektiivisina elamyksina tai tiedostettuina ajatuksina, vasta kun normaa-
leja kiyttaytymismalleja hdiritdén jollakin tavoin. (Meyer 1971, 157 - 158.)

Kultaisen leikkauksen alueella tarkastellaan ensin sen matemaattis-teoreetti-
sia periaatteita. Matematiikassa kultaisella leikkauksella (lat. sectio aurea)
tarkoitetaan janan jakamista jatkuvaan suhteeseen siten, ettd pienemmain
osan (a) suhde suurempaan (b) on sama kuin suuremman osan (b) suhde
koko janaan (a + b). Suhteen lukuarvo on irrationaali luku % 15 -1 =
0,618034... Jos koko janaa merkitddn numerolla yksi, niin suuremman
osan likiarvo on silloin 0,618 ja pienemmaén osan 0,382.

KAAVIO 3.
b a
’ 0,618 0382 '
siis a=_b_
b a+b
KAAVIO 4. C
D AB _ a
2 2
X
P
A Ip B
L X I a-x |
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Hellmut Schenck esittelee kirjassaan Der Goldene Schnitt (1959) kultaisen
leikkauksen yksinkertaisen geometrisen konstruktion. Se saadaan p‘&iﬁtéi-
malld janaa AB pisteessd B sivuava ympyran kaari, jonka side CB = <5 =
% . Silloin janan CA ympyrén ulkopuolella oleva osa AD = janan AB suu-
rempi osa (x). Piste P jakaa janan AB kultaisen leikkauksen suhteessa
(Schenck 1959, 17).

Vuonna 1202 ijtalialainen matemaatikko Leonardo Fibonacci esitti lu-
kusarjan, joka sai nimen hdnen mukaansa. Fibonaccin lukusarjassa luku
saadaan laskemalla kaksi edellistd yhteen: 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89,
144, 233 jne. (Vorobev 1961, 1 ja 5). Lukusarjan luvut toimivat kolmosesta
alkaen kultaisen leikkauksen tapaan. Suhde on sitd tarkempi, mitd pitem-
madlle lukusarjaa menndédn. Esimerkiksi 3: 5 = 0,600, 5: 8 = 0,625, 8: 13 =
0,615 ja 13: 21 = 0,619. Jakoa, jossa suurempi osa on ennen pienempad,
sanotaan positiiviseksi, ja jakoa, jossa pienempi osa on ennen suurempaa,
sanotaan negatiiviseksi (Lendvai 1957, 119). Jalkimmadisessd tapauksessa
tutkijat puhuvat my6s kddnteisestd kultaisesta leikkauksesta tai jaosta.
Wolfgang Hofmann esittelee kirjassaan Goldener Schnitt und Komposition
(1973) kultaisen leikkauksen teoriaa ja kdytdnnon sovellusta. Hinen mu-
kaansa jokin kokonaisuus voidaan jakaa yhd pienempiin osakokonai-
suuksiin seuraavan taulukon tavoin (Hofmann 1973, 8):

TAULUKKO 2. Kultaisen leikkauksen jakautuminen sévelteoksessa

ABC

X 101

b=0,618 a=0,382 210

a c a 311

c d c c - d 521
d e d d e d e d 832
e f| e 1353

Jos koko aikajanaa merkitddn X:1l&, jaon jdlkeen suurempi osa on b (=
0,618) ja pienempi a (= 0,382). Namaé voivat esiintya jarjestyksessd b + a tai
a + b. Ensimmadisen jaon jdlkeen osat voidaan panna kahteen erilaiseen
jarjestykseen. Tamaén jialkeen suurempi osa jakautuu aina kultaisen leik-
kauksen mukaan ja pienempi osa pysyy vakiona. Ndin voidaan edetd
teoriassa rajattomasti. Osien lukumédédrd kasvaa samalla tavalla kuin Fi-
bonaccin lukusarja (sarake A), samoin vaihdettavien parien lukumééra
(esim. parit d ja e sarakkeessa B). Vieldpa vakioidenkin méérd noudatte-
lee samaa lakia (sarake C). (Hofmann 1973, 8 - 9.)

Fibonaccin lukusarjan perusrivin luvut eivit kaikissa tapauksissa ole
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itseisarvoltaan kayttokelpoisia aikajakson jakamiseen. Tastd syystd kéyte-
tadnkin perusrivin ohella sen laajennuksia ja toisintoja. Kultaisessa jaossa
on kysymys vain kahden suureen vilisestd suhteesta. Seuraava taulukko
osoittaa mainitun lukusarjan perusrivin ja sen ohella viisi laajennusta ja
toisintoa (Ibid., 10):

TAULUKKO 3. Fibonaccin lukusarjan perusrivi ja sen viisi varianttia

perusrivi 2xp. 3xp. luvusta 7 luvustal2 2x7
2 4 6 7 12 14

3 6 9 11 19 22

5 10 15 18 31 36

8 16 24 29 50 58
13 26 39 47 81 94
21 42 63 76 131 152
34 68 102 123 212 246
55 110 165 199 343 398
89 178 267 322 555 644
144 288 432 521 898 1042
233 466 699 843 1453 1686
377 754 1131 1364 2351 2728

Taulukon rivit vasemmalta lukien ovat perusrivi 2 x perusrivin luku, 3 x
perusrivin luku, 7:std kehittynyt rivi, 12:sta kehittynyt rivi ja 2 x 7 = 14:std
kehittynyt rivi (Id.).

Kultaisen leikkauksen kdyttiminen on yksi tapa ratkaista savelte-
oksen muodon ongelmia. Sectio aurea saattaa ulottua pieniin motiiveihin,
intervalleihin, yksityisiin sédkeisiin ja lausekkeisiin, mutta myd6s laajoihin
kokonaisuuksiin ja teoksen osiin. Sdveltdjat ovat jakaneet aikaa kultaisen
leikkauksen periaattein ainakin jo 1400-luvulta ldhtien.

Henry F. Orlov on tutkinut empiirisesti musiikillisen ajankokemisen
luonnetta. Han puhuu kuulijan kiinnostuksen asteesta, joka on monen
osa-alueen summa. Siihen vaikuttavat muun muassa itse sdvelteos, sen
kuulijassa herdttamit assosiaatiot, mieliala, vastaanottavuus, vireys, va-
symys, keskittymiskyky jne. (Orlov 1979, 372).

Savellyksen kestoa mitattaessa voidaan apuna kayttda kaaviota (5),
jossa sdvellyksen vakiona pysyvén keston ja kuulijan arvion vélinen kul-
ma edustaa kuulijan kiinnostuksen astetta. Kun kulma (O) suurenee eli
kiinnostus teokseen kasvaa, niin Orlovin mukaan (1979, 372) kuulija arvi-
oi sdvellyksen keston lyhyemméksi kuin se todellisuudessa onkaan. Ilkka
Oramo on pddtynyt Orlovin teorian pohjalta siihen paételméén, ettd
"kuulijan mahdollisuus havaita kultaisen leikkauksen mukaisia kestosuh-
teita olisi suurimmillaan silloin, kun hén on siitd vdhiten kiinnostunut, ja
pienimmilldén silloin, kun hén kokee voimakkaimman musiikillisen ela-
myksen" (Oramo 1982, 286). Orlovin teorian mukainen tarkastelu ei kui-
tenkaan anna kuvaa itse sdvellyksestd, millainen se on taideteoksena.
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Kuulijan aikahuomioilla, kultaisella leikkauksella ja teoksen esteettisilld
arvioilla on sen mukaan joko hyvin pieni keskindinen riippuvuussuhde
tai se on ristiriitainen.

KAAVIOS.

kuulijan arvio

Musiikillinen tapahtuma on luonteeltaan moniselitteinen, usein jopa hé-
mérd. Monet tutkijat ovat verranneet musiikkia puhuttuun kieleen. Esi-
merkiksi Boris Gasparowin mukaan (1982, 50) sekd musiikissa ettd puhu-
tussa kielessd ilmenee sellaisia semanttisia sidnnénmukaisuuksia, jotka
ilmaisevat kyseessd olevan kohteen merkityksen. Musiikin elementeilld
on tietty ilmaisuvoima, joka perustuu kuulijan vélittdmiin reaktioihin.
Kuulijan musiikillisista kokemuksista taas riippuu drsykkeend olevan
tapahtuman ymmértdminen. Musiikin elementtejd onkin vaikea kuvata
henkil6lle, jolla ei ole minkdénlaista kokemusta niistd ennestdan. Téllai-
nen kuvaus on mahdollista edelleen Gasparowin (1982, 50 - 51) mukaan
ainoastaan deiktisesti (eli vélittomasti todistaen) tai metaforisesti tulkiten.

Yhtend musiikillisen ilmaisun kédyttdvoimana on toisto sekd vokaa-
limusiikissa sanan ja sdvelen vastaavuus. Musiikillisen tapahtuman ja teks-
tin vdlinen tarkka yhteys ja sen sidnnénmukainen toistuvuus ovat karak-
terisoivan ilmaisun ldhtokohtia. Tahdn ainakin osittain perustuu Albert
Schweitzerin luoma jdrjestelma J. S. Bachin vokaalimusiikin kuvakielesta.
Tekstin ja sdvelkielen vastaavuuksista Schweitzer (1960, 425 ja 441) kayt-
tdd sanontaa musiikillinen kieli (die musikalische Sprache). Schweitzer on
kiinnittdnyt huomiota siihen, kuinka jirjestelmaéllisesti barokin mestari
kuvaa musiikissaan joitakin tiettyja tunteita, asioita, jopa yksittdisid sano-
ja.

J. S. Bachin kantaattien kuvaannollisia aiheita kasittelevdassa luvussa
Albert Schweitzer mainitsee otsikoin kahdeksan erilaista motiivia, joista
tunnetuin lienee niin sanottu tuskamotiivi (die Schmerzmotive). Sen tyy-
pillisin ilmiasu on kvartin laajuinen alaspdinen kromaattinen melodia-
kulku. Tyyppiesimerkkind Schweitzer mainitsee Bachin h-mollimessun
Crucifixus-osan toistuvan bassokulun. Teksti kertoo, kuinka Jeesus ris-
tiinnaulittiin meiddn tdhtemme Pontius Pilatuksen aikana (crucifixus --
pro nobis sub Pontio Pilato). Samanaikaisesti alaspdin kromaattinen os-
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tinatoaihe luonnehtii Vapahtajan fyysisid ja henkisid karsimyksid.
(Schweitzer 1960, 467.)

Tuskamotiivin lisdksi mainittakoon viela ilomotiivi (die Freudenmo-
tive) ja majesteettiuden motiivi (die Majestdtmotive). Edellinen liittyy Freu-
de-sanaan tai sen johdannaisiin sekd taustalla oleviin vastaaviin tuntei-
siin, joita Bach karakterisoi daktyylin vastadaktyylin, kuudestoistaosien ja
melismaattisen kuvioinnin avulla. Jalkimmaistd Bach luonnehtii pisteelli-
sin rytmiaihein, joita hidn toistaa sddnnollisesti useita kertoja. Pisteellista
kuviointia korostaa vield hidas tempo, useimmiten Grave tai Adagio,
joskus myos Lento, Largo tai Andante. Esimerkkind mainittakoon pal-
musunnuntain kantaatin "Himmelskonig, sei willkommen" alkusoitto
(Schweitzer 1960, 457).

Samansuuntaisia huomioita on tehnyt toinenkin musiikintutkija,
nimittain Deryck Cooke, joka on teoksessaan The Language of Music (1960)
pyrkinyt luomaan jirjestelmén tekstin ja musiikin vastaavuuksista eri
aikakausien séveltdjilld. Cooken kiyttima tarkastelutapa perustuu duuri-
ja molliasteikon joidenkin sdvelten perdkkéisyyteen, niiden luonteeseen ja
joissakin tapauksissa myos sointufunktioihin. Tempolla ja tahtilajilla ei
ole merkittavaa osuutta. Cooke on kiinnittdnyt huomiota erityisesti siihen
vivahteikkaaseen tunnemaailmaan, jota my0s saveltéjat pyrkivit havain-
periaatteessa kolmella erilaisella melodialiikkeelld, joista ensimméinen
(5-1-2-3) havainnollistaa ulospéin suuntautuvaa, pursuavan ilon tunnetta,
joka on ldhelld onnellisuutta (Cooke 1960, 119). Toinen iloa luonnehtiva
melodialiike laskeutuu dominantista toonikaan (5-(4)-3-(2)-1) ja havain-
nollistaa Cooken mukaan passiivista ilon kokemista muun muassa silloin,
kun henkil6 vastaanottaa siunauksia, lohdutusta, rohkaisua tai kokee iloa
jonkin paluun johdosta (Ibid. 130). Kolmas iloa luonnehtiva kuvio on
sivusévelliike (5-6-5) ja havainnollistaa Cooken mukaan yksinkertaista
ilon ilmausta (Ibid. 143). Kaikki Cooken mainitsemat ilokuvaukset on
otettu aikavaliltd noin 1510 - 1954.

Edelld mainitut ilon karakterisoinnit keskittyvit padasiassa duurin
alempaan pentakordiin, vaikka huomio kiinnittyy myos sointufunktioi-
hin I-IV-I, mutta siindkin ndyttdd vain melodiasévelilld so-la olevan mer-
kitystd. Cooken ilon tulkinta ei muutenkaan ole ongelmatonta. Hén jattaa
tempon kokonaan vaille huomibota, silld vain tietyt asteikon sidvelet ovat
tarkeitd erilaisista tempoista huolimatta (Andante, Larghetto, Moderato,
Allegro). Cooke ei mydskédédn kiinnitd huomiota sédvelten aika-arvoihin
eikd figuureihin, silld hanen mukaansa iloa voidaan havainnollistaa yhta
hyvin tasaisin puolinuotein kuin pisteellisin kahdeksasosin, joskin histo-
riallisella tyylikaudella on oma merkityksensd. Cooken valitsemat esimer-
kit ovat todelliselta luonteeltaan hyvin kirjavia. Niiden perusteella tehdyt
yleistykset lienevét aivan liian summittaisia ja laajoja.

Tuskan, kédrsimyksen, ahdistuksen, surun ynnd muiden samaan
kategoriaan kuuluvien tunteiden luonnehtiminen noudattaa yleisemmin
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kaytettyja sdvelkddnteitd kuin iloa kuvattaessa. Schweitzerin ja Cooken
tarkastelutavat jopa ldhestyvit toisiaan. Mainittujen tunteiden havainnol-
listamisessa sdveltdjiat ovat Cooken mukaan kiyttdneet molliasteikon osia
seuraavasti:

TAULUKKO 4. Tuskamotiivin luokittelu Cooken mukaan

Savelikko Merkityssislto Cooke 1960
sivut
1-(2)-3-(4)-5 ulospdin suuntautuva tuska, suru, 122-124
valitus, vastalause epdonnea
vastaan
5-(4)-3-(2)-1 sisdinen tuska, passiivinen kirsimys, 133-137
epétoivo yhteydesséd kuolemaan,
masennus, arkuus
5-3-(2)-1 rauhaton suru 137 - 140
kaarimainen
1-(2)-3-(2)-1 pakkomielle, pddhdnpinttymd, raskas- 140 - 143

mielisyys, ahdistetun pelko,
vdistiméaton tuomio, tuho

(5)-6-5 ahdistuksen puhkeaminen, suru, itku 146 - 150
1(2)-(3)-(4)- onneton olotila, joka laajenee 156 - 159
5-6-5 ahdistukseen (5-6-5)

8-7-6-5 tuleva tuskan tunne, taipuvainen 162 -165
suruun, kdrsiminen, epatoivo
yhdistyneend kuolemaan

laskeva kromaat- kasvattaa tuskan elementtejd 165 - 167
tinen asteikko jokaisella kromaattisella sdvelelld
tai sen osa

Deryck Cooke on kerdnnyt nuottiesimerkkinsa eri aikakausien sa-
veltdjiltd, kaukaa 1400-luvun puolivélistd (Dufay) aina nykypéivadn saak-
ka (Britten). Tekstin ja musiikin vélinen yhteys on tuskatilanteita havain-
nollistettaessa vdhén kiintedmpi kuin muissa tapauksissa. Mainittakoon
vain Schiitzin itkukuvaus vuodelta 1623 (nuottiesimerkki 1f).

Sekd Albert Schweitzerin ettd Deryck Cooken kdyttimat tarkastelu-
tavat antavat aihetta pohdiskeluun. Edellisen tekemit yleistykset ovat
melko suppea-alaisia, mutta usein yksityiskohtaisempia ja tarkempia
kuin jalkimmdisen. Schweitzer perustelee motiivien merkityssisidltéd mo-
nien esimerkkien avulla. Yhden siveltdjian tuotantoa tarkasteltaessa onkin
mahdollista laatia johdonmukainen jidrjestelmd. Cooke on sitd vastoin
kerdnnyt tutkimusaineistonsa eri aikakausien sdveltdjiltd ja tehnyt sen
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pohjalta yleistyksid, joita voidaan pitédéd liian viljind. Molempien tutkijoi-
den yhteydessd voidaan kysyd, eikd tdllainen jilkikateisanalyysi jad
enemmdin tai vihemmaén hypoteettiseksi. Voidaanko tunne yhdistéda jo-
honkin tiettyyn intervalliin, melodialiikkeeseen tai muuhun vastaavaan?
Voiko sama tai samantyyppinen melodinen kulku luonnehtia samaa tun-
netta eri aikakausien sédveltdjilla huolimatta erilaisista esteettisistd musiik-
kikasityksistd?

Seuraava nuottindyte edustaa Cooken esittelemid merkityssisdll6l-
tddn erilaisia tuskakuvauksia (Cooke 1960, 122, 135, 138, 141, 148 ja 157):

NUOTTIESIMERKKI 1.
a) Johannespassio, alkukuoro " J.S.Bach 1722
* * * *
: m e e
~N
Unser Herr- - - - - - -« « = « o = o = = o o o o o o - - - - scher
b) Boris Godunov Musorgskl 1869 c) Parsifal Wagner n.1880
—f 5 ©): 4 sum o i §
] L Z Y & na | L W
| (trmb. string) '
In dark-ness for ev- er
d) Requiem t 17 Verdi 1852
e I/-\ l\:iozelr 1791 5)1!;. . > . '>/\
e el EE=casiss.
o ' I J — — -
La- - cry-mo - sa Nonsa-pe - le qua-le af-fet-to
f) Resurrection __ Schiitz 1623 g) Aida Verdi 1870
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Und - ~-het Pre-sa-goil cor-ne del -la tua con-dan-na

2.2 Joonas Kokkosen nikemys oopperan rakenteesta

Joonas Kokkosen lahtokohta Viimeisten kiusausten siveltdmiseen oli puhendytel-
min rakenne, silléi sen kohtaukset keskittyivéit yhteen tai kahteen pddta-
dasta késin oli mahdolllsta luoda jokaisesta kohtauksesta itsendinen ko-
konaisuus ikddn kuin sinfonian osa. Toisaalta ndmé kohtaukset ryhmittyi-
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vt siten, ettd syntyi riittdvdn voimakas dramaattisten ja lyyristen koh-
tausten vuorottelu. (Joonas Kokkonen 19.9.1976.)

Viimeisten kiusausten kokonaisrakenne on toisaalta ldhellad italia-
laista numero-oopperaa, koska teos rakentui 14:sté erillisestd kohtaukses-
ta, "14:std numerosta", toisaalta sen rakenne on ldhelld wagnerilaista, sin-
fonista musiikkidraamaa, koska teokseen syntyi jatkuvasti etenevé savel-
virta ja koska kohtaukset oli rakennettu vastakohta- ja samankaltaisuus-
periaatteiden mukaan. (Kokkonen 1979, 25.) Kokkosen mukaan
(19.9.1976) Viimeisten kiusausten kokonaisrakenne onkin numero-oopperan
ja sinfonisen oopperan vilimuoto.

Oopperan rakenteeseen liittyy kiintedsti sen sinfonisuus, silla sével-
tdjan mukaan (1979, 38) sinfoninen ajattelu ilmenee héinelld pyrkimyksena
kuljettaa samaa motiiviaineistoa lapi koko teoksen. Késite sinfoninen on
Kokkosen kannalta ikddn kuin kahden laatuinen, saman asian tarkastele-
mista kahdelta suunnalta. Saveltdja kayttaa termeja sisdinen ja ulkoinen ra-
kenne (3.4.1978). Oopperan sisdiselld rakenteella Kokkonen tarkoittaa
kaikkea sitd, mika liittyy tematiikkaan ja motiivien "eldméén", niiden
syntyyn, kasvuun, liikkeisiin, muuntumiseen, yhdistymiseen ja hdviami-
seen. Sinfonisuuden rinnalla sdveltdja kdyttdda myos kasitettd orgaaninen
kasvu. (Kokkonen 1979, 62.) Kokkonen pyrkii tematiikan avulla sitomaan
oopperan kohtaukset siséltapdin yhtendiseksi taideteokseksi.

Oopperan ulkoinen rakenne siséltdd puolestaan kolme dimensiota:
kultaisen leikkauksen, musiikin tiheyden seka dramaattisten ja lyyristen koh-
tausten vuorottelun, jota sdveltdja nimittdd musiikin luonteeksi. Naista kul-
tainen leikkaus merkitsi eniten juuri oopperan syntyvaiheessa. Se kannat-
taa sekd teoksen kokonaisrakennetta ettd pienié yksityiskohtia. (3.4.1078.)

Nadmé perusnikemykset, kisitteet ja niiden toteutus Viimeisissa
kiusauksissa merkitsevit sdveltdjille jo puhendytelméstd saatujen virik-
keiden mutta ennen muuta sisdisen musiikillisen elaimyksen ilmentymaa.
(Kokkosen ndkemyksiin liittyvia késitteita tarkastelen lahemmin kussakin
luvussa erikseen.)

2.3 Tutkimustehtidva ja -menetelmiit

Niiniluodon mallia voidaan soveltaa myos Viimeisten kiusausten tarkas-
teluun. Lahtokohtina ovat silloin mainitut nelja merkityksen lajia. Teosta
voidaan ldhestyd ensinnékin sdveltdjan nikokulmasta késin (tekijan mer-
kitys). Tekijan merkitys kasittdd saveltdjan oopperalle antaman merkitys-
sisdllon, hdnen tavoitteensa, hdanen kidyttimansa kasitteet, termit ja sym-
boliset tulkinnat sdveltdjan nakokulmasta.

Toisena lahestymistapana on tarkastella Viimeisid kiusauksia tutki-
jasta késin, jolloin se siséltda kaiken sdveltdjastd ja hanen lausunnoistaan
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riippumattoman analyysin, tulokset, paatelmit ja tulkinnat. Tdstd syystad
on mielekdstd yhdistdd Niiniluodon toinen ja neljas merkityksen laji.
Tarkastelutavan nimend voisi Niiniluodon termiston mukaan olla piilevd
sisdinen merkitys. Siihen sisdltyvdt myos sosiologien kadyttamat kasitteet
ilmifunktio ja piilofunktio, silld Viimeisissa kiusauksissa on asioita, esi-
neitd ja tapahtumia, joita voidaan selittdd juuri ndiden funktioiden avulla.
Esimerkiksi hallan nousu neljannen kohtauksen lopulla luonnehtii syys-
kesédn hallan tuloa Paavon viljavainiolle (ilmifunktio), mutta samalla sen
voi selittdd ja tulkita merkitsevén tietyssd mielessa sisdistd hallaa eli ihmi-
sen parhaittenkin pyrkimysten hajoamista ja sortumista ympériston aihe-
uttaman ulkoisen paineen vaikutuksesta (piilofunktio).

Kolmas merkityksen laji on Niiniluodon jaottelun mukaan tulkitsijan
merkitys. Johdantoluvussa on tarkasteltu suomalaisen oopperarenessans-
sin vaiheita 1970-luvulle tultaessa ja Viimeisten kiusausten sijoittumista
oopperasivellyksen ja esittivdn oopperataiteen suosion nousukauteen.
Kokkosen oopperan merkitys esittéjille, yleisolle, lehdistolle ja kriitikoille
jadvat kuitenkin vain muutaman maininnan varaan.

Kun tulkinnan kohteena ovat ooppera ja sen monet osa-alueet, niitd
voidaan kuvata ja luokitella monin tavoin. Viimeisten kiusausten tulkin-
tojen kohteiksi sopivat Hermerénin luokittelusta parhaiten unet, tapahtu-
mat, toiminnot, esineet, kuvat, aikomukset ja tekstin eri osa-alueet (Her-
merén 1987, 240). Tulkinnan aspekti korostaa sitd, millaisena tai mina
tulkinnan kohde kuvataan. Miki on toisin sanoen variaabeleiden Y ja Z
suhde edelld esitetyssdi kaavassa? On ilmeistd, ettd tulkinnan kohteet
voidaan nidhdd ja kuvata monista erilaisista aspekteista. Tarkeimmiksi
variaabeleiksi nousevat tassa tutkimuksessa tulkinnan kohde (Y), aspekti (Z)
ja pddmddra (V).

Viimeisid kiusauksia tulkittaessa kéayttokelpoisin aspekti on konkre-
tisaatio eli kohdetta Y havainnollistetaan ndkokulma Z:n avulla (Her-
merén 1987, 241). Mika sitten on esitetyn tulkinnan padméara? Tamén
oopperatutkimuksen kannalta huomionarvoisia paamaééria on seitsemén:
a) tehdi teos ymmdrrettivaksi, b) kiinnittdd huomiota piileviin struktuureihin ja
prosesseihin, c) esittdd peruste tehtiville padtelmille, d) valaista ideoita ja arvoja,
e) ymmartdd tulkinnan kohteen tekijid, f) luoda yhteyksid seka g) osoittaa, miksi
tulkinnan kohdetta voidaan pitid suurena taideteoksena (Hermerén 1987, 242).

Joonas Kokkosen musiikin tutkimus tarvitsee sekd teoskohtaisen
ettd sdveltdjakohtaisen analyysimetodin. Oopperan Viimeiset kiusaukset
temaattis-motiivinen tarkastelu keskittyy ensisijaisesti motiivianalyysiin,
jonka ldhtokohtana ovat teokset keskeiset motiivit. Analyysissi tarkastel-
laan motiivien rakenteellisen kvaliteetin muunnoksia motiivisessa kehit-
telyssa. Metodin avulla pyritddn osoittamaan, missd mdirin oopperan musii-
killinen materiaali on palautettavissa ndihin perusmotiiveihin. Edelleen pyri-
tddn osoittamaan erilaisten hahmovarianttien yhteenkuuluvuus. Motii-
vianalyysissa kiinnitetddn huomio ensisijaisesti aiheiden melodisiin ja
rytmisiin ominaisuuksiin mutta my6s niiden harmonisiin ja osittain soin-
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nillisiin ominaisuuksiin. Motiivianalyysiin liittyy myos teoksen kokonais-
muodon tarkastelu. Siind otetaan huomioon motiivisten yhtaldisyyksien
ja eroavuuksien lisdksi oopperan kohtauksien, niiden osien ja taitteiden
luonne ja niiden rajakohdat. Kyseeseen tuleva muoto pyritddn todista-
maan toisaalta motiivianalyysin, toisaalta taitteiden tarkastelun keinoin.
Kokkosen kiyttdmasta savellystekniikasta voidaan esittdd hypoteet-
tinen malli, jossa késiteltdvdnd olevan kokonaisuuden ideana on niin
sanottu Bogenform-idea (ks. Murtomaéki 1983, 3 - 4), kaarimuotoinen ajatus
motiivien esittelyn ja niiden paluun vilisestd kiintedstd suhteesta. Te-
maattista prosessia pyritddn tarkastelemaan seuraavien viiden vaiheen
nakokulmasta: esittely - toisto - kehittely - metamorfoosi - paluu. Retin mainit-
semat imitointi ja variointi sisdltyvét toistoon ja kehittelyyn, variointi
lisdksi osittain metamorfoosiin. Mainitut viisi vaihetta ovat ldahelld Kalevi
Ahon tarkastelutapaa, jossa hdn erottaa savellyksen osien musiikilliset
perusmerkitykset: johdatteleva, esittelevd, kehittelevda, monimerkitykselli-
nen ja paattava (Aho 1982, 8). Muodon perusideana ei ole tavanomainen
yksikkémuoto, jonka ldhtokohtana on valmis muotokaava (esim. sonaat-
timuoto), vaan niin sanottu prosessiivinen muoto, jossa osan muoto syntyy
motiivisen tyoskentelyn tuloksena. Kaarimuotoidean lisdksi Kokkosen
musiikkia tarkastellaan muidenkin aikamme muotoideoiden nédkokul-
masta. Niitd ovat tassa tutkimuksessa lahinna Bar-muoto (AAB, ibid., 3),
aaltomuoto (ibid., 6) ja terassimuoto (ks. Heininen 1972, 158 - 159).
Dramaattisuutta tarkastellaan tdssa tutkimuksessa Paavo Ruotsalai-
sen unen projisoimana tapahtumaketjuna. Olihan Paavon eldmi tdynna
vastakkainasettelua, ristiriitoja, kilpailua lahimmdistensé kanssa ja kamp-
pailua itsensd kanssa. Dramaattisuudella tarkoitetaan myds kiihkedé ja
yllatyksellistd musiikillista tapahtumaa, joka sisiltdd toimintaa ja on
useimmiten voittopuolisesti nopeatempoista. Se sisédltda lisaksi runsaasti
musiikillista informaatiota ja energiaa, paatosta, voimakkaita crescendoja
ja henkiléiden vilisid konflikteja. Runsaasti dramatiikkaa sisdltdvissa
kohtauksissa mataladdniset, "tummat" soittimet (mm. C-fag, Cor, Trmb,
Vc ja Cb) varittavat orkesterisdvyja ja koko musiikillinen tekstuuri saattaa
olla hyvin kompleksista. Dramatiikalle luonteeltaan liheinen musiikilli-
sen viestinndn aines on intensiteetti, jota voidaan dramatiikan tavoin ku-
vata my0s sanalla kiihked. Intensiivisyyteen sisdltyy keskittymistd, voi-
maa ja sitkedd pyrkimystd tiettyyn padmadrdén, ja sen yhteydessd voi-
Téassa tutkimuksessa lyyrisyydelli tarkoitetaan sellaisten ominaisuuk-
sien yhteisvaikutusta, jonka musiikillinen ilmiasu on voittopuolisesti
runollisen tunteellista, tempoltaan rauhallista, dynamiikaltaan melko
tasaista, ristiriitoja vélttdvaa seka orkesteriasultaan valoisaa ja kuulakasta.
Sen sijaan eeppisyytta ei kasitelld erillisend kokonaisuutena.
Viimeisten kiusausten sdveltdjin ndkokulmasta teoksen ulkoisen
rakenteen dimensiot nousevat tematiikan ohella keskeisiksi. Ensin tarkas-
tellaan musiikin tiheyttd. Musiikissa tiheys-kasitettd ei ole juuri kiytetty, ei
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ainakaan siind merkityksessd, jossa Joonas Kokkonen sitd kiyttaa. Kasite
tuli yleiseen tietoisuuteen vasta Viimeisten kiusausten yhteydessd, jolloin
sdveltdja selosti suhtautumistaan tiheys-késitteeseen tahén tapaan:

"Tamaé (kultainen leikkaus) on tdssd monisyisessd kentédssé vain asian yksi
puoli. Toinen puoli on se, mikd on musiikin tiheys, toisin sanoen miten
paljon ja miten painavaa asiaa kussakin kohtauksessa on. Télld tavoin
esim. teoksen pisin kohtaus, Sepan luona, kolmas kohtaus oopperassa,
sisdltdd paljon aavistelevia taukoja, paljon pianissimoa, se on levittayty-
nyt laajalle, vaikka materiaali ei ole erityisen runsas eiké tiukkaan ahdet-
tu. Toinen suuruusluokaltaan saman pituinen kohtaus taas on toisella
tavalla rakennettu, nimittdin Kéardjakohtaus, toisen ndaytoksen ensimmaéi-
nen kohtaus. Sen tapahtuminen on paljon tiiviimpéa tai paremminkin
tiivistyy paljon loppua kohti voimakkaaseen suureen nousuun. Olen
kadyttdnyt juuri sanontaa ‘musiikin tiheysaste’ kussakin kohtauksessa."
(Kokkonen 1979, 40.) Kokkonen on puhunut tiheyden yhteydessd myos
sen eri tasoista, jotka ovat volyymin taso ja psykologinen taso (Kokkonen
5.9.1978). Hénen lausuntojensa perusteella voidaan erottaa kolmaskin
taso, nimittdin motiivien taso.

Selitdan tiivistymédn erddnlaisena kahden tai useamman elementin
yhteensulautumana, siirtyméa-termid kédytdn periaatteessa silloin, kun
jokin aihe on jo esiintynyt sdveltdjan jossakin aikaisemmassa teoksessa tai
teoksissa. Siirtymié erotan kuitenkin kolmea eri tyyppia: 1) suora siirtymd,
jolloin aihe on kulkeutunut teoksesta toiseen sellaisenaan ilman varioin-
tia, 2) varioitu siirtymd ja 3) tiivistelman kaltainen siirtymd. Motiivilla on
teoksessa x eli heijastuman musiikillisessa viitekehyksessi tietty funktio
ja implikaatio- eli ennustettavuusarvio. Koska tiivistymé- ja siirtyma-
prosessit ovat yleensd sangen havainnollisesti osoitettavissa nimenomaan
motiivisella ja temaattisella tasolla, niin jo siitdkin syytd kdytin ana-
lyysimenetelménd perinndistd motiivianalyysid. Tahén liittyvat tietenkin
myos toisaalla esitetyt motiivisen tyoskentelyn menetelmit ja aspektit.

Téassd tutkimuksessa on periaatteessa kaksi osa-aluetta: ooppera
Viimeiset kiusaukset ja oopperaa edeltivd Kokkosen aiempi tuotanto.
Jalkimmainen edustaa toisaalta esiymmarrystd lisidvaa aineistoa, johon
oopperaa suhteutetaan ja verrataan, toisaalta se on itsendinen tutkimus-
alue, josta saaduille musiikillisille prinsiipeille pyritddn etsimédin vastaa-
vuuksia oopperasta. Perusasetelmana on ajatus, ettd ooppera Viimeiset
kiusaukset heijastaa Kokkosen aiempaa sdvellystuotantoa useimmilta
osa-alueiltaan. Voidaan olettaa, ettd oopperassa tdyttyvit ne odotukset,
joita esiymmarryksen perusteella voidaan katsoa olevan olemassa. Yleise-
nd tutkimusongelmana on siis se, millainen ooppera Viimeiset kiusaukset on
lahinnd sisdisen ja ulkoisen rakenteensa puolesta ja miten teos ja sen osa-alueet
suhtautuvat sdveltdjin aiempaan tuotantoon sekd lopuksi, kuinka Viimeiset
kiusaukset suhtautuu puolestaan oopperan jilkeen sdvellettyyn tuotantoon.
Naistd syistd oopperaa edeltdvdssd tuotannossa kiinnitetddn huomio
ennen muuta tematiikkaan ja sen prosessiiviseen etenemiseen, sointivdrikenttiin
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sekd teosten muotoratkaisuihin. Nama liittyvat keskeisind alueina Kokkosen
savellystyylin kehitykseen.

Sovellettaessa kultaisen leikkauksen periaatteita Viimeisten kiusausten
tarkasteluun kiinnitetddn huomio ldhinna siihen, miksi sdveltdja on teok-
sen suunnitteluvaiheessa turvautunut sectio aureaan. Keskeinen kysymys
on, kuinka hin on sitd oopperan toteutuksessa kdyttanyt. Asia on syytd
todistaa, silla sdveltdjan maininta suhteen kéytosta ei riitd. Musiikillisen
ajan luonteen ongelmat liittyvdt myos musiikin tiheyteen ja sen kautta
selitettdvddn ajan kokemiseen.

Tarkasteltaessa Viimeisissd kiusauksissa esiintyvda karakterisointia
kiinnittyy huomio nimenomaan sanan ja sdvelen suhteeseen. Kritiikistad
huolimatta Albert Schweitzerin ja Deryck Cooken kayttdmait tarkasteluta-
vat voivat olla ldhtokohtina ja tietynlaisina viitekehyksind. Niiden pohjal-
ta esitetddn nelja kysymysta: 1) Mistd oopperan musiikilliset luonnehdin-
nat nousevat? 2) Mihin seikkoihin Joonas Kokkonen on karakterisoinnissa
kiinnittinyt huomiota? 3) Miten tunteiden ja erilaisten muiden asioiden
luonnehdinta Viimeisissd kiusauksissa ilmenee? 4) Miksi Joonas Kokko-
nen on kdyttanyt oopperassaan musiikillista luonnehdintaa?

Oopperatutkimuksen metodiikalle on luonteenomaista tietynlainen
multilateraali lahestymistapa, varsinkin kun teoksesta halutaan antaa
monipuolinen kuva. Myos tille tutkimukselle on ollut vilttiméatonta
16ytaa useita metodeja ja aspekteja, joiden valossa tutkimuksen kohteita
tarkastellaan ja jotka soveltuvat nimenomaan Kokkosen musiikin tarkas-
teluun. Tarkedtd on selvittdd, mitkd koheesiolait toimivat tutkimuksen
objektin sisdlld. Toisaalta ooppera on tutkimuskenttind niin laaja, ettd
tietty rajaus on valttimédton, puhumattakaan tilanteesta, joka on tille
tutkimukselle luonteenomainen: Viimeisten kiusausten suhde ennen
muuta oopperaa varhaisempaan tuotantoon mutta myds oopperan jdl-
keen sévellettyihin teoksiin. Tutkimuksen keskeisinta objektia kasitelldan
ndin ollen seka retrospektiivisesti ettd prospektiivisesti.



3 JOONAS KOKKOSEN SAVELLYSTYYLIN
KEHITYS VUOSINA 1948 - 1974

3.1 Joonas Kokkonen

Joonas Kokkonen (s. 1921, Iisalmi) opiskeli musiikkitiedettd Helsingin yli-
opistossa (fil. kand. 1948) ja pianonsoittoa Sibelius-akatemiassa (piano-
diplomi 1949) seké tdydensi opintojaan Itdvallassa, Saksan liittotasaval-
lassa, Italiassa ja Sveitsissd. Kokkonen toimi Sibelius-Akatemian musii-
kinteorian ja -historian lehtorina vuosina 1950-1959 ja sdvellyksen profes-
sorina 1959-1963. Vuonna 1963 hédnet nimitettiin Suomen Akatemian ja-
seneksi. (Kokkonen 1966, 463). Joonas Kokkonen on hoitanut lukuisia
tehtdvid valtion taidehallinnon ja eri musiikkijarjestdjen piirissd. Lisdksi
hén on vaikuttanut monen kansainvilisen ja kotimaisen musiikkikilpai-
lun tuomariston puheenjohtajana. Ruotsin kuninkaallisen musiikkiakate-
mian jdseneksi Kokkonen nimitettiin 1972. (3.6.1976) Kokkonen sai kaiken
sen teoreettisen koulutuksen, joka 1940-luvulla annettiin sdveltdjélle,
mutta varsinaista sdvellystd hdn ei missddn oppilaitoksessa opiskellut.
Saveltimédan Kokkonen on oppinut tutkimalla ja analysoimalla suurten
mestareiden kuten Bachin, Mozartin, Bart6kin ym. teoksia. Timad metodi
onkin Kokkosen mielestd paras mahdollinen tapa opiskella sidvellysta.
(Kokkonen 1979, 97-99.)

Ensimmadiset sdvellyksensd Joonas Kokkonen teki alle kymmen-
vuotiaana. Kodin urkuharmonin &édressa syntyneitd improvisaatioitaan
tuleva saveltdja kirjoitti joskus muistiin. Vieldkin on tallella muun muassa
Etydi klassiseen tyyliin, jonka hdn teki 13-vuotiaana (Karjalainen 1981, 13).
Osa tuon ajan sdvellyksistd on kadonnut tai sdveltdja on joitakin myds itse
havittdinyt. Sdilyneet sdvellykset on tehty vuosien 1934 ja 1943 vilisend
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aikana, jolloin Kokkonen oli 13 - 22-vuotias. Piano, sidveltdjan paasoitin,
hallitsee nditd nuoruudenteoksia. Vain Einari Vuorelan lyriikka innoitti
nuorta Kokkosta sdveltimédn kolme teosta lauludénelle ja pianolle: Yli
maiden ja metsien kidy, Tuomi kukkii ja Sans paroles. Nama laulut ovat peréi-
sin vuodelta 1941. Kaikki sdilyneet nuoruudenteokset ovat esityskiellossa.

3.2 Varhaiskausi 1948 - 1957

Varsinaisen sédvellystuotantonsa Joonas Kokkonen aloitti vuonna 1948,
jolloin hén kirjoitti Trion pianolle, viululle ja sellolle. Teos tavallaan paatti
Kokkosen nuoruuden ajan savellysharrastuksen. "Trio on minun kontra-
punktiopintojeni tietynlainen lopputyd, tosin itsendinen", sdveltdja kom-
mentoi (Kokkonen 3.6.1976). Trio on kuitenkin enemmaén kuin pdétostyo,
silld se merkitsee samalla Kokkosen savellystaiteen léihtékohtaa Sitéi
Trioa tyyliltdédn klassiseksi "romanttisen ylelstyyhn puitteissa” ja mainit-
see, ettd "tatd tyyliyhdistelmdd Kokkonen ldheni vain ’sibeliaaniseksi
nuoruudentyoksi’ luonnehditussa pianotriossaan” (Heininen 1972, 139).
Kokkosen mukaan (1966, 473) Triossa on vaikutteita lisdksi Madetojan
musiikista.

Pianotrio oli alkuna niille monille ideoille, jotka kytivdat Kokkosen
mielesséd ja odottivat vain tilaisuutta esittdytya. Triolla Kokkonen aloitti
sen kamarimusiikkituotannon, jonka vilitykselld hén etsi omaa tyyliddan
ja joka on ohjannut hintd 16ytimédn oman sdvellystekniikkansa. Néin
saveltdjat ovat tehneet halki vuosisatojen. Kamarimusiikki tai pienelle
kokoonpanolle kirjoitettu musiikki on ollut monien mestareiden kokeilu-
ja harjoituskenttina.

Trion sdveltamisen jalkeen Kokkonen ei kiirehtinyt seuraavan teok-
sensa kirjoittamista. Sen sijaan hén soitti pianoa, konsertoi, esiintyi orkes-
terien solistina, mutta ennen muuta hén tutki ja pohti kaikkea mahdollis-
ta sdveltamiseen liittyvaa (Kokkonen 1966, 473).

Kokkosen tuotannon varhaiskausi sijoittuu péédasiassa 1950-luvulle
(1948 - 1957). Pianotrion jilkeen saveltdjd nojautui edelleen pianoon, soit-
timeen, )onka mahdollisuudet hén parhaiten tunsi. Syntyi Pianokvintetto
(1953), teos, jossa Sostakovitsin vastaava kvintetto antoi vaikutteita nimen
omaan pianon lineaariseen késittelytapaan. Se on liséksi teos, jossa Kok-
kosen temaattinen ajattelu, sdvellysperiaatteet ja tonaliteettiratkaisut ovat
16ytineet sdveltdjille luonteenomaista ilmettd. Kokkosen varhainen to-
naalinen kehitys oli kulkemassa kohti kromatiikkaa. Pianokvintetto, sa-
veltdjansa lapilyontiteos, oli paddnumerona hdnen ensimmdiisessd sdvel-
lyskonsertissaan (26.10.1953), joka Ernst Lingon aloitteesta liitettiin Sibe-
lius-akatemian kamarimusiikkisarjaan. Sdvellyskonsertin muina nume-
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roina olivat Pianotrio, Pianosonatiini ja Neljad laulua Uuno Kailaan runoi-
hin (Kokkonen 19.12.1987; ks. my®6s 1966, 474).

Varhaiskauden teoksista Duo (1955) on sédvellys, jossa Kokkonen ensi
kertaa kéytti pianon lisdksi vain yhtd soolosoitinta, viulua. Teos vaati
paljon suunnittelua. Nyt hédnen piti ratkaista tematiikan liséksi viulun ja
pianon osuudet, niiden vuorottelu ja yhteissointi. Kokkonen sai ajatuksen
kasvattaa teoksen muutamasta pienesté alkusolusta. Duosta tulikin sédvel-
tdjan mukaan "hyvin loppuun saakka ajateltu teos" (Kokkonen 1979, 51 -
52). Sen ensiosan teema on rakennettu melkein yksinomaan kvartti-se-
kuntimotiivista. Tdstd pienestd aiheesta Kokkonen on muokannut jokaista
osaa varten luonteenomaiset rytmi- ja melodia-aiheet. Duo siis avaa Kok-
kosen eteen aivan uudenlaisen kentédn: suppea motiiviaineisto, josta koko
teos orgaanisen kasvun avulla kehkeytyy. Duo on kokonaisuudessaan
hyvin ilmava, silld pianon osuus on ohut, paikoin vain kaksidénistd line-
aarista kulkua.

Muutamaa vuotta myShemmin savelletty teos Musiikkia jousiorkeste-
rille (1957) jatkaa samaa temaattista kokeilua. Se on Kokkosen ensimmai-
nen suuri teos, jossa hidn ei kdytd pianoa. Viisiddninen jousisto viittaa
barokin mestareiden vastaavaan kéaytdntoon, viulujen jakaminen puoles-
taan muun muassa sdveltdjaimestarimme Jean Sibeliuksen soitinnustek-
niikkaan ja kromaattinen alttoviuluteema Bartokin kuudenteen jousikvar-
tettoon. Teos, josta kidytetddn myds nimitystda Musiikkia jousille, vie Kok-
kosen sédvellystyylid yhd enemmaén kohti kromatiikkaa. Vaikutteet viittaa-
vat dodekafoniaan, vaikkei sdveltdja sitd sellaisenaan kédytakaan. Mikko
Heinid puhuu Kokkosen pyrkimyksestd "totaaliseen kromatiikkaan"
(Heinid 1986, 109) ja viittaa myds teoksen orgaaniseen kehittelyyn: "Pyr-
kimys kasvattaa koko teos alkutahdeissa esittdytyvéstd sdvelmateriaa
lista - ykseydestd moninaisuuteen - olikin Kokkosen sinfoniselle ajattelul-
le luonteenomaista jo uusklassisella kaudella" (Ibid., 110). Heininen puo-
lestaan puhuu Kokkosen kamarimusiikkikaudesta ja mainitsee Musiikkia
jousille olevan siveltdjan ensimmadinen sinfoninen teos (Heininen 1972,
140). Tematiikan kdyton osalta hdn paityy samanlaiseen lopputulokseen
kuin Heiniokin: "Arvokasta ja tulevan kehityksen perusteella tekijille
tyypillistd teoksessa on ennen kaikkea sen looginen, orgaaninen kasvu
laajaksi, jantevaksi muodoksi: sen aito sinfonisuus” (Ibid., 143). Musiikkia
jousille -tecksen ensiosan teema perustuu kromaattiseen asteikkcon, jota
saveltdja kdyttad horror vacui -periaatteen mukaisesti ja jonka osa-alueil-
la, Heinisen mukaan inventioilla, on suuri merkitys. Teos edustaa siirty-
maévaihetta seuraavaan kauteen.
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3.3 Dodekafonisvaikutteinen kausi 1958 - 1966

Heininen luonnehtii Kokkosen siirtymévaihetta seuraavaan tapaan: "Mu-
siikkia jousille varaa siséltonsé esittimiseen runsaammin aikaa kuin mi-
kddn Kokkosen mydhempi teos (huomio vuodelta 1972), ja kokonaismuo-
don traditionaalinen neliosaisuus, ensiosan sonaattimuoto, scherzon
seikkaperdinen rakentuminen sekd nopean, ekstrovertin osan sijoittami-
nen paatokseksi ovat kaikki Kokkosen tuotannossa véistyvid ominaisuuk-
sia" (Heininen 1972, 143). On totta, ettd Kokkosen sédvelkieli laajeni mo-
neen suuntaan tultaessa 1960-luvun taitteeseen. Siveltdjd keskittyi yhd
enemmin ja sisdistyneemmin rivitekniikasta saamiinsa vaikutteisiin,
vaikka ei, kuten on mainittu, omaksunut sen tiukkaa ja kankeaa tekota-
paa (Kokkonen 3.6.1976). Heininen viittaa (1972, 144) jilleen Kokkosen
hittyneet 1950-luvun lopulla sille tasolle, ettd ne saattoivat tarjota mah-
dollisuuksia my6s dodekafonian kdytt6on. Kokkosen 1960-luvun taitteen
teokset kuuluvat dodekafonian piiriin. Tutkijoiden mukaan Kokkosen
dodekafoninen kausi kisittad aikavélin 1959 - 1966 ja sisdltdd ldhes kym-
menen teosta.

Talvikautena 1958 - 1959 Joonas Kokkonen piti huomiota herattavét
radioesitelménsd Bartokin jousikvartetoista. Kevétkaudella 1959 syntyi
my0ds Kokkosen Jousikvartetto nro 1 - ehkd Bartokin kvartettojen innoit-
tamana. Joka tapauksessa unkarilaisen mestarin on katsottu olevan teok-
sen taustalla. Kari Rydman sanoo (1963, 9), ettéd "jousikvartetto on Kokko-
sen bartokilaisin ty6". Teoksen sdvelmateriaali on kromaattinen asteikko,
josta Kokkonen muokkaa rivin ja esittelee sen ensiosan alussa sidvel séave-
leltd eri soittimissa. Heininen kiinnittdd huomiota muun muassa siihen,
ettd "kaikki soiva materiaali on johdettu yhdestd perushahmosta" (1972,
144). Rivi ei pysy sellaisenaan, vaan siitd syntyy useita eripituisia aiheita,
niiden metamorfoosimuotoja ja rytmivariantteja. Mitddn ei varsinaisesti
kerrata, joihinkin aiheisiin kyll4 palataan. Kvarteton sévelkielessd Kokko-
nen on loytidnyt itselleen my6hemminkin paljon luonteenomaista.

Ennen jousikvarteton kirjoittamista Kokkonen oli saanut tilaustyon
Wihurin s&étioltd, silli apurahojen jakotilaisuuteen haluttiin nimenomaan
Kokkoselta "orkesterilaulu”. Séveltéja sai nimittdin syksylld 1958 Wihurin
rahaston stipendin. Néin sai alkunsa P. Mustapéddn runoihin sivelletty
orkesterilaulusarja Lintujen tuonela (1959), jonka samanniminen keskiosa
syntyi juuri mainittua jakotilaisuutta varten. (Kokkonen 3.6.1976; ks.
myos Kokkonen 1979, 48.) Seuraavana kevdind Kokkonen tiydensi sar-
jan, jolloin valmistuivat osat Tdydellisyyden maassa (I) ja Sade (III). Tima
tapahtui samaan aikaan ensimmaisen jousikvarteton sdveltdmisen kanssa
(Kokkonen 3.6.1976). Lintujen tuonela on Kokkosen tuotannossa ensim-
maéinen sinfoniaorkesterille sdvelletty teos.
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Laulusarjan osat ovat tonaalisesti hyvin heterogeenisia. Ensimmai-
nen osa (Taydellisyyden maassa) perustuu padasiassa terssisukuiselle
duurisointusarjalle E - G - B - C, jota my6hemmin tiydennetddn D-duu-
rilla. Kromatiikalla ei ole juuri muuta osuutta kuin vdhdinen puoliaskel-
vuorottelu. Toinen osa (Lintujen tuonela) on huomattavasti kromaatti-
sempi. Se alkaa viiden sévelen kromaattisella aiheella tai solullaa -b - h -
¢ - cis, jota kidytetddn muun muassa rapuliikkeend. Taméin solun Kokko-
nen tdydentdd kromaattiseksi asteikoksi. Osa pédittyy E-duurisointuun.
Kolmannen osan (Sade) lahtokohtana on rivi, josta saveltdja ottaa muu-
taman sdvelen mittaisia aiheita. Niitd hidn kdyttdd lahinnd originaali- ja
rapumuotoisina, mutta aiheista muodostuu metamorfoosin tapaan kaksi
uutta motiivia, joista toinen rakentuu pubhtaille kvarteille ja puoliaskelille
b - f - fis - h. Kolmannessa osassa Kokkonen kéyttdd runsaasti vapaata
kromatiikkaa.

Lintujen tuonela -teoksessa Kokkonen palaa tonaalisempaan suun-
taan. Heininen puhuu Kokkoselle avautuneesta toisesta tiestd, johon
sisdltyy sellaisia koloristisia ja karakterisoivia tehoja, jotka eivit kuulu-
neet Kokkosen senaikaisen soitinmusiikin elekieleen seki sellaisia melo-
disen ulottuvuuden ja tonaalisen kompleksiuden rajoituksia, jotka selit-
tyvat ihmisddnen kiytostd (Heininen 1972, 144). Duurisointusarjan kaytto
viittaa ensinndkin vuoden 1963 Missa a cappellaan ja lopulta oopperaan
Viimeiset kiusaukset. Oopperaan viittaavat my0s erdét temaattiset aiheet
ja tritonussuhde E - B seki lauludédnessd kédytetty musiikillinen luonneh-
dinta, joka ldhenee symboliikkaa. Tutkijat puhuvat teoksessa kéytetysta
ei-tonaalisesta mediantiikasta sekd sekunti- ja tritonussuhteista (Heininen
1972, 144 ja Heini6 1986, 111). Seppo Nummi mainitsee jo varhain (1963)
Kokkosen ooppera suunnitelmat ja rinnastaa Lintujen tuonelaa Viimeisiin
kiusauksiin. Laulusarjasta hdn kdyttdd tyylikuvausta "melkein impres-
sionistisesti vérikylldinen" (Nummi 1963, 7). Kokkonen torjuu tillaisen
impressionistisvivahteisen mééritelmédn vieraana héinen séveltdjaper-
soonalleen (Kokkonen 1979, 49). Rydman puolestaan pitdd Lintujen tuo-
nelaa romanttisena teoksena (Rydman 1963, 9). Lintujen tuonela viittaa
joka tapauksessa eteenpdin. Temaattisen ja tonaalisen kehityksen ohella
Kokkonen vihitellen kehitti soitinnustaan entistd varikkddmpédn suun-
taan.

"Mystiikka, meditaation henki, muodollisten ja tonaalisten ratkai-
sujen omakohtaisuus ja ehdottomuus ovat niiden kolmen sinfonisen
teoksen valtapiirteet, jotka Kokkonen kirjoitti vuosina 1960 (I sinfonia),
1961 (II sinfonia) ja 1962 (Sinfonia da camera). Kolme sinfoniaa muodos-
tavat tyylillisesti yhtendisen, jo jousikvartetossa selkeini esiintyvien muo-
toratkaisujen pohjalla toteutetun teossarjan. Muodollinen logiikka on
kdynyt teos teokselta yhd kiteytetymmaéksi." Néin kirjoitti Seppo Nummi

alussa.
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Heinio kiinnittdd huomiota Kokkosen ensimmdisen sinfonian (1960)
kohdalla séveltédjan arkkitehtoniseen ajatteluun, jonka seurauksena syn-
tyy laajakaarroksista kehittelyd, joka Heinién mukaan (1986, 111) oli Kok-
kosen perimmdinen tavoite. My0s sdveltdja on maininnut pyrkineensa
teoksessa "orgaanisen sinfonisen ajattelutavan ilmaisemiseen” (Kokkonen
15.3.1960).

Sinfonia alkaa sellon ja kontrabasson unisonona sévelilld gis - h- b -
¢, siis pienelld melodian fragmentilla, jonka pasuuna ja trumpetti tayden-
tavat 12-sdvelriviksi. Kromaattisen asteikon sivelet soivat yha uudelleen,
mutta eivét yleensé alkuperdisessi rivin jarjestyksessd. Kokkonen kiyttaa
asteikkoa horror vacui -periaatteen mukaan. Ensiosan rivin nelja ensim-
madistd sdveltd ndyttavat saavan eniten motiivista funktiota, joka heijastuu
kolmannen osan rivin muodostumisessa ja joissakin teoksen melodiakat-
kelmissa. Jousistoa Kokkonen kéyttdd tavattoman paljon myds yksindén.
Monet taitteet kuten koko Adagio-osa ovat hyvin jousivoittoisia. Kroma-
tilkkka ja hamértynyt tonaalisuus ikddn kuin selkiytyvét tai puhdistuvat
teoksen lopussa, silld Adagio pédéttyy kirkkaaseen E-duurisointuun.

Joonas Kokkonen on koko tuotantonsa ajan halunnut sdilyttaa sa-
vellysprosessinsa tuoreena ja innoittavana. Hinen mielestddn saman lajin
teoksiin on saatava ajallista védlimatkaa, koska silloin sidveltimiseen saa
uudenlaisen otteen tai ndkokulman (Kokkonen 3.6.1976). Tastd syysta
Kokkonen ei ole yhtd poikkeusta lukuun ottamatta séveltanyt kahta sa-
maa musiikillista muotoa perdkkdin. Ainoa poikkeus on toinen sinfonia
(1961), joka syntyi heti ensimmadisen jdlkeen. Timaé taas johtui siitd, etta
valmistellessaan ensimmdistd sinfoniaansa Kokkosen mielessd syntyi
jatkuvasti ideoita seuraavaa sinfoniaa varten. Sdveltdja kertoi, ettd "se
vaati toteutuksensa niin pian kuin mahdollista". Tastd johtuu varmasti,
ettd sinfoniat ovat sdvyltddn melko lidhella toisiaan. Toista sinfoniaa voisi
Kokkosen mukaan pitdd joidenkin "sellaisten ideoiden vield pitemmalle
vietynd ratkaisuna, jotka esiintyivét jo ensimmdisessd sinfoniassa”" (Kok-
konen 1979, 66).

Toinen sinfonia alkaa dodekafonisen rivin esittelyllda samaan tapaan
kuin ensimmadinen sinfonia: sdvel sidveleltd pienind fragmentteina soitti-
mesta toiseen edeten. Rivi jakautuu periaatteessa kaikkien soitinryhmien
kesken. Viulujen sévelet es - b - h - d erottuvat omaksi aiheekseen, jolla on
melko keskeinen osuus motiivisessa tydssd. Teos on sikili harvinainen
Kokkosen tuotannossa, ettd alun rivi toistuu sellaisenaan nelja kertaa
perdkkdin. Vain soittimet vaihtuvat. Viides esiintyméd on tdydellinen
permutaatio alkuperdisestd rivistdi. Kokkonen noudattaa kromaattisen
asteikon suhteen jilleen horror vacui -periaatetta. Alkuperdinen rivi su-
keltaa silloin tdlloin esiin, jolloin se saattaa esiintyéd pitkdnd yhden soitti-
men melodialinjana. Rivi on tietty, suljettu materiaali, josta melodiset
aiheet syntyvit. Kvartti-sekuntiaiheen kéytté on yleista ja liittyy Kokko-
sen jo varhain omaksumaan motiiviseen sdvelkieleen.

Toisen sinfonian viimeinen osa, Allegro vivace, merkitsee palaa-
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mista ensi osan riviin, jota kasitellddn osan alusta alkaen originaali- ja
rapumuodossa. Aiheet ovat muutaman sévelen mittaisia sitaatteja josta-
kin rivin kohdasta, mutta my6s koko rivin rapumuoto soi osan aikana.
Rivi tai kromaattinen asteikko etenee yleensd horror vacui -periaatteen
mukaan, mutta siten, ettd Kokkonen sddstdd yhta tai kahta saveltd, joilla
on sitten myShemmin oma funktionsa. Ne ikdédn kuin tayttdavat odotuk-
sen ja laukaisevat jannityksen. Rivin soluja kdytetddn myods ostinaton
tapaan, mikd ndyttdd olevan Kokkoselle tyypillistd aivan varhaistuotan-
nosta alkaen. Teos péaittyy 12-sdvelsointuun.

Toisessa sinfoniassaan Kokkonen kéyttdd eniten schonbergildista
rivitekniikkaa, miké ratkaisu saa Heinisen luonnehtimaan teosta Kokko-
sen "oikeaoppisimmaksi rivisdvellykseksi" (Heininen 1972, 153). Toinen
sinfonia on Kokkosen kromaattisin, dissonanssipitoisin, synkin, raskain,
traagisin ja sisddnpdin kddntynein teos. Ilmentdédko se Ziirich-jarven ran-
nalla syksylld 1960 sdvellystyon aikana koettuja tuntoja vai onko se aino-
astaan tekijansa sinfoninen kokeilu, joka sijoittuu hdnen tuotantonsa
ddrilaitaan? Joka tapauksessa teos on Kokkosen vihiten soitettu sinfonia.

Joonas Kokkonen oli saanut tuntuman keskitetyn ja tiiviin sdvelai-
neiston kadytostd ja kisittelystd. Ajatus luoda teos pienestd temaattisesta
materiaalista oli onnistunut. Tata sédvellystapaa hidn jatkoi myos teoksessa
Sinfonia da camera (1962), joka on kamarisinfonia 12 jouselle. Sen lahto-
kohta motiivi on varmasti pienin Kokkosen temaattinen aihe: vain nelja
sdveltd b-a-c-h. Sdvellyksen syntyvaiheista Kokkonen kertoo teoksen
orkesteripartituuriin liitetyssd esittelyssda: "Teos on savelletty Festival
Strings Lucerne -kamariorkesterin ja sen johtajan Rudolf Baumgartnerin
tilauksesta. Savellystyo alkoi kevdilla 1961, ja teos valmistui kesdkuussa
1962. - Kuulin Festival Strings -orkesteria ensi kerran konsertissa Lucer-
nin musiikkijuhlilla syyskesélld 1960, jolloin se soitti Bachin teoksen ‘Die
Kunst der Fuge’. Muistona tdstd unohtumattomasta konsertista ja omis-
tuksena orkesterille ja sen johtajalle olen aloittanut sdvellyksen motiivilla
B-A-C-H, jonka motiivin sisdltimaét intervallit pieni sekunti ja pieni terssi
sekd puhdas kvartti (B-A-C-H-motiivin sisdltimien intervallien summa)
muodostavat komplementti-intervalleineen sévellyksen keskeisen melo-
disen ja harmonisen materiaalin. - B-A-C-H-motiivin kdytt6 on samalla
noyrd kunnianosoitus sille mestarille, jonka tekstid tutkimalla olen oppi-
nut enemmdn kuin mistddn muualta.”

Ensiviulu esittelee b-a-c-h-aiheen, jonka kahdesta ges- ja d-tasojen
toistosta muodostuu 12-sdvelrivi. D-tasolla soiva aihe esiintyy rapuliik-
keend ja antaa riville ndin symmetrisyyden tuntua Webernin rivinraken-
nustekniikan tapaan. Keskelle rivid sijoittuvat ges-tason sédvelet soivat
ndenndisesti mielivaltaisessa jdrjestyksessd. Alkuperdisestd b-a-c-h-ai-
heesta alkaa siis véhitellen muodostua metamorfoosin tapaan variantteja
eri tasoille. Kokkonen on sirotellut niiden sdvelia eri soittimiin, kaksinta-
nut niitd ja yhdistanyt pienid soluja keskenddn. Sivellys etenee ainakin
alkupuolella niin kiinteénd, ettei yhtddn sdvelta jaa aiheen ja sen variant-
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tien ulkopuolelle vaan ettd jokainen sdvel kuuluu aina jonkin tason esiin-
tyméédn. Seuraava taulukko esittelee originaaliaiheen ja sen varianttien
vuorottelut kymmenen ensimmadisen tahdin aikana:

TAULUKKO 5. Sinfonia da cameran kymmenen ensimmaisté tahtia

tahti b-a-c-h-aiheen taso tahti b-a-c-h-aiheen taso

1 b-a-c-h 5-7 b-a-c-h rapumuotona

2 ges-taso 6 c-taso

3 d-taso 6-7 a-taso

4 b-a-c-h 7-8 b-a-c-h ja fis-taso

4-5 ges- ja d-tasot 8-9 d-taso

5-6 e-taso (f tahdissa 4) 10 b-a-c-h pitkina sdvelind

seki f- ja e-taso

Metamorfoosimaisten esiintymien lomasta alkuperdinen b-a-c-h-aihe
tulee silloin télldin esiin. Useimmiten se soi ensi viulun esittdména (I: 19 -
22,25-26,27 - 28,34 - 35,69 - 70 ja II: 1 sekd IV: 52, 54 ja 65), mutta myos
sellon tai kontrabasson osuuksissa (I: 36 - 38, II: 33 - 34, 53 - 55, 68 - 70, 108
- 109, 120 - 121 ja 140 sekd IV: 61 ja 64). Kokkonen kayttdd usein aiheen
originaalimuotoa, mutta rapu liikekdén ei ole harvinainen (I: 6, 25 - 26, 38,
41, 50 - 51 ja II: 33 - 34). Aihe soi joskus pitkind sdvelind (I: 10, 19 - 22, 36 -
38, 55 - 56, 86 - 88 ja II: 53 - 55), joskus nopeina kuudestoista- ja kahdek-
sasosina (I: 38, 41 ja 75). Toisinaan osa originaalisdvelid soi yhtd aikaa (I: 4,
38, 55 - 56, 60, 86 - 88 ja II: 8, 55 ja 67 - 70). Huomattava on, ettd aiheen
originaalisidvelet soivat yleensd aivan perdkkain.

Sinfonia da cameran ensiosa sisdltdd enemmain alkuperdisen
b-a-c-h-aiheen esiintymid kuin muut osat. Se myos péaittyy pitkiin b-a-
c-h-séveliin, jotka muodostavat osan vertikaalisesta loppusoinnusta. Toi-
nen osa alkaa ensiosan tapaan viulun soittamilla b-a-c-h-sévelilld, mutta
ei pdity originaalitasolle. Kolmas osa puolestaan alkaa aiheen ges-tason
variantilla, ja osassa onkin enemmaén aiheen metamorfoosimaista kayttoa
kuin edellisissd osissa. Juuri kolmannessa osassa originaalitason sdvelet
soivat paikoin permutaationa, ja runkosévelten vilissd esiintyy toisinaan
aiheen ulkopuolista kromatiikkaa. Osa pdittyy aiheen originaalitasoon,
mutta sen sdvelet on jaettu siten, ettd b ja a soivat ylimpien viulujen
osuuksissa, ¢ ja h sellon ja alttoviulun soittamina. Neljas osa alkaa jilleen
b-a-c-h-aiheen originaalimuodolla, jossa sdvelet on jaettu viulun, altto-
viulun ja kontrabasson kesken. Teoksen lopussa Kokkonen palaa
b-a-c-h-séveliin ja tiivistdd sanottavansa siten, ettd aihe soi useita kertoja
perdkkdin eri soittimissa. Ennen pddtossointua ensiviulu soittaa aiheen
vield kerran aivan yksinddn ikddn kuin viimeisend kunnioituksena suu-
relle barokin mestarille. Pddtossoinnussa soivat b-a-c-h-aiheen lisdksi
sdvelet d, es ja fis.

Sinfonia da camera on motiivisesti kiinted sinfoninen teos. Heinisen
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mukaan (1972, 169) teos on "rakenteeltaan keskitetympi kuin koskaan
ennen", ja Nummi puhuu "emotionaalisen kentén rikastumisesta" (Num-
mi 1963, 7). Heini0 on sitd mieltd, ettd "jousten kasittely on teksturaalisesti
ja soinnillisesti monipuolisempaa kuin koskaan ennen ulottuen bart6k-
maisista kentistd webernimdisiin pianissimofragmentteihin" (Heini6 1986,
116). Séaveltdjan mukaan (1979, 70) b-a-c-h-sdvelet nimenomaan eri ok-
taavialoihin sijoitettuina synnyttivit yhd uusia ja uusia ideoita "itselisaan-
tymisen" periaatteella (Nummi 1963, 6). Salmenhaara mainitsee (1968, 72)
Sinfonia da cameran huipentuvan Kokkosen ensimmdisen tyylikauden
"musiikillisella ilmaisuvoimallaan, liikkuvuudellaan ja soinnillisella vi-
vahteikkuudellaan". Juuri kamarisinfonian yhteydessd voidaan puhua
sinfonisesta ajattelusta vield perustellummin kuin sitd edeltdvien sin-
fonioiden yhteydessa.

1960-luvun alun "sinfoniakauden" jilkeen Kokkonen kirjoitti sinfoni-
sen kuoroteoksen Missa a cappella (1963) ja vahdn myShemmin Laudatio
Dominin (1966). Messun savellystyotd vauhditti Luterilaisen maailmanlii-
ton kongressin tilaus. - Missa a cappellan teksti seuraa perinniisen or-
dinarium-messun kaavaa, ja teos on kirjoitettu Palestrinan messuteknii-
kan hengessd. Messun tirkein melodinen teema, sopraanon esittelema
Kyrie eleison -aihe (e - cis - ¢ - f) menee erilaisina muunnelmina lapi koko
teoksen. Terssi-puoliaskel- kvartti-kombinaation lisdksi Kokkonen kéyt-
tdd runsaasti e - d - es -tyyppistd solua. Messun sointu- ja sdvellajisuhteet
ovat usein medianttisia. Teoksen soinnullisena ldhtékohtana on yhdis-
telmd E - C - Es - D, joka enteilee Viimeisten kiusausten harmonista lah-
tokohtaa. My0Os sopraanon aihe soi oopperassa seki originaalina ettd va-
riantteina. Missa a cappella on kauttaaltaan tiukan sinfoninen teos, jonka
pienmotiivitekniikkaan perustuva polyfonia on rikasta ja ilmaisu aikai-
sempia vokaaliteoksia avarampaa. Tyyliltddn messu on ldhinnd vapaa-
tonaalista.

Laudatio Dominin teksti perustuu latinankieliseen Vulgata- kéén-
nokseen. Sen musiikillinen késittely on véljempééd ja homofonisempaa
kuin messun sévelkieli. Siitd huolimatta Laudatio on polyfoninen ja sin-
foninen teos. Heinién mukaan (1986, 122) siind on my®os koloristisia piir-
teitd. Teoksen paamotiivi kvartti-sekuntiaihe kulkee ldpi koko teoksen,
joskin paikoin hyvin peitettynd. Siitdi muotoutuu Kokkosen varhaistuo-
tantoon viittaava fis - e - f - b -moduli. Kokkosta miellyttdd pienmotiivi-
tekniikan kdyttiminen, ja paikoin hdn palaa messun Kyrie-aiheeseen.
Kolmisointujen kéytt6 on tyypillistd, ja erikoisuutena mainittakoon septi-
misointujen ostinatomainen vuorottelu. Sekd messu ettd Laudatio on
sdvelletty kuusidédniselle kuorolle, mikd antaa mahdollisuuden tietyn-
tyyppiseen kaksoiskuorokidytintoon. Molempien teosten sadvelkieli on
edennyt perinndisempéaén suuntaan.

1960-luvun alussa Joonas Kokkonen matkusteli paljon. Han seurasi
monia nykymusiikkijuhlia ja kuunteli uuden musiikin konsertteja. Hanta
alkoi harmittaa se, ettd kaikissa hinen kuulemissaan teoksissa soi suuri
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madré hallitsevassa asemassa olevia lydmaésoittimia. Siitd syystd Kokko-
nen halusi ikddn kuin protestiksi kirjoittaa teoksen, jossa ei olisi lainkaan
lyémaésoittimia. Ndin syntyi Opus sonorum (1965; tyonimend Musiikkia
ilman lydomaésoittimia), jossa piano korvaa joitakin lyémaésoittimiston va-
risavyjd. (Kokkonen 1979, 64.) Teoksen nimi Opus sonorum (Sidvelten
operoidaan pelkistddn sdvelin, 2) sdvellyksen rakenne perustuu melodi-
siin, rytmisiin, harmonisiin ja soinnillisiin sdvelmotiiveihin seké 3) Opus
sonorum pyrkii olemaan absoluuttista musiikkia. (Joonas Kokkonen
16.2.1965.)

Teoksen yhtendinen motiivinen aineisto sai alkunsa Jean Sibeliuksen
"musikaaliset kirjaimet". Opus sonorumissa ne esiintyvit e-a-es-h-b-ai-
heena. Koko idea ja nimenomaan sen toteutus ovat kunnianosoitus Aino-
lan mestarille - valmistuihan teos aivan Sibelius-juhlavuoden kynnyksel-
14. (Kokkonen 1979, 64 - 65.)

Kokkosen tapa hajottaa aiheen sédvelet eri soittimille ndkyy jo teok-
sen alkutahdeissa. Toisaalta aihe osoittautuu vain alkuideaksi, josta keh-
keytyy uusia toisiinsa kietoutuvia aiheita. Sibelius-idean tédrkein piirre,
saman sdvelen kromaattinen muunnos, etenee kvartti-kvinttiliikkeiden
vélitykselld lapi koko teoksen. Aiheesta muotoutuvat solut h-a-b ja h-b-
-c-a (bach-aiheen permutaatio), jotka esiintyvit monien melodioiden ldh-
tokohtina. Kromaattiset clusterkentédt samoin kuin pianon soinnullisen ja
clustermainen funktio antavat uutta ilmettda Kokkosen sdveltdjikuvaan.
Kenttdidea toteutuu erityisesti Adagio-osassa, jossa kuudestoistaosatrio-
leina etenevit jousi- ja puhallinkentidt vuorottelevat. Teoksen alkupuo-
lella (tahdit 14 - 19 ja 27 - 28) esiintyneistd pianon sekunticlustereista (cis--
h ja c-b) muotoutuu melodisia aiheita, joista kiintein on Allegro-osan fuu-
gamainen oboeteema. Se on intensiivinen melodinen 12-sdvelrivi, jonka
ambitus on melkein kaksi oktaavia: b-gis2 ja jonka alku on suoraan pia-
non clustereista perdisin. Rivi heréttda lisdksi huomiota varsin ldhekkain
olevilla ylinousevilla sekunneillaan: cis-c, h-b, a-as, fis-f, es-e ja d-des.
Nadistd osa vield toistetaan. Oboeteema tuo mieleen vastaavan soittimen
aiheen Stravinskin Psalmisinfonian toisen osan alussa. Opus sonorum
paattyy koko orkesterin kromaattiseen forte fortissimo -sointuun.

Opus sonorumissa Kokkosen tyyli on entisestddan kypsynyt ja orgaa-
ninen motiivitekniikka syventynyt. Salmenhaaran 1960-luvun lopulla
tekemédn arvion mukaan Kokkonen kehittyi musiikillisessa ajattelussaan
ja muototasolla kohti klassismia, kun taas materiaalitasolla oli suuntana
romantiikka (Salmenhaara 1968, 72; ks. my6s Heinioé 1986, 122). Opus
sonorumissa romantiikka erottunee parhaiten orkesterin kiytossd, sen
sointikenttdvirityksind. Toisaalta sointikenttien kidyttd pyrkii jakamaan
aikaa siten, ettd syntyy tietynlaisia muotoja. Tdimé tendenssihdn nousee
Kokkosen musiikissa myohemmin yhd selvemmin esiin. Kypsymisen ja
syventymisen ohella Opus sonorumissa esiintyy myds eriytymistd, joka
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ilmenee muun muassa koloristisen ilmaisun lisdédntymisend tai vaikkapa
polyfonisen ja homofonisen satsin késittelynd differentioituneempaan
suuntaan.

Joonas Kokkosen dodekafonisvaikuttaisen kauden voidaan katsoa
paattyvan toiseen jousikvartettoon (1966). Tosin 1960-luvun puolivilin tie-
noilla tehdyt teokset edustavat myos jonkinlaista siirtymévaihetta seuraa-
vaan kauteen. Sdveltdjain mukaan (1979, 53) toinen jousikvartetto "enna-
koi sitd soinnillista, mutta myds materiaalin kasittelyltddn uutta tekota-
paa, joka ilmenee sitten 60-luvun lopun teoksista ldhtien".

Kokkonen on otsikoinut ensiosan nimelld Passacaglia, mutta savel-
lys ei etene perinndisen passacaglian tavoin, koska sdveltdjd vieroksuu
jonoa (Kokkonen 1979, 77). Heininen (1972, 173) luonnehtii osan konst-
ruktiota Kokkosen webernildisimmaéksi savelajatteluksi. Sen temaattinen
aineisto on hyvin suppea: kolmisidvelinen solu c-cis-h, josta muodostuu
12-sdvelrivi. Kokkonen kdyttdd monissa teoksissaan b-a-h-tyyppistd mo-
tiivista solua. My0s passacagliassa kaytetyt rivit ovat syntyneet kol-
misévelisen solun toistoista, permutaatioista ja varianteista. Osan ensim-
mainen riviesiintyméa muodostuu savelista c-cis-h, e-es-d, a-as-f ja g-fis-b.
Passacaglia syntyy rivin erilaisten varianttien toistoista siten, ettd paaosin
bassodédnessd liikkuvien varianttien tahtiluvut noudattavat Fibonaccin
lukusarajaa: 3-5-8-13-8-5-3-5-8-8-13-21-21 (8+13)-8-5-3. Useimmat sarjan
osaset alkavat solulla c-cis-h. Kokkonen kédyttdd mainitun solun yhtend
varianttina es-d-e-g-a-aihetta, jonka sidvelet ovat perdisin Soli Deo Gloria
-ideasta.

Toinen jousikvartetto on Kokkosen tuotannossa ensimmaéinen teos,
jonka yhteydessd sdveltdja on tietoisesti kdyttdnyt kultaista leikkausta
rakenteellisena ldht6kohtana (Kokkonen 31.5.1985). Fibonaccin lukusarjan
kaytto Passagaclia-osassa merkitsee 1) symmetrian valttdmistd, joka yksi-
16ityy nimenomaan 2) jonomaisen rakenteen vélttimisend. Lisdksi se mer-
kitsee 3) motiivisen aineiston alituista muuntelua ja samalla 4) musiikilli-
sen ilmeen muuttumista. Osa on kauttaaltaan pitkélle vietyd metamor-
foosia. Se ilmenee sédvelaineiston ohella myds rytmiaineiston rikkaana
muunteluna. Heininen kiinnittdd huomiota tahdeissa 9 - 14 esiintyvain
rytmimotiiviin (] ). JJ), jonka kontrapunktinen kisittely lihenee ryt-
mistd sarjallisuutta (Heininen 1972, 73). Rytmiaiheen tihentynyt kaytto
(tahdeissa 12 - 13) kuvastaa Kokkosen tendenssid motiiviseen tiivisty-
maan. Lisdksi Heinisen mukaan (1972, 174) passacaglian "satsi on koloris-
tisesti Kokkosen vaihtelevinta kamarimusiikkia".

Toinen osa, Intermezzo, alkaa tdysin samalla rivill4, jota Kokkonen
kédyttdd mieskuorolaulunsa Sammakon virsi sateen aikana (1963) alkutah-
deissa ja josta han muokkaa kuoroteoksensa melodia-, rytmi- ja sointuai-
heet. Kvartetossa ykkosviulu soittaa rivin sdvelet aivan perétysten: e-a-fi-
s-g-b-d-h-cis-c-as-es-f. Riviin sisdltyy ensiosan tdrkein motiivi c-cis-h ra-
puliikkeend. Rivi etenee milloin kokonaan milloin muutaman sivelen
mittaisina variantteina. Joissakin kohdissa rivin sédvelet jakautuvat eri
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soittimille. Osa pdittyy clustermaiseen sointuun e-a-h-cis, joka on oikeas-
taan suurella noonilla "tdydennetty” A-duurisointu.

Kolmas osa, Introduzione, alkaa clustersoinnuilla, joista Heininen
kdyttad nimitystd kaikuefekti (Heininen 1972, 174). Saveltdja on nyt luo-
punut tiukasta rivin kiytosta ja ottanut tilalle kromaattisen asteikon hor-
ror vacui -kdyton. Alun sointusatsin jdlkeen osaa hallitsee pienehkdjen
melodioiden vapaa polyfoninen liike, vaikka se paikoin soi suhteellisen
homofonisena. - Teos péittyy 25 tahdin mittaiseen molto adagio -tempos-
sa etenevddn Epilogo-osaan, jonka alkutahtien matalien jousien sointu-
pohja ja muutaman tahdin imitoiva rytmiaihe valmistavat tietd ensiviu-
lun dolce-melodialle. Heinion mukaan (1986, 120) toinen jousikvartetto
kruunaa sdveltdjin dodekafonisen kauden yhtend sen painavimmista
taiteellisista saavutuksista.

3.4 Uustonaalinen kausi 1967 - 1974

Motiivinen kehittely ja orgaaninen kasvu ovat olleet Joonas Kokkosen
musiikin rakennusaineksina 1950-luvun lopulta alkaen. Namé perusprin-
siipit ovat sdilyneet riippumatta siitd, kirjoittaako Kokkonen musiikkia
vokaalidénille vai soittimille. Kehityksen my6td hdnen musiikillinen sa-
nontansa on saanut uusia sdvyja ja vivahteita. 1960-luvun huipentumana
Kokkosen tuotannossa pidetdédn yleisesti kolmatta sinfoniaa (1967), jota
Heininen luonnehti (1972, 176) sdveltdjan tuotannon kulmakiveksi ja
tyylilliseksi kddnnekohdaksi. Teos on savelletty Radion sinfoniaorkesterin
40-vuotisjuhlaan, ja se kuuluu Kokkosen esitetyimpiin ja menestyneim-
piin sévellyksiin. Vuonna 1968 se sai Pohjoismaiden neuvoston musiikki-
palkinnon.

Kolmas sinfonia jatkaa Kokkosen omaksumaa linjaa kromaattisen
asteikon kdytossd, mutta varsinaisesti "uutta” teos tuo hdnen tuotantoon-
sa ja sdvelkieleensd padasiassa viidelld alueella. Niitd ovat 1) sointukent-
tien uudenlainen kdytto, 2) rikkaampi rytmin kasittely, 3) orkesterivérin
laajeneminen, 4) polyfonian viheneminen ja 5) kolmisointujen yhé tar-
kedmpi asema.

Kokkosella on yleensd ollut tapana esitelld teoksen motiivinen ai-
neisto tai melodinen aihe aivan sidvellyksen alkutahdeissa. Kolmannessa
sinfoniassa hédn tekee toisin: Teos alkaa kahdella perdkkiiselld sointu-
kentédlld. Ensimmadisen sointukentdn (tahdit 1 - 3) sdvelet ryhmittyvat
soitinten mukaan soinnuiksi: Es + c (lisdseksti; Cor. 1 - 4), D (Cl. ja CLb.)
ja E (Trb. 1 - 3 ja Cb.). Piccolon ja celestan soittama f lisdd sointuihin 11.
sdvelen. Vasta tahdissa yhdeksédn soiva cis tdydentdd kromaattisen totaa-
lin. Samaan aikaan soitinten "sisddntulojen” kanssa harppu soittaa Es- ja
D-duurisointujen sévelet asteikkokulkuna. Toinen sointukentta (tahdit 4 -
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7) muodostuu jaettujen jousien sadvelistd e-es-g-ges-b-a-c-d ("8-sdvelsoin-
tu"). Etenkin ensimmdisestd kentdstd syntyy sointuvariantteja, ja se saa
myohemmin myds temaattis-melodista merkitystd. Koko ensiosan perus-
motiivi soi Kalevi Ahon mukaan (1971, 31) vasta tahdeissa 16 - 18, ja Hei-
nisen mukaan (1972, 178) osan melodinen teema alkaa samasta kohdasta,
mutta pdéttyy vasta tahtiin 22. Kolmannen sinfonian sointiukentdt muo-
dostuvat toisinaan pitkistd sdvelistd, toisinaan nopeista sdveltoistoista.
Salmenhaara on sitd mieltd (1968, 73), ettd Kokkosen musiikissa kentét
muuttuvat todellisiksi kentiksi vasta vapautuessaan rytmisestd pulsaa-
tiosta. Kokkonen kéyttdd sointukenttid teoksen jokaisessa osassa. Huo-
miota heréttda erityisesti toisen osan kymmenen viimeistd tahtia, joissa
jousien trillikenttdd b-fis-cis-a-c-es-as-h ("8-sdvelsointu") vasten soivat
vain fagotin ja piccolon lyhyet fragmentit. Kolmannessa osassa viulujen
triolikuviot (tahdit 33 - 37) muodostavat jatkuvassa liikkeessd olevia pie-
nid sointukenttid. Uutta kolmannen sinfonian sointukenttien kidytossd on
ainakin se, ettd kentédt ovat useimmiten motiivisia ldhtokohtia, ja ettd ne
vuorottelevat melodisen aineksen kanssa.

Kolmannen sinfonian rytminen yleisilme on jatkuva, pysdhtyméton
liike. Toisaalta staattiset sointukentit eliminoivat rytmisen sykkeen mini-
miin. Luonteenomaisimmat rytmielementit ovat spondeetyyppinen, dak-
tyyli- tai anapestimainen seka triolipohjainen figurointi. Pisteellisié rytmi-
aineksia on vdhdn. Vain kolmannessa osassa pisteelliset trokeerytmit
antavat teokselle omaa erityisi]metté. (Vrt. Heininen 1972, 154.) Anapesti-
maiset rytmit ( [ J tai FFJJ ) vuorottelevat nimenomaan finaalissa,
mutta anapestia esiintyy runsaasti muuallakin (ks. esim. toisen osan lop-
pw). Uutta kolmannen sinfonian rytmin késittelyssd on ldhinnd mainittu
jatkuvan liike-energian kiyttd, mutta myos jotkut véliyksenomaiset nel-
jasosaliikkeen fragmentit (ks. esim. ensiosan loppu). Kaiken kaikkiaan
rytmi ei ole kolmannen sinfonian hallitsevin elementti, kuten ei Kokkosen
tuotannossa muuallakaan.

Kolmannen sinfonian huomiota heréttdvin piirre sointukenttien
ohella on niihin olennaisesti liittyvéd varitystekijd, joka on yhteydessa
orkesterisoittimien lisidntymiseen. Kolmannessa sinfoniassa Kokkonen
kdyttdd runsaasti uusia lydmi- ja kosketinsoittimia. Ensimmaéisessé sin-
foniassa olivat mukana vain patarummut (Timpani), toiseen sinfoniaan
Kokkonen lisdsi harpun (Arpa), mutta kolmannen sinfonian vastaava
luettelo on jo paljon pitempi samoin kuin soinnillisesti ja orkesterin véri-
tysmahdollisuuksiltaan edustavampi: 4 Timpani(a), Silofono, Campanelli,
Vibrafono, Piatto sospeso, Gran Cassa, Tamtam grande, Tamburo piccolo,
Campane, Pianoforte, Celesta ja Arpa. Muut soittimet ovat samat kuin
toisessa sinfoniassa.

Kolmannessa sinfoniassa sointivdrikentilld on paitsi erilaisiin tun-
nelmiin ja mystisiin sdvyihin liittyvd funktio myds muodon rakentami-
seen liittyva funktio. Viimeksi mainittu nousee yha tirkeimméksi Kokko-
sen myohdistuotannossa (vrt. esim. "... durch einen Spiegel..."). Orkeste-
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rivdarin lisddminen merkitsee ilmaisuasteikon valtavaa laajentumista.
Viitteitd koloristiseen suuntaan antoivat jo Kokkosen vokaaliteokset Mis-
sa a cappella ja Laudatio Domini. Kokkonen kiyttdd kolmannessa sin-
foniassa mielellddn matalia, tummia puhallinsdvyja (mm. Fl.c., Cl., Clb.,
Fag., C.Fag. ja Cor.). Erddat mystisesti véritetyt Viimeisten kiusausten
kohdat (mm. Sepdn yhteydessd esiintyvidt) ovat saaneet ensimmaiset
vari-innoituksensa jo kolmannessa sinfoniassa (ks. esim. I: 1 - 4, 25 - 26,
I1I: 66 - 82 ja IV: 31 - 33).

Kolmas sinfonia osoittautuu vérikenttien kidytén puolesta jopa ai-
nutlaatuiseksi Kokkosen tuotannossa (Heinié 1986, 122 - 123). Niiden
kdytossd on ndhty Kokkosen pyrkimystd romanttiseen suuntaan, koska
teoksessa on havaittu olevan aikaisempaa enemman ilmaisuvoimaa (Sal-
menhaara 1968, 72). Heininen luonnehtii kolmannen sinfonian sisaltavan
monien teknisten ja tyylipiirteiden synteesin. Koska Kokkonen seuraavis-
sa teoksissaan hylkda monia varhaisempien teostensa piirteité ja pelkistaa
kolmannen sinfonian uudistusideoita, niin teos toimii siten kahden tyyli-
vaiheen solmukohtana. Heinisen mukaan (1972, 179) on paradoksaalista,
ettd sinfonian huomiota heréttiavin piirre, kolorismi, ei valittdmaésti sen
jalkeen Kokkosta endd kiinnostanut. Viimeksi mainittu luonnehdinta ei
1970-luvun puoliviliin tultaessa endé pidd paikkaansa.

Joonas Kokkosta on totuttu pitiméddn vaakasuorien linjojen sédvel-
tdjand, joten polyfonia on hdnen ajattelulleen hyvin keskeistd. Kolman-
nessa sinfoniassa polyfonia on kuitenkin vdhdisempdd kuin monessa
aikaisemmassa teoksessa, silld sointusatsi ja sdvelkentidt nousevat paikoin
hallitsevaan asemaan. Vapaata polyfoniaa esiintyy sielld tdilla, mutta
sekin perustuu yleensd pienmotiivijdljittelyyn, jossa aiheet ovat muuta-
man sdvelen mittaisia, intervallisuhteiltaan vapaita ja rytmisesti useim-
miten varioituja. Esimerkiksi kolmas osa alkaa ylimpien puupuhaltimien
(F1., Ob. ja C.ingl.) vélisend kahden sidvelen imitointina, jossa aiheen jokai-
nen toisto on rytmisesti varioitu (.. iy L p. D) | ). Tuonnem-
pana viiden sévelen mittainen motiivi ( F 7)) etenee puolestaan
rytmisesti aivan samanlaisena usean tahdin ajan (tahdit 66 - 76, 82 ja var.
83 - 84). Imitoivien aiheiden etenemisessd on havaittavissa sekd tarkkaa
toistoa ettd aiheen metamorfoosimaista muuntumista ja havidmista. Kol-
mannen sinfonian satsille ovat luonteenomaista esimerkiksi jousien sivel-
kentit, joiden yldapuolella soivat siitd erottuvat jiljittelynomaisesti toistu-
vat puhallinaiheet.

Aivan kolmannen sinfonian alussa sointukenttd muodostuu kol-
misoinnuista Es-D-E, joilla tulee tuonnempana olemaan keskeinen asema
teoksessa. Erddssd mielessd Kokkonen noudattaa vain omaksumaansa
kidytidntod: teoksen motiivinen aineisto esitellddn heti ensi tahdeissa. Sal-
menhaara kiinnitti jo varhain (1968) huomiota muun muassa soinnulli-
seen elementtiin kolmannessa sinfoniassa. Han mainitsi sen piiriin kuulu-
van duurikolmisoinnun painokkaan, muusta ympdristosta erottuvan
kdyton ja luonnehti, kuinka kolmisointu kiteytyy esiin kromatiikan us-
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vasta (Salmenhaara 1968, 70). Sointukombinaatio Es-D-E onkin yksi kol-
mannen sinfonian soinnullis-temaattisia kulmakivid. Se on ikdan kuin
kaikua teoksesta Missa a cappella ja enteilee Viimeisten kiusausten te-
maattista sointukombinaatiota. Motiivisesti soinnut viittaavat Kokkosen
yhteen mieliaiheeseen eli tidssd tapauksessa b-a-h-soluun. Teoksen viimei-
sessd osassa (Adagio) Kokkonen tuo mainitun sointukombinaation esiin
pelkistettyna ja kiteytettynd. Saveltdjd antaa kuulijalle soinnullis-temaatti-
sen paluun vaikutelman, joka viela tiivistyy paatéssoinnussa E-Es-D.

Kolmannen sinfonian péatos, hidas Adagio, on teoksen tirkein osa.
Siind yhdistyy edellisten osien motiivinen aineisto, ja siind palataan ensi-
tahtien sointumaailmaan. Kokkonen viittaakin alun ja lopun yhteyteen
savellystydssddn: "En osaa aloittaa, ellen tiedd, kuinka lopetan" (Kokko-
nen 3.6.1976). Adagio on myds muodon kannalta tdrkein osa. Siind on
periaatteessa kaksi nousua ja pdétos, prinsiippi, jonka sanotaan pohjautu-
van yhteen lidnsimaisen musiikin vanhimmista muototyypeista AAB
(Bar-muoto; Salmenhaara 1968, 76). Oikeastaan sinfonian muutkin osat
noudattavat tatd kaavaa. Muoto itsessddn syntyy motiivisesta aineistosta,
josta sdveltdja luo temaattisen prosessin avulla tietynlaisia muotokoko-
naisuuksia.

Kolmannesta sinfoniasta alkava tyylikausi merkitsi uutta vaihetta
Kokkosen 12-sidveltekniikalle. Heinion mukaan (1986, 124) sita voi luon-
nehtia sanalla "luopuminen”. Periaatteessa Kokkonen kyllid siilytti kro-
maattisen lahtékohdan, mutta yksinkertaisti ja pelkisti sanottavaansa.
Helsingin Juhlaviikkojen tilaustyona sivelletty Sinfonisia luonnoksia (1968)
jatkoi tdta tyylivaihetta sekd musiikillisen ilmaisun kypsymisté ja syven-
timistd. Nyt voitiin puhua Kokkosen "uustonaalisesta kaudesta”, silld
hénen tyylinsé kehittyi jossakin mielessd tonaalisempaan suuntaan.

Sinfonisia luonnoksia -teoksen yhtend tyonimend oli Sinfonietta
(Kokkonen 3.6.1976). Séaveltdja véltti sinfonia-nimeé ensinnékin siitd syys-
td, ettd teoksen alkuperdisend ideana oli kolme erillistd motiivia. Ensi-il-
lan arvosteluissa kuitenkin todettiin heti osien viliset motiiviset yhtaldi-
syydet. (Kokkonen 1979, 63; ks. my6s Heininen 1972, 179.) Toisena kritee-
td aivan liian lyhyt, jotta teos kokonaisuudessaan tiyttéisi sinfonian vaati-
mukset (Kokkonen 1979, 64). Heinisen mukaan (1972, 179) selvin ero
koimanteen sinfoniaan on osien itsendinen muotodramatiikka. Osia voi-
daan luonnehtia vaikkapa karaktddrikappaleiksi, vaikka kunkin osan
ldhtokohta on sinfoninen.

Sinfonisia luonnoksia -teoksen ensimmaiinen osa (Lamento) alkaa
patarumpujen, harpun ja matalien jousien (Vc. ja Cb.) 18 tahdin mittaisel-
la c-urkupisteelld, josta muotoutuu samojen soittimien ostinatoaihe. Ur-
kupisteen yldpuolella (tahdit 3 - 4) soi muutaman tahdin mittainen te-
maattinen aihe.
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Aihe osoittautuu Lamenton tarkeimmaéksi temaattiseksi aiheeksi, joka
polveilee ldpi osan kaikissa soitinryhmissd. Osa pééttyy jousien sivel-
kenttdén, joka muodostuu 11-sédvelsoinnusta. Vain fis puuttuu kromaatti-
sesta totaalista.

Toinen osa (Pazzo giocoso) alkaa toisen jousikvarteton passacaglias-
ta tutulla c-cis-h-solulla (Vla. ja VI. II). Sen sijaan huilun soittama teema
on luonteeltaan mozartmaisen kevyt.

NUOTTIESIMERKKI 3.
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Teeman sévelilld on motiivista yhteyttd ensiosan aiheen kanssa. Osa on
luonteeltaan scherzomaisen ilakoiva, kiihkedsti eteenpdin rientdvdd sat-
sia, joka tihentyy lopun huipentavaan suureen crescendoon.

Kolmannen osan (Religioso) motiivisena ldhtdkohtana on 12-sévelri-
vi, joten Kokkonen ei luovu ainakaan kromaattisesta totaalista. Sdvelet
esitellddn tahdeissa 1 - 6, jonka aikana (tahti 4) soi osan ensimmaiinen
melodinen aihe (F1: as-g-a).

NUOTTIESIMERKKI 4.
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Aihe on luonteenomaista Kokkosen tematiikkaa, nimittdin b-a-h-tyyppia.
Aiheen sukulaisuus ensiosan teeman kanssa on ilmeinen. Edellisten osien
temaattiset aiheet soivat myos tdssd osassa ja muodostavat ndin savelis-
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ton, josta voidaan kiteyttdd kolmen sdvelen mittainen ydinaihe: kaksi
samantasoista kromaattisesti muunnettua sévelts, joiden vélissd soi yla-
tai alapuolinen sekunti. Se liikkuu useilla eri tasoilla erilaisina ilmeikkai-
nd variantteina, mutta yleenséd se esiintyy muodossa as-b-a, joskin sen
rapumuodon inversio on myds yleinen. Ydinaihe on kaikkia osia yhdisté-
vé solu, joten sinfonia-nimitys olisi teokselle ainakin tastd nakokulmasta
taysin oikea.

Sinfonisten luonnosten muotorakenne on kiinnostanut tutkijoita.
Salmenhaara on saanut jokaisen osan rakenteeksi Bar-muodon, mutta eri-
tyisesti Religio-osan rakenteen hidn luonnehtii syntyvian kahdesta limit-
tyvastd materiaalista, jotka ovat 1) jousien sointikenttd (= S) ja 2) koraali-
mainen tekstuuri (= K). Osan muotokaava on sen mukaan seuraavan-
lainen:

Tahdit 1-42 42-80 80- 84
SKS K S
A A B = AAB

Kahdessa edellisessa Kokkosen teoksessa tuntuu Salmenhaaran mukaan
(1968, 80-81) soivan uusi sdvel (huom. vuosi 1968), joka avartaa Kokkosen
laisyyttd, musiikillisten rakenteiden selkeyttd ja emotionaalista syvyytta
ja rikkautta.

Viimeistellessddn Sinfonisia luonnoksia Kokkonen sai tilaustyon
Goteborgissa toimivalta Levande Musik -yhdistykseltd. Saveltdja padtti
tdlld kertaa tehda jotakin pienimuotoista ja ilmoitti Goteborgiin teoksen
nimeksi tulevan Viisi bagatellia pianolle (1969). (Kokkonen 1970, 75.) Ni-
mensd mukaisesti bagatellien pitdisi olla erillisid ja itsendisid pienid pia-
nokappaleita, mutta Kokkosen bagatellit muodostavat kiintedn kokonai-
suuden: sama motiivinen aineisto kulkee ldapi koko teoksen. Bagatellit on
luonnon inspiroimaa musiikkia, silli sen kolmas osa (Aves) luonnehtii
lintuja ja viides osa (Arbores) puita. Linnut ja puut ovat Kokkoselle ikui-
suuden symboleja (Kokkonen 3.6.1976).

Kokkosella on aina ollut tekeilld useita teoksia ja useimmiten aina-
kin yksi suurimuotoinen sédvellys. Muun muassa Sellokonserton (1969)
sdveltamistd hdan suunnitteli jo vuodesta 1966 lahtien, mutta toteutti sen
vasta muutamaa vuotta myShemmin samanaikaisesti kolmannen sin-
fonian ja Sinfonisten luonnosten kanssa. (Kokkonen 3.6.1976.) Konserton
sdvellystyé kuitenkin keskeytyi, kun sdveltdjan &iti kuoli. Han kirjoitti
siunaustilaisuuteen Surusoiton uruille (1969). Naistd surusoiton aiheista
tuli myds sellokonserton hitaan osan teema. Konserton ensiosan Kokko-
nen kirjoitti uudelleen (Kokkonen 1979, 57). ABA-muotoinen surusoitto
rakentuu pédasiassa kolmisoinnuista, joista edelleen E-C-D-yhdistelma
erottuu varsinkin A-taitteessa selvimmin.

Sellokonserton sdvelaineiston ldhtokohtana on joululaulu Legenda
(1966), jonka keskeistd motiivia sdveltdja kiytti kahta vuotta myohemmin



55

uruille kirjoittamassaan Hidsoitossa (1968). Siitd kehkeytyi myos sello-
konserton aihe. (Kokkonen 3.4.1978.) Konserton tonaalisena ldht6kohtana
on 12-sdvelrivi, josta sdveltdja muokkasi melodialinjoja ja irrotti pienia
motiiveja. Keskeisimpdnd motiivina esiintyy kvartti-sekuntiaihe, jonka
tarkeimmat tasot ovat b-f-g, dis-gis-fis ja es-as-ges. Teoksen harmonisena
keskuksena on E-duuri ja sen vastakohtana b-pohjainen harmonia - ase-
telma, joka kannattaa my6s Viimeisten kiusausten tonaalista kenttaa.
Ostinatomaisesti kdytetty h-c-d-cis-aihe vie teoksen atmosfdéria osaltaan
kromatiikan suuntaan. Melodis-motiivinen aineisto liikkuu eri tavoin
rytmitettynd mutta ennen muuta usein uudenlaisessa valaistuksessa,
uudella tavalla soinnutettuna. Motiiveista sekuntimotiivilla lienee suurin
muuntumiskyky (Karttunen 1983, 79). Teoksen harmonia rakentuu e-b-
polariteetin lisdksi my6s d-c-pohjalle. Konserton hitaan osan teemaa
Kokkonen kayttdd suorana sitaattina Viimeisissd kiusauksissa. My0s
finaalin sdvelaineisto pohjautuu hitaan osan teemaan. Teoksen péaétos on
Heinisen mukaan (1973, 181) kaukana siitd kurttukulmaisesta vakavuu-
desta, jota oli 1960-luvun lopulla totuttu pitdméédn koko totuutena Kok-
kosen séveltdjanluonteesta.

Sellokonsertolla on myos yhtéldisyyksida ennen muuta Sinfonisten
luonnosten kanssa. Heinisen mukaan (1973, 180) ne korostuvat tyylin ja
satsitekniikan alueilla. Yhteisid elementteja 16ytyy useita: sointivarikentat,
urkupisteen kéyttd, paikoin ostinatomainen bassoliike, koraalimainen
tekstuuri, kromaattinen totaali, kolmisointujen jarjestelmillinen kéytto ja
horror vacui -kidytanto. Viimeksi mainitussa ilmenee Kokkosen pyrkimys
luoda tonaalisia kiintopisteitd sekd pddstd synteesiin kromatiikan ja dia-
toniikan kesken (vrt. Heinio 1986, 124). Kokkosen sivellystekniset ratkai-
sut ja sdvelkielen luonteenomaiset piirteet hahmottavat teoksen koko-
naismuotoa. Motiivinen tyoskentely ja Adagio-osan tunteenomainen
teemakokonaisuus sointusarjoineen antavat todellisen kuvan Kokkosen
saveltdjapersoonasta 1960-luvun lopulla.

Vuosina 1969 - 1970 Joonas Kokkonen sévelsi jilleen vokaalimusiik-
kia, nimittdin Erekhteion-kantaatin Turun yliopiston 50-vuotisjuhlaan.
Neliosainen (Pohjola, Hahmo, Aikamiesten tanssi, Taméd maa) Arvi Kivi-
maan tekstiin pohjautuva teos on kaikkein homofonisin Kokkosen vo-
kaaliteoksista. Sen sédvelaineisto pohjautuu péaédasiassa duurisointuihin,
joista tarkeimmiksi hahmottuvat seuraavat kombinaatiot:

1. osa: B-As-Es ja B-As-C

2. osa: E-C-As ja As-B-Es

3. osa: Es-C ja Es-F

4. osa: E-C-As ja C-As sekd C-D7

Erekhteionin vokaaliosuus etenee kuoron ja solistien (S ja Bar) vilisend
vuorotteluna. Ensiosan homofoninen satsi rikkoutuu vain kerran, kun
sopraano jdljittelee tenorin aihetta kolmen tahdin verran (tahdit 58 - 63).
My0s toisessa osassa on yksi vapaa imitaatio. Sitd rikastuttavat myos
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miesdédnteen valo-huudot (tahdit 44 - 46), joiden sointukombinaatio E-C-
As saa temaattisen funktion myos finaalissa. Huudahduksia voi verrata
Missa a cappellan credo-huutoihin tai oopperan toisen kohtauksen Varo,
Riitta -huutoihin. Viimeisid kiusauksia enteilee kaksi muutakin piirretta:
alimpien jousien urkupisteen tapaiset siaveltoistot (e-es-d-c; ks. tahdit 56 -
64), jotka ovat tarkalleen samat kuin oopperan temaattisten sointujen
pohjasévelet, ja kdyratorven yllattava Paavon virren alun sitaatti d-a-d-c
(tahdit 89 - 90).

Kolmas osa (Aikamiesten tanssi) on yleisilmeeltdén jatkuvaa tahtila-
jien vaihtelua. Sen tonaalisena keskuksena on Es, ja sen sointupohja ra-
kentuu Es-F- ja Es-C-kombinaatioiden varaan. Jousien sointivirikentta
(tahdit 134 - 175) ja sen yldpuolella huilun ja sopraanosolistin vuoropu-
helu luovat atmosféérin, jollaista Kokkosen teoksissa 16ytyy oikeastaan
vasta kolmannesta sinfoniasta alkaen. Tekstuuri tihenee osan loppua
kohti, ja mieskuoro laulaa: "Me olimme toimen miehia."

Neljannen osan sointupohja tukeutuu toisen osan tapaan E-C-As-yh-
distelméddn. Kokkonen tiivistdd edellisten osien ideat teoksen lopussa.
Niitd ovat ennen muuta ostinato, urkupiste ja viulujen sointivarikentta.
Teos péittyy jousien pitkddn sdvelkenttdén, jolle fagotin ja matalien jousi-
en kahdeksasosapulsaatio antaa kontrastoivan liikkeen. Heininen pitad
(1973, 176) kantaattia neljainnen sinfonian sisarteoksena, "koska kumpikin
teos kasvaa varsin tiiviisti C-E-As-modulin pohjalta“. Huomautettakoon
kuitenkin, ettei kantaatin kolmatta osaa voida tarkastella mainitusta soin-
tukombinaatiosta késin. Muissa osissa yhdistelmé esiintyy jarjestyksessa
E-C-As, ja kolmatta osaa lukuun ottamatta osilla on yhteisend vain C-As--
kombinaatio. Kaiken kaikkiaan Erekhteion-kantaatti on kadyttdmusiikin
singin juhlaviikot tilasi Kokkoselta musiikkia Finlandia-talon vihkidisiin.
Saveltdja kirjoitti teoksen Inauguratio (1971), joka merkitsee "juhlallista
vihkimysté johonkin tehtdvaan". Finlandia-talo ei kuitenkaan valmistunut
médraaikaan mennesséd, joten teoksen kantaesitys oli Kulttuuritalossa
syksylla 1971.

Inauguratio on yksiosainen orkesteriteos. Se alkaa jousien sévelken-
talla (tahdit 1 - 13), jossa soi vain a-sdvel. Samaan aikaan oboe esittelee
melodisen aiheen.

NUOTTIESIMERKKI 5.
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Aiheesta kehittyy koko teoksen kasittdvd motiivinen teema-aines, ja se
toistuu sekéd originaalitasolla ettd kvarttia ylempad, jolloin sdvelet es-
f-fis-e esiintyvét juuri tdssd jdrjestyksessd. Aihe soi sdvelkenttien yh-
teydessda myds vertikaalitasolla. Ensimmadiset varsinaiset variefektit ovat
teoksen alkupuolen kaksi kvintolikenttda (tahdit 10 - 13, Fl, Ob ja Tr sekd
19 - 23, Ob, Cor. ingl. ja Tr), joiden Heininen mainitsee olevan "varikkain-
tda Kokkosta sitten III sinfonian" (Heininen 1973, 181 - 182). Teoksessa on
kdytetty runsaasti kromaattista totaalia, josta erinomaisena esimerkkind
on kromaattinen viulumelodia tahdeissa 53 - 61. Se liikkuu kahdella tasol-
la: gis-g:n ja es-e:n ympirilld. Suunnilleen teoksen puolivilissa (tahdit 78 -
84) oboesoolo luo vilikkeenomaisen taitteen, jonka jdlkeen alkaa runsas
kaksi- ja kolmijakoisten tahtilajien vuorottelu (tahdit 85 - 107, 2/4 ja 3/4).
Sita seuraa jousien liikkuva kromaattinen kentté (tahdit 107 - 117), jolloin
kolmijakoisuus vakiintuu jilleen. Tdstd alkaa eri soitinryhmien nopea
vuorottelu, joka enteilee pitkdd dynaamista nousua. Teos huipentuu lo-
pun suureen fortissimoon ja pdittyy orkesteritutin A-duurisointuun.

Inauguratiossa herdttdd huomiota nimenomaan runsas séavelkenttien
kadytt6. Ne voivat olla staattisia tai liikkuvia, ja niiden soittimet vaihtele-
vat. Useimmiten sédvelkenttd sijoittuu jousiin. Seuraavassa teoksen tér-
keimmait sdvelkentit:

TAULUKKO 6. Inauguration sdvelkentat

Tahdit Soittimet Tonaliteetti Luonne
1-13 jouset a-sdvel staattinen
10-13 Fl, Ob, Tr kromaattinen liikkkuva kvintoli
19-23 Ob, Cor.ingl, Tr kromaattinen liikkkuva kvintoli
14-18 jouset ositt. krom. staattinen
a-b-c-cis-h,
fis-gis
24-27 jouset ositt. krom. staattinen
pub h-fis
26-31 puhaltimet kromaattinen staattinen
paitsi Fag ja Trmb
31-35 metallipuh. ositt. krom. staattinen
ja Timp, Tam tam a-b-h-cja
e-f-ges-as
53-72 jouset kromaattinen liikkkuva
107 - 117 jouset kromaattinen liikkkuva
152 - 166 koko orkesteri kromaattinen liikkuva
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Kromaattinen asteikko ja sdvelkentdt ovat Inauguratiossa keskeisid. Ne
antavat vdrid ja vaihtelua enemmén kuin aikaisemmissa teoksissa. Kro-
matiikka on totaalimpaa kuin Erekhteion-kantaatissa eikd kolmisointujen
kayttod esiinny aiempaan tapaan lainkaan. Teos on sinfoninen, silld se on
rakennettu samasta motiivisesta aineistosta, joka kulkee ldpi teoksen mo-
nenlaisina variantteina. Metamorfoosia on kuitenkin vdhemmién kuin
muissa tdta ennen savelletyissé sinfonisissa teoksissa.

Syksylla 1971 kantaesitettiin Inauguraation lisdksi Kokkosen toinen-
kin orkesteriteos, nimittédin neljds sinfonia (1971). Radion sinfoniaorkesteri

tekemddnsd muotoratkaisua seuraavaan tapaan: "Sinfonian sidveltamises-
sa kokonaisarkkitehtuurin luominen on keskeisin asia. Minulle on aina
luontunut seké aloittaa ettd lopettaa suhteellisen hidastempoisilla osilla
seka sijoittaa nopeat osat ndiden viliin. Timé rakenneperiaate, toisin sa-
noen klassisen osarytmityksen kdantaminen pdinvastaiseksi, on tuntunut
parhaiten vastaavan sitd orgaaniseen kasvuun tiahtddvaa sinfonista ajatte-
lutapaa, johon olen pyrkinyt. Niinpa timé kokonaisrakenne toistuu erilai-
sina muunnelmina ldhes kaikissa sinfonisissa teoksissani.” (Teosesittely
radiointia varten marraskuussa 1971.) Tamén esittelyn pohjalta voidaan
tarkastella Kokkosen sinfonioiksi luonnehdittavia teoksia aikavalilld 1960
- 1971.

TAULUKKO 7. Kokkosen sinfoniset orkesteriteokset vuosina 1960 - 1971

Osat Isinfonia II sinfonia Sinfonia da camera  Opus sonorum
(1960) (1961) (1962) (1964)
1.  Moderato Adagio nontroppo Moderato Moderato
2. Allegretto Allegro Allegro non troppo  Adagio non troppo
3.  Allegro Andante Molto vivace Allegro non troppo
4.  Adagio Allegro vivace Andante -
Osat III sinfonia Sinfonisia luonnoksia IV sinfonia
(1967) (1968) (1971)
1.  Andante Andante Moderato
sostenuto
2. Allegro Allegro Allegro
3.  Allegretto Andante Adagio
moderato

4.  Adagio - -
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Taulukossa mainituista seitseméstd sinfonisesta teoksesta Opus sonoru-
mia lukuun ottamatta kaikki teokset joko alkavat hitaalla tai paattyvat
hitaaseen osaan. Opus sonorum noudattaa ldhinnd napolilaisesta sinfo-
niasta alkavaa klassista osajakoa (keskimmaéisend hidas osa), ja Sinfonisia
luonnoksia on osajaoltaan kuten ranskalainen uvertyyri 1600-luvun lo-
pulla (nopea keskiosa, ddriosat hitaita).

Neljannen sinfonian temaattinen materiaali esittdytyy kahden oboen
soittamana aivan teoksen alussa (tahdit 2 - 4), ja siitd kehkeytyy teoksen
harmoninen ja melodinen aines.

NUOTTIESIMERKKI 6.
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Kaksikerroksisen melodian runkona on kuuden intervallin sarja (nuot-
tiesimerkki 7a), josta varsinkin kolmen ensimmadisen intervallin muodos-
telma erottuu temaattiseksi duurisointumoduliksi C-As-E (vrt. Erekhtei-
on-kantaatti). Sarja muodostaa paikoin bitonaalisia sointukuvioita (nuot-
tiesimerkki 7b).
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Téamén aineiston lihtokohtana on 12-sévelrivi, joka esittiytyy varsinai-
sessa rivijarjestyksessddn vasta toisessa osassa (tahdit 56 - 58).
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NUOTTIESIMERKKI 8.
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Intervallisarja siséltaa teoksen melodisen kehittelyn ytimen, silld sen mo-
lemmat melodialinjat rakentuvat pienesté terssistd tai ylinousevasta se-
kunnista ja puoliaskelesta (p2 ja y1). Naiden vilitykselld intervallisarjasta
kasvaa teokseen uutta motiivista aineistoa. Motiivinen intervallisarja tai
sen fragmentti kulkee ldpi teoksen milloin originaalina, bitonaalisena
esiintyména tai rapuliikkeend, milloin enemmaén tai vihemméan metamor-
foituneena antaen kuulijalle vaikutelman motiivisen aineiston katoami-
sesta.

Neljannen sinfonian ensimmaéinen osa (Moderato) on Heinisen mu-
kaan (1972, 159) terassimuotoinen. Se hahmottuu motiivisen kehittelyn
perusteella viideksi tasoksi eli terassiksi. Ensimmaéinen néistd toimii joh-
dantona, silld sen alkutahdit (1 - 8) sisaltavit osan sdvelmateriaalin esitte-
lyn, joka puolestaan huipentuu ensimmaéiseen temaattiseen melodiaan
sooloviululla. Esiintymdédn siséltyvidt ydinmotiivin eli intervallisarjan
C-As-E-modulin avainintervallit. Aihe on huomiota herattava myos siksi,
ettd se viittaa taaksepdin Sinfonisia luonnoksia -teoksen ensiosaan ja en-
nakoi sellaisenaan Viimeisten kiusausten Sepdn ja Juhanan yhteydessa
esiintyvai aihetta.

NUOTTIESIMERKKI 9.
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Ensimmaisen osan kokonaismuoto voidaan hahmotella seuraavanlaisek-
si:

1. taso 1-22 (johdanto)
ylimeno  23-25

2. taso 26-41

ylimeno  42-49

3. taso 50 - 92

4. taso 93 -122

5. taso 123-132
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Toinen osa (Allegro), scherzomainen osa on siveltdjain mukaan (3.6.1976)
kahden nopean osan yhdistelmi ja ehka siksi pisin Kokkosen kirjoittama
nopea osa. Heininen luonnehtii (1972, 183) sen muotorakennetta seuraa-
valla kaavalla:

tahdit 1 J1
38 J2 130 W(1' + A"
53 A 169 B"
76 B 198 C
97 A’ 212 keh.(A")
110 B 230 C

Heininen on jdsentdnyt osan hyvin kaavamaisesti, silla taitteissa A, B ja C
kisitellddn padasiassa samaa teema-aineistoa. Scherzon musiikki on jat-
kuvaa orgaanista kasvua. Siitd syysta taitteiden rajoja ei aina voi tasmalli-
sesti madritelld. Koko osa voidaan késittdd oikeastaan vain yhdesta tee-
masta ldhtevdnid kasvuprosessina ja sen huipentumisena.

Neljannen sinfonian finaalin (Adagio) muotoratkaisu on Kokkosen
hitaalle osalle tyypillinen aaltomuoto. Osa jasentyy kasvavina jousimelo-
dia-aaltoina, jotka vuorottelevat hauraan, outosointisen aineksen kanssa
(Heininen 1972, 158 ja 194), joka puolestaan esiintyy useimmiten puhalti-
milla. Aaltoja voidaan erottaa kolme, ja ne sijoittuvat johdannon ja coda-
maisen viulukentdn véliin.

Johdanto tahdit 1-9

1. aalto 10-37
2. aalto 38-73
3. aalto 74 -97
Coda 98 - 102

Sointivérikenttien kidyttd on neljainnessa sinfoniassa varsin runsasta. Eni-
ten niitd esiintyy jousilla, mutta jonkin verran my6s puhaltimilla. Kentat
ovat luonteeltaan voittopuolisesti staattisia tai lilkkkuvia. Huomiota herét-
tavadt jousien marssimaiset neljasosaliikkein etenevit kentit, jotka enna-
koivat Viimeisten kiusausten "vaellusrytmid" toisessa interludiumissa.
Neljdsosasatsin kdytostd Heininen toteaa (1972, 155): "Siihen kitkeytyva
lapidaarisuuden ja monumentaalisuuden mahdollisuus toteutuu naytta-
vimmin IV sinfonian finaalissa." Sinfoniassa voidaan erottaa ainakin seu-
raavat siavelkentit:

Jouset
staattisia: I:1-19,23-25,115-132,11: 130 - 142, 146 - 159, I11: 98 - 102
liikkuvia: 1:19-23,26 - 33,45-47
marssimaisia: 1: 93 -102,18-22,74-93
Puupuhaltimet
staattisia: I:102-105,11:1-9
liikkuvia: I:16-19,1I: 22 - 26,89 - 91
Metallipuhaltimet

staattisia: II: 142 - 147,244 - 247,111: 70 - 73
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Sointivarikenttien kdytén mahdollistaa vertikaalilinjan korostuminen ja
polyfonian huomiota herittava eliminoiminen neljinnessd sinfoniassa.
Heininen on kiinnittdnyt huomiota polyfonian vidhenemiseen Kokkosen
kahdessa viimeisessd sinfoniassa. "Kokkoseen on liitetty kontrapunktii-
kan taiturin epiteetti. Mutta varsinkin III ja IV sinfonioissa hin luo loppu-
huipennuksensa toisaalta harmonis-melodisin, toisaalta dynaamis-orkes-
teraalisin keinoin, ilman polyfonisia monimutkaisuuksia. Ndiden teosten
ldhestyessé ratkaisupistettddn on elaimys pikemminkin juuri hartaan juh-
lava." (Heininen 1972, 158.) Heininen pitddkin neljittd sinfoniaa homo-
fonisten pintojen, virien ja massojen leikkina (Ibid. 182).

Kokkonen on kiyttinyt neljannen sinfonian aikajaossa apunaan
kultaista leikkausta, joka toteutuu paikoin himmaéstyttdvén tarkasti. Sin-
fonian kokonaisrakenteen kannalta tdrked on nimenomaan toisen ja kol-
mannen osan vilinen leikkauspiste, koska siihen sattuu toisen osan péaat-
tavd suuri huipennus. Tutkimalla ensiosan rakennetta voidaan havaita,
ettd osan suurin huipennus sattuu tahteihin 85 - 93, osan laskettu positii-
vinen leikkauskohta puolestaan tahtiin 82. Sectio aurean idea toteutuu
tassdkin tapauksessa, silld poikkeama on melko pieni. Osan terassimuo-
toa voidaan edelleen tarkastella vertaamalla eri tasojen kestoja toisiinsa ja
Fibonaccin lukusarjaan. Néin saadaan seuraava taulukko:

TAULUKKO 8. Scctio aurca neljinnen sinfonian ensiosassa
Tasot I II 11 vV \'
Tahtien lukumaara
8+14 19 51 31 10
5+3) (22 +39)
Fibonaccin
lukusarja 8 13 21 34 55 (34 21 13)

Ensimmdisen osan alku etenee Fibonaccin lukusarjaa myotiillen ja lop-
puosakin sectio aurea -hakuisesti.

Teosten hitaat osat merkitsevat Kokkoselle eniten oman sisdisen
elamyksen ilmaisua. Sitd voi tietysti olla koko teos, mutta varsinkin Ada-
gion luonne poikkeaa usein merkittdvéisti muiden osien luonteesta. Nel-
jannen sinfonian Adagio vie sdveltdjan tyylid ja otetta dramaattisempaan
suuntaan ja on ikddn kuin oopperalle tyypillistd ilmaisua. Tamaé oli ha-
vaittu myos ulkomailla, 1dhinnd Saksassa, kun muuan kriitikko kirjoitti,
ettd "Kokkosen pitdisi ensi tilassa sdveltdd ooppera" (Kokkonen 1979, 69).
Monet musiikilliseen ilmaisuun liittyvét ratkaisut kannattavat finaalin
dramaattisuutta. Niitd ovat ainakin tummat orkesterisdvyt ja "aavemai-
set" matalien soittimien kentdt, nopeasti vaihtuva crescendo-di-
minuendo-vuorottelu, toistuvat trokeiset rytmikuviot ja niitd seuraavat
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kenttamdiset triolimuodostelmat, suuri intensiteetti ja sisdinen jannitys,
kiinted tekstuuri ja perddnantamaton pyrkimys tiettyyn pddmadrdén.
Neljannen sinfonian Adagiossa on voimakas dramaattinen lataus, joka
vield huipentuu teoksen lopun hiljaiseen sévelkenttdén.

Tultaessa 1970-luvulle Kokkonen oli sdveltdnyt useita suuria teoksia.
Naihin aikoihin hédn sai Den Norske Bldsekvintett-yhtyeeltdi pyynnon
sdveltdd puhallinkvinteton. Tama tilaustyd kdynnisti jilleen vaiheen luoda
kamarimusiikkia. Ty alkoi vuoden 1971 joulukuussa, jatkui koko seuraa-
van vuoden ja valmistui toukokuussa 1973. Teoksessa sdveltdjd on pyrki-
nyt karttamaan tavanomaista puhallinkvinteton sointia ja etsinyt erilaisia
véritysmahdollisuuksia perinndistd soittotapaa kadyttimilla (Kokkonen
1979, 55).

Teos alkaa pitkilla b-c-a-sévelilld ja tdydentyy kromaattiseen asteik-
koon kuudennen tahdin alkuun mennessid. Kromaattinen totaali onkin
teoksen tonaalinen ilme. Ensiosa pdittyy alun sévelten paluuseen ja lo-
pulta E-duuria luonnehtivaan intervalliin e-gis, johon huilun cis tuo mol-
lin sekstisoinnun tuntua. Ensiosan keskeinen rytmiaihe on daktyyli ja sen
johdannaiset.

Toisen osan alussa teoksen alun kromaattiset sdvelet muotoutuvat
kuuden sédvelen aiheeksi.
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Osan alkupuolta hallitsevat tasainen kuudestoistaosakuvio ja alun trokee-
johdannainen ( [73J /737 ). Kontrastoiva tasainen neljasosakulku liittyy
ndihin rytmiaiheisiin osan lopulla. Osan loppu tihentyy alkupuolen ryt-
miaiheiden toistoihin, joiden aikana ilmennyt kromatiikka péaéttyy kaik-
kien soittimien b-sdveleen.

Kolmas osa on tdhédnastisista divertomentomaisin. Sitd hallitsee tro-
keen, kuudestoistaosien ja kolmen kahdeksasosan yhdistelmdaihe
( T3 35731777 ), joka toistuu koko osan ajan. Rytmiaihe on tar-
kalleen sama kuin Viimeisten kiusausten toisen kohtauksen rytmiaihe,
jota tanssillisuudessaan voisi luonnehtia balkanilaiseksi tai polskantapai-
seksi aiheeksi. Tonaalisesti kolmas osa poikkeaa edellisistd siind, ettei
aikaisempaa rivimuodostelmaa kiytetd osan temaattisena rakennusainek-
sena. Osa paittyy b-cisde-f-sointuun.

Neljas osa alkaa tahtilajien vaihteluilla (6/8, 2/4 ja 9/8). Kahden
ensimmadisen osan riviaihe (b-c-a-g-gis-h + fis) palaa jélleen temaattisena
materiaalina, joten kromatiikka séilyy entisen luonteisena. Finaalin ryt-
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miaiheet antavat paluun vaikutelman, silli osan aiheet ovat aiempien
variantteja ja yhdistelmia.

Viimeinen teos, jonka Kokkonen sévelsi ennen oopperaa, oli uruille
kirjoitettu Lux Aeterna (1974). Viimeisten kiusausten sidveltiminen oli
vuoden 1974 aikana jo niin kokonaisvaltaista, ettd Lux Aeternan temaat-
tinen aineisto on otettu oopperasta - sen kolmannesta kohtauksesta, mys-
tisesti véritetystd Sepan kohtauksesta (Kokkonen 3.4.1978).

Lux Aeterna alkaa H-duurisoinnulla (tahti 1) ja jatkuu 12-sévelrivin
esittelyna (tahdit 2 - 4).

NUOTTIESIMERKKI 11.
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Rivisté erottuu temaattiseen kéytt66n neljian sdvelen motiivi g-as-b-a, joka
jalleen ennakoi oopperaa: Sepin ja Juhanan yhteydessé kiytettyé aihetta.

Teos on rakennettu periaatteessa neljastd ideasta. Ne ovat 1) te-
maattisen rivin esittely, 2) sen toisto, variointi ja kehittely, 3) metamor-
fointi ja 4) tematiikan paluu. Toisto, variointi ja kehittely -vaihe siséltda
muun muassa rivin sévelten fragmentteja, rytmisid variantteja seké can-
tus firmuksen ja kontrasubjektin tapaan etenevdd satsia. Metamorfointi-
vaihe ei sisélld selvdd riviaihetta. Koko teoksen temaattinen rakennekaa-
vio voidaan esittdéd seuraavalla tavalla:

KAAVIO6.

TEMATIIKAN |_| TOISTO, VARIOINTI, | | METAMOR- TEMATIIKAN
ESITTELY KEHITTELY FOINTI PALUU
tahdit 1-4 a)5-41 41-47 GP. 109 - 120
b) 48 - 73 74-77 108

c) 78 - 101 102 - 107

Lux Aeterna edustaa kokonaisuutena tietynlaista prosessiivista muotoa,
jossa sama temaattinen aineisto etenee monin tavoin koko teoksen ajan ja
jossa Bogenform-idea toteutuu dériosien temaattisena vastaavuutena.
Kokkosen oopperaa edeltdva tuotanto on edelld jaettu kolmeen tyy-
likauteen. Ne ovat 1) Varhaiskausi (1948 - 1957), 2) Dodekafonisvaikutteinen
kausi (1958 - 1966) ja 3) Uustonaalinen kausi (1967 - 1975). Varhaiskaudella
Kokkosen ajattelutapa oli lineaarista, jopa kontrapunktista. Teoksilla tai
niiden yksittdisilld osilla oli rajattu temaattinen aineisto, jonka jatkuva,
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usein pitkédlle meneva variointi antoi vaikutelman metamorfoosimaisesta
sdvellystekniikasta. Musiikki oli yleisilmeeltddn tonaalista, voittopuoli-
sesti duurisointupohjaista ja kvartti-kvintti-intervalleihin tukeutuvaa.
joiden aiheet olivat yleensd teeman motiiveja. Kromaattisuus lisdéntyi
varhaiskauden lopulla.

Dodekafonisvaikutteisen kauden teokset olivat kromaattisinta "Kok-
kosta", ja kromaattisuus huipentui toisen sinfonian tummiin sévyihin. To-
naalisena ja temaattisena lihtokohtana oli poikkeuksetta kromaattinen as-
teikko tai sen osa. Rivitekniikasta saadut vaikutteet olivat keskeisid, ja te-
maattisen aineiston merkitys koko teokselle kasvoi. Bachmainen ajattelu
vertikaali- ja horisontaalitasojen yhteydestd sdilyi entistd tdrkedmpéna.
Polyfonia oli vapaata, satsi kontrapunktista ja motiivikeskeistd. Musiikin
eteneminen perustui toistoon, variointiin, kehittelyyn ja metamorfoosiin.
Etenkin timdn kauden teosten yhteydessd voitiin perustellusti puhua
sinfonisesta ajattelusta.

Uustonaalisella kaudella Kokkonen palasi sdvelajattelussaan tonaa-
lisempaan suuntaan. Temaattisena ldht6kohtana oli edelleen kromaatti-
misointumuodostelmien ohella teoksissa esiintyi kvarttiharmonioita ja
kromaattisen asteikon katkelmista muodostettuja dodekafonisia sointuja.
Satsitekniikalle oli luonteenomaista, ettd polyfonia vaheni ja sdvelkentit
lisddntyivdt. Tonaalisuuden lisddntyminen ilmeni puolestaan muun
muassa duurisoinnuista muodostettujen sdvelkenttien kidytténd sekd sa-
nonnan yksinkertaistumisena ja pelkistymisend. Tamén kauden teoksille
oli ominaista uudenlainen liike-energia, pelkkien neljasosien kaytto, jou-
sisatsin korostaminen ja vériasteikon laajenemisena.

Oopperaa edeltidvastd tuotannosta voidaan erottaa seuraavat motii-
viset solut, jotka transponoituina ja varioituina esiintyvat ldhes kaikissa
teoksissa melodis-temaattisina alkuituina:
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Kokkonen kéyttdd myos joitakin musiikin ulkopuolelta saamiaan aiheita:
jo mainitut Bach-aihe, Jean Sibelius -aihe (e-a-es-h-b) ja Soli Deo Gloria
-aihe (es-d-g).

Muodon ongelman Kokkonen ratkaisee kiyttamalld sekd samankal-
taisia ettd vastakohtaisia elementteja. Han puhuu samankaltaisuuden ja
erikaltaisuuden laeista musiikkinsa muodon prinsiippeind (Kokkonen
3.6.1976). Edellinen korostaa imitoinnin, toiston ja paluun ajatuksia ja
esiintyy teoksissa muun muassa runsaana ostinaton kayttona. Myos vari-
aatio, kehittely ja metamorfoosi korostavat saman motiivisen elementin
erilaisia kdsittelymahdollisuuksia. Nama kaikki toteutuvat muun muassa
aalto- ja kaarimuotojen kéyttond. Jdlkimmaiseen liittyvdat ennen muuta
vastakohtaisuudet, luonteeltaan erilaisten elementtien vastakkain ja rin-
nakkainasettelu, levon ja liikkeen sekd dramaattisen ja lyyrisen aineksen
vuorottelu, terassimuotojen kayttd sekd musiikin tiheyden eri asteet. Kok-
kosen muotoajattelu on vuosina 1948 - 1974 edennyt yksikkémuototyyp-
pisestd prinsiipistd prosessiiviseen suuntaan, jota on edistanyt séveltdjalle
luonteenomainen sinfoninen ajattelu.
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VALOKUVIEN TEKSTIT

KUVA 1. (s. 68)

"Olen Paavo Ruotsalainen, erds vaivattu syntinen.” (Repliikki 11. koh-
tauksesta; Promootiojuhla Helsingissd.) Paavona Martti Talvela.
Ensi-ilta 2.9.1975.

KUVA 2. (s. 69)

"Yksi sinulta puuttuu ja sen ohessa kaikki: Kristuksen sisallinen tuntemi-
nen.” Sepan luona (3. kohtaus). Ritva Auvinen (Riitta), Matti Lehti-
nen (Seppd) ja Martti Talvela (Paavo). Ensi-ilta 2.9.1975.

KUVA 3. (s. 70)

"Taallid on ainakin ikdvd.” Riitta ja Juhana (5. kohtaus). Seppo Ruoho-
nen (Juhana). Ensi-ilta 2.-9.1975.

KUVA 4.(s.71)

"Tdastd evdstd konttiin.” Kirveen heitto (6. kohtaus). Martti Talvela
(Paavo) ja Ritva Auvinen (Riitta). Ensi-ilta 2.9.1975.

KUVAS. (s.72)

"On ilo nahdi sinut taas tdalld." Kérdjien muistopaikalla (9. kohtaus).
Martti Talvela (Paavo), Jorma Falck, Jaakko Ryhénen ja Kalevi Kos-
kinen (Kiusaajia). Ensi-ilta 2.9.1975.

KUVA 6. (s. 73)

"Olen mindkin oppinut mies. Opin kuusivuotiaana lukemaan sedin lahja-
raamattua.” Promootiojuhla Helsingissd (11. kohtaus). Martti Talvela
(Paavo). Ensi-ilta 2.9.1975.

KUVA?7.(s.74)

"Ystavdt, noyrtykdd. Ylistikdd hinen pyhdd nimednsd.” Promootiojuhla
Helsingissé (11. kohtaus). Martti Talvela (Paavo). Ensi-ilta 2.9.1975.
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KUVA 1
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KUVA 2,
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KUVA3.



71

KUVA 4.



72

KUVA'S.
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KUVA 6



KUVA?.
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4 OOPPERA VIIMEISET KIUSAUKSET

4.1 Viimeisten kiusausten synty ja oopperan tapahtumat

Oopperan libretto on kirjallinen, runollinen tai draamallinen teksti, jossa
tietty suljettu tapahtumajoukko on puettu yleenséd monologin, dialogin ja
joukkokohtausten seké nayttimdohjeiden muotoon (vrt. Heini6 1989, 68).
Oopperan historian varhaisimpina vuosisatoina (1600 - 1800-luvuilla)
libretto oli tehty varta vasten sdvellettivdd oopperaa varten; tultaessa
1900-luvulle se voitiin muokata kirjallisuuden, ldhinnd nédytelmén tai
romaanin pohjalta. Nédin syntyi niin sanottu kirjallisuusooppera, jonka
mahdollisuudet olivat ennen muuta korkeatasoisissa puhendytelmissa.
Ensimmdiset suomalaiset kirjallisuusoopperat sévellettiin 1910, jolloin
Selim Palmgren sédvelsi Daniel Hjort -oopperansa J. J. Wecksellin saman-
nimiseen ndytelmdén, ja Oskar Merikanto oopperan Elinan surma G. von
Numersin ndytelmédidn. Molemmat ndytelmit perustuvat Suomen histo-
rian tapahtumiin. Néiden jilkeen on tehty lukuisia kirjallisuusoopperoita
niin romaanin kuin ndytelmén pohjalta. Romaanista muokatuista ooppe-
roista mainittakoon Aarre Merikannon (1922) ja Leevi Madetojan (1934)
Juha (Juhani Aho), Tauno Pylkkdsen Tuntematon sotilas (1967; Vaino
Linna) ja Aulis Sallisen Punainen viiva (1978; Ilmari Kianto). Pu-
hendytelmédn pohjalta muokattuja ovat muun muassa Leevi Madetojan
Pohjalaisia (1923; Artturi Jarviluoma), Emil Kaupin Nummisuutarit (1930;
Aleksis Kivi), Tauno Pylkkdsen Mare ja hdnen poikansa (1943; Aino Kal-
las), Tauno Marttisen Kihlaus (1964; Aleksis Kivi) ja Joonas Kokkosen
Viimeiset kiusaukset (1975; Lauri Kokkonen). Lopullisen oopperateoksen

tai kiinted vuorovaikutus, jonka aikana kirjailija laatii oopperatekstin
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saveltdjan toivomuksia noudattaen. Néin syntyi libretto Lauri Kokkosen
ndytelmastd Viimeiset kiusaukset.

Viettdessddn kesdd Pielaveden Talassaaressa Joonas Kokkosella oli
tapana vierailla pikkuserkkunsa, kirjailija Lauri Kokkosen® luona Pangan-
salon saaressa. Tapaamisesta kesélld 1959 tuli poikkeuksellisen merkitta-
vd, silld kirjailija luki &4neen ndytelménsa Viimeiset kiusaukset késikirjoi-
tuksen, joka oli valmistunut pari tuntia aikaisemmin. Kun kirjailija oli
lopettanut lukemisensa, sdveltdja totesi: "Naytelmd on viittd vaille valmis
oopperalibretto” (Joonas Kokkonen 19.9.1976). Tuona hetkend syntyi
ajatus sdveltdd nidytelméstd ooppera. Alkoi monivuotinen ty6, jonka aika-
na sédveltdja muiden sévellysten kypsyessi ja valmistuessa yhd uudelleen
palasi oopperasuunnitelmaan.

Joonas Kokkosen 50-vuotisjuhlien yhteydessd 1971 Helsingin juhla-
viikot tilasi hdneltd oopperan. Tilaus laajeni myohemmin pohjoismaisten
oopperatalojen yhteistilaukseksi. Vuoden 1973 toukokuusta alkaen sivel-
tdjd saattoi keskittyd kokonaan oopperaan ja seuraavan vuoden maalis-
kuussa hén alkoi kirjoittaa lopullista partituuria. Huhtikuun 19. paiviana
1975 - 16 vuoden tyon tuloksena - oopperan Viimeiset kiusaukset 559-si-
vuinen partituuri oli valmis (Joonas Kokkonen 3.6.1976).

Perusajatuksena séveltdjilla oli sdilyttdd kokonaisuuden kannalta
tarkeét asiat:

ndytelmdén juoni ja padahenkilét,

juonen kannalta vélttimattomat ja tarkoituksenmukaiset vuorosanat,
dramaattisten ja lyyristen kohtausten ja taitteiden vuorottelu seka
humoristiset tai muuten keventévit kohdat.

Ll s

Jotain piti kuitenkin karsia pois, lyhentdd, muuttaa ja vaihtaa sekd mah-
dollisesti lisdtd aivan uutta aineistoa. Oopperalibrettoa tehtdessd puhe-
nédytelméstd karsittiin pois tai lyhennettiin

a)  juonen kannalta merkityksettomit kohdat,

b) pitkidveteiset ja lilan monimutkaiset taitteet, laajat kerronnat ja kuvauk-
set ja lilan pitkdt monologit seka

¢) turhatsanatja paikannimet.

Séveltdja halusi oopperaansa kaksi merkittdvaa lisdysta. Ensimmaéinen oli
Riitan ja Juhanan kohtaus eli oopperan viides kohtaus. Saveltdja pyysi
kirjailijaa kirjoittamaan vield lyyrisen kohtauksen, joka sijoittuisi hallan
nousunja kirveen heiton vliin. Pyyntd6noli useita syitd (Kokkonen 3.6.1976):

2 Niytelmékirjailija Lauri Kokkonen (1918 - 1985) oli koulutukseltaan kansakou-
lunopettaja ja kasvatustieteen kandidaatti. Han toimi mm. kansakouluntarkas-
tajana Oulun lddninhallituksessa, sittemmin sen kouluosaston osastopaallikko-
na ja ladninkouluneuvoksena. Héan sai professorin arvon 1978. - Lauri Kokko-
nen kirjoitti ldhes 20 ndytelmadd, joista mainittakoon varhaiset Hopeinen kynt-
tilfz’néalka (1958), Laahus (1958) ja Viimeiset kiusaukset (1959) sekd myohemmiit
Ruskie Neitsyt (1972), Koska meita kisketdin (1974) ja Vaeltaja (1984).
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1. Séveltdjan mielestd oopperan henkildiden pitda olla eldvia siind mieles-
sd, ettd teoksessa hyvin keskeiselld hahmolla on oltava oma rooli. Oop-
perassa ei voi sdveltdjin mielestd olla henkil6d, josta vain pddasiassa
puhutaan ja joka vain vilahtaa ndyttamolla.

2.  Séveltdjd halusi Juhanan tulevan nédyttdmolle jo ensimmdisessd ndy-
toksessd, jonka lopussa tdimé laulaa kiitospsalmin (Ps. 103: 1-5 "Kiitd
Herraa minun sieluni --"), miké alun perin puhetekstissd on pantu ko-
konaan Paavon luettavaksi.

3.  Saveltdja tarvitsi valttimatta tallaisen lyyrisen kohtauksen kahden dra-
maattisen nousun viliin, koska muussa tapauksessa vierekkéisten dra-
maattisten kohtausten teho ei olisi padssyt oikeuksiinsa. Sdveltdjan
mukaan "ne olisivat syoneet toisensa".

4. ClOli tarpeen eldvoittdd didin ja pojan, Riitan ja Juhanan limmintd suh-

etta.

5.  Séveltdjd sai samalla tenoriroolin teokseensa.

Toinen merkittédva lisdys koski oopperan kérdjiakohtausta, jossa rienaavan
tanssin jdlkeen kajahtaa Paavon virsi aivan kuin seurojen symbolina.
Virtté ei ole tdssid kohdassa puhendytelméssd, mutta oopperassa téllainen
maailmallisen elimé@nmenon vastapooli oli vélttimétonta.

Puhendytelmistd syntyi oopperalibretto kirjailijan ja sdveltdjan tii-
viin yhteistyon tuloksena. Librettotekstin tiiviys ja johdonmukaisuus seka
juonen loogisuus ja dramaattinen vaihtelevuus antoivat saveltéjalle erin-
omaiset mahdollisuudet kuvitella oopperan tapahtumien toimivuutta
nayttimolla.

Ooppera kertoo tunnetusta savolaisesta herdnndisjohtajasta Paavo
Ruotsalaisesta (1777 - 1852), hdanen kuolinkamppailustaan ja unihoureis-
taan, joiden aikana hin palaa ajassa taaksepdin aina nuoruutensa péaiviin
ja ndkee oman kilvoituksensa vééristyneessd muodossa. Oopperan paa-
henkil6t ovat Paavo Ruotsalainen, hinen ensimmaéinen vaimonsa Riitta,
heiddn poikansa Juhana, Paavon uskonnollinen herattdja seppa Hogman,
Paavon toinen vaimo Anna Loviisa seké palvelijatar Albertiina.

I NAYTOS
1. kohtaus (tahdit 10 - 137) "Paavo kuolinvuoteellaan”

On tammikuun 26. pdivén ilta 1852 Nilsiéin Aholansaaressa. Paavo
Ruotsalainen heittelehtii kuumehoureissaan kuolinvuoteellaan. Hin
on menettdnyt ajan tajun eikd tunne endd edes omaa perhevakeaan.
Hén hourii kesdsté ja huutaa edesmennyttéd vaimoaan Riittaa. Paavo
eldd yhd uudelleen niitd suuria hetkid seuratuvissa, joissa hdnen
vikevad julistustaan hiljaisina kuunneltiin. Nytkin hénelld on lohdu-
tuksen sana vaivatuille. Paavon toinen vaimo Anna Loviisa ja palve-
lijatar Albertiina kiiruhtavat paikalle. Veisattuaan yhdessd Paavon
kanssa hanen rakkaimman kilvoitusvirtensd "Sinuhun turvaan Ju-
mala” yhden sdkeiston Paavo havahtuu todellisuuteen ja ajaa naiset
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pois luotaan. Hidn haluaa olla omissa oloissaan, silld "taivaan puo-
mille on mentéva yksin".

2. kohtaus (tahdit 194 - 516) "Kesdilta tanssipaikalla"

Kuumeen kourissa Paavo on vaipunut uneen, jonka kestdessd han
on siirtynyt ajassa useita vuosikymmenid taaksepédin vuosisadan
vaihteeseen aina nuoruutensa péiviin. Kuulakkaana kesiiltana Paa-
vo on saapunut muiden nuorten tavoin tanssipaikalle, minka joh-
dosta héntd pilkataan: "Katsokaa, Loyhkéd-Paavo tansseissa." Paavo
ja Riitta huomaavat toisensa, ja Paavo pyytda Riittaa vield kerran
mukaansa. Toisten varoituksesta huolimatta Riitta paattdd lahted
Paavon mukaan.

3. kohtaus (tahdit 544 - 753) "Seppd Hogmanin pajassa”

Paavo ja Riitta ovat saapuneet seppd Hogmanin pajaan. Riitta moittii
seppadd siitd, ettd timd on yllyttdnyt Paavoa juoksemaan seuramat-
koilla. Riitta saa tilaisuuden kysyd, minkd neuvon seppa oli Paavolle
antanut. Seppd vastaa: "Yksi sinulta puuttuu ja sen ohessa kaikki:
Kristuksen siséllinen tunteminen." Riitta haluaa palauttaa sepille
timin antaman "Hunajanpisaran”, koska siind on Riitan mielesta
vadraa oppia. Seppa ei huoli kirjaa takaisin, vaan toteaa Riitan ole-
van "perkeleen asioilla". Paavo on sivusta seurannut sepén ja Riitan
véittelyd ja myoOntéa, ettd hidnen voimansa ovat vihentyneet. Koh-
taus paittyy Paavon epétoivoiseen toteamukseen: "Mitéd auttaa kil-
voitus, kun tillainen on loppu."

4. kohtaus (tahdit 791 - 1071) "Kesdilta ja hallan nousu"

Neljas kohtaus jakautuu kahteen vastakkaiseen osaan. Alkupuoli on
tunnelmallista kesdillan kuvausta, loppupuolella nousee halla, joka
tuhoaa kaiken. - Paavo ja Riitta ovat tulleet raiviolle jarven rantaan.
T&dlld Paavo on luvannut raivata pellon ja rakentaa uuden pirtin.
jin pielessd riippuvat ohjasperdt. Paavoa alkaa pelottaa, silld hdn
luulee verdjdd taivaan puomiksi, jota hidn ei pysty aukaisemaan.
Viki pilkkaa Paavoa: "Korpeen ldksi Paavo Ruotsalainen nuoren
emdntdnsd kanssa." Kiusaajat sanovat tanssivansa Paavon kes-
kenerdisen tuvan lattialankuilla ja pilkkaavat hédntéd edelleen kaikin
tavoin. Viimein halla alkaa nousta Paavon viljelysmaille, ja vaikka
Paavo ja Riitta yrittdvéat kestdd sen tuloa hallatulien avulla ja ohjas-
perid heiluttamalla, ei mikdén auta, vaan koko vilja tuhoutuu sen
kourissa.
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5. kohtaus (tahdit 1110 - 1217) "Riitta ja Juhana"

Juhana korjaa konttia, ja Riitta tekee kotiaskareitaan. Riitta kédskee
hidntd panemaan kontin pois, mutta Juhanasta on mieluisaa korjata
sitd. Tama kuvittelee olevansa matkalla, kaukana savupirtin kitke-
rastd savusta, kaukana hallaisilta soilta ja nietoksista. Riitta tahtoo
piilottaa kontin, sillda hdn aavistaa, ettd Paavo aikoo taas ldhteé saar-
namatkalle ja jattdd perheenséd kdrsimdén puutetta. Riitta onnistuu-
kin aikeissaan. Hén piilottaa kontin Paavolta ja ajaa Juhanan t6ihin.

6. kohtaus (tahdit 1240 - 1489) "Kirveen heitto ja Paavon monologi"

Kuudes kohtaus jakautuu kahteen osaan. Alkupuolella Paavo on
ldhdosséd saarnamatkalle, jota varten hén etsii konttiaan. Sen 16ydet-
tydan hén ottaa uunin pankolta perheen viimeisen leivin evédéakseen.
Riitta hidtddntyy, mutta Paavo on sitd mieltd, ettd "kyllda Herra omis-
taan huolen pitdd". Tilanne huipentuu siihen, ettd Riitta sinkoaa
kirveen matkalle ldhtevidn Paavon perddn. - Kohtauksen jalkimmai-
nen osa, Paavon suuri monologi valottaa hdnen vaellushalunsa
maallista puolta. Paavoa ei ajanut matkoille vain halu julistaa Juma-
lan sanaa ja auttaa hengellisissd vaikeuksissa olevia ihmisid vaan
myos halu padsta "ihmisten ilmoille", pois kaukaisen korven yksindi-
syydestd ja synkkyydesta.

7. kohtaus (tahdit 1512 - 1637) "Juhanan surmaviesti"

Joukko kyldn naisia tulee Paavon ja Riitan kotiin. He ovat kylalla
kuulleet juoruja ja tarkastelevat aluksi Riitan heittimédn kirveen
jalked ovipielessd. Riitan tivattua heiddn varsinaista asiaansa he
kertovat, ettd Juhana on surmattu ja laahautuu ohjasperét kaulassa
kotia kohti. Riitta ei itke, koska han muistaa itkeneensd Juhanaa
kolme vuotta. Naiset kddntyvit nyt Paavoon péin: "Miksi et puhu,
Paavo Ruotsalainen?" Paavolla on vastaus valmiina: "Jumala on
minua koiraa koko eliméni idn lyonyt rautaruoskalla: se on ollut
minulle tarpeellista."

8. kohtaus (tahdit 1650 - 1772) "Riitan kuolema"

Kolme vuotta my6hemmin Riitta makaa kuolinvuoteellaan. Hinen
mieleensd palautuvat kauniit muistot tutuista maisemista, pienesta
pirtistd ja leikkivistd lapsista, Paavon veisaamasta kiitosvirresta.
Kiitollisena kaikesta Riitta pyytdd Paavoa lukemaan hdnelle kiitta-
misestd. Paavo lukee: "Kiitd Herraa, minun sieluni, ja kaikki, mita
minussa on, hinen pyhda nimeénsa. Kiitdi Herraa, minun sieluni."
Riitta katsoo etdisyyteen. Hanen korvissaan soi kiitospsalmi Juhanan
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laulamana. Rukoukseen vaipunut Paavo toistaa kiitospsalmin al-
kusanoja. Riitta nousee ja lahtee kohti Juhanaa: "Verdja on auki."

II NAYTOS
9. kohtaus (tahdit 1 - 282) "Kéréjien muistopaikalla”

Kolme korttipukuista kiusaajaa odottelee Paavon saapumista (Kala-
joen) kardjatalon pihalle tarkoituksena saada hénet satimeen omista
sanoistaan. Paavon saapuessa kiusaajat ovat rukoilevinaan. He ovat
osoittavinaan hénelle kunnioitusta, mutta Paavo alkaa epailld mies-
ten puheiden aitoutta. Kiusaajat sanovat jarjestineensd Paavolle
juhlan, jossa he yhdessda muistelisivat puolustustaan kiréjilla. Aika-
kirjoja luetaan, ja talonpoikien ja pappien puolustuspuheiden jil-
keen Paavo toteaa: "Nimeni muisto on véaristynyt." Miehet paljastu-
vatkin Paavon vihamiehiksi. Viimein Paavo suuttuu: "Havitkaa
tdalta. Tahdon kuulla virren vyoryvén yli lakeuden.” Kiusaajat jatka-
vat kuitenkin Paavon piinaamista kutsumalla naisia tanssimaan
Paavolle. "Tanssikaa Paavolle pyhien muistojen polkka. Tanssikaa
virret pihan hiekkaan, polkekaa rukoukset nurmen sekaan. Hapais-
kad hdanen kilvoituksensa... Paavo, tdssd on nimesi muisto." - Koh-
taus pdittyy Paavon epitoivoiseen rukoukseen: "Herra Jeesus Kris-
tus Jumalan Poika, armahda minua syntista."

10. kohtaus (tahdit 299 - 399) "Paavon monologi"

Paavo makaa masentuneena maassa, kun Riitta kutsuu hidntd saa-
reen. Paavo on sitd mieltd, ettd hdnen on vield ennen kuolemaansa
puhuttava Suomen kansalle, onhan hénet siihen tehtdvain kutsuttu.
Nyt hdn puhuisi niin kuin ihmisille, jotka ndhddén viimeista kertaa.
Paavo haluaa olla eldvan Kristuksen todistaja ja menna kukistamaan
jarjen kristillisyyden. Ainakin yksi matka hidnen on vield tehtdva.
Hédnen on mentdvad Helsingin suureen juhlaan. Sielld hidn aikoo
puhua, kun ei tadlla saanut.

11. kohtaus (tahdit 420 - 608) "Promootiojuhla Helsingissa"

Paavo on vaeltanut Helsinkiin yliopiston promootiojuhlaan, jossa
kiusaajat ovat jo odottelemassa hdntd. Kansaa tulee lisdaa. Paavo
aiotaan nujertaa ivaamalla. Hdan haluaa menna kutsuvieraiden jouk-
koon, mutta hénelle sanotaan, ettei oppimattomalla miehelld ole
asiaa yliopiston promootioon. Viki alkaa nauraa yhd enemman, kun
Paavo kehuu oppineisuudellaan: "Minékin olen oppinut mies. Opin
kuusivuotiaana lukemaan sedén lahjaraamattua.” Vaki on sitd miel-
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td, ettei Paavon oppi riitd edes hyvddn katsomispaikkaan. Paavo
vastaa ja luettelee kaikki lukemansa herdnnaiskirjat. Véki vain pilk-
kaa Paavoa entistd enemman: "Ei riiti, ei riitd. Ei tuollaisia kirjoja ole
olemassakaan." - Juhlakulkueen lidhestyessi Paavo kuulee omaa
virttddn soitettavan. Saatuaan tietdd, ettd kulkueessa on myos pap-
peja, hian aikoo nousta puhumaan. Hén kehottaa pappeja noyryy-
teen ja rukoukseen. Paavo saa kuulla, ettd Pohjolan piispa on kul-
kueessa, siksi hdn aikoo rynnétd mukaan: "Pohjolan piispa... Minun
paikkani on sielld." Vakijoukko estdd kuitenkin Paavon aikeen ja
tarttuu héneen kiinni. Lopulta Paavo riuhtaisee itsensa irti ja kdéan-
taa vakijoukolle selkdnsa.

12. kohtaus (tahdit 628 - 665) "Tule Saareen, Paavo"

Riitta kutsuu Paavoa Saareen, mutta timé epar6i: "En jaksa enaa.
Otetaanko minut endéd vastaan?" Riitta vetoaa Paavon omaan ope-
tukseen, ja lopulta Paavo alistuu: "Mind tulen. Tulen vaivaisena ja
syntisend alimmaiseksi porraspuuksi." Riitalla on jélleen lohduttava
sana valmiina: "Han antaa kaikki syntisi anteeksi ja parantaa kaikki
sairautesi, joka lunastaa henkesi tuonelasta ja kruunaa sinut armolla
ja laupeudella.”

13. kohtaus (tahdit 685 - 747) "Antakaa Herran toimittaa asiansa"

Paavo rukoilee anteeksiantoa. Seppa esittdd oman mielipiteensa kiu-
sausten alkuperédsta: "Kaikki kiusaukset johtuvat itsevanhurskaudes-
ta ja omahyvaisyydestd. Ne estdvat Kristusta padsemasta sisille..."
Paavo, joka ei missddn vaiheessa oppinut kiittimédédn, kuulee nyt
edesmenneen vaimonsa kehotuksen: "Kiitd Herraa, minun sieluni..."
Myo6s Juhana ilmestyy ja laulaa Isd meiddn -rukouksen alun. Seppéa
ilmoittaa elon ajan olevan lidhella. Silloin Paavo néyrtyy: "Antakaa
Herran toimittaa asiansa, tiama on minun osani."

14. kohtaus (tahdit 767 - 918) "Paavon kuolema"

Paavo heréa tajuihinsa mutta luulee olevansa vield Helsingin juhlil-
la. Hén aikoo suin pdin rynnétd tammikuiseen pakkassddhén: "Mind
menen Pohjolan piispan perédén... Laskekaa, ne soittavat minun
virttdni." Vidhitellen Paavo rauhoittuu. Hin ymmaértaa hourineensa
ja ndhneensd painajaisia kaiken y6td. Ne kolme miestd ja kolme
naista, joita hdn oli luullut kiusaajikseen ja vihollisikseen, ovatkin
hénen tyttaridén ja vdvyjadn. Paavo haluaa vield varmistua siitd, etta
Anna Loviisasta pidetddn huolta hdnen kuoltuaan. Paavo pyytda
Albertiinaa lukemaan hinelle sepén kirjan lopusta. Albertiina lukee:
"Sind, joka olet ndhnyt, ettd Kristus on kaikki kaikessa ja ettet itse ole
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yhtdan mitéén, ja joka olet kuollut kaikelle muulle vanhurskaudelle,
sind olet kristitty, suuresti rakastettu, ja olet 16ytanyt armon Jumalan
edessd..." Vahitellen Albertiinan lukeminen alkaa Paavon korvissa
soida resitatiivinomaisena lauluna, joka muuttuu virreksi. Lopulta
Paavo pyytad: "Ole sind, Vapahtaja, kiitokseni Taivaallisen Isdni
edessd." Tuuli tyyntyy, silld on jo aamupuoli. Kiusattu ja vasynyt
saarnamies on saapunut voittajana taivaan puomille.

4.2 Temaattinen aineisto

4.2.1 Paavon virsi

Viimeisten kiusausten huomattavin temaattis-melodinen aihe on ooppe-
ran nimihenkilo6n liittyvéa koraali, jonka juuret ovat oopperan ulkopuo-
lella, kaukana menneisyydessd. Kysymyksessd on vanha ranskalainen
maallinen sédvelmi, joka yleistyi 1500-luvun lopulla virsisdvelméksi. Sa-
velméd kaytettiin vuoden 1550 tienoilla syntyneeseen tekstiin "Was mein
Gott will, das gescheh allzeit" viimeistdan 1570-luvulla (J. Magdeburg,
Christliche und Trostliche Tischgesdnge 1572). Hollantilaisessa psalmi-
virsien kokoelmassa "Souterliedekens" vuodelta 1540 sdvelmi oli tehty
128. (suom. 129.) psalmiin ("Sy bestreden my dicmael"). Monet kokoel-
man sdvelmét ovat maallisia lainoja, joiden yhteydessd useimmiten mai-
nitaan lainasdvelméan alkupera (ks. L. Erk ja F. M. Bohme, Deutscher Lie-
derhort III, 1894 nro 1996 seka Johannes Zahn, Die Melodien der deut-
schen evangelischen Kirchenlieder I - VI, 1889 - 1893 nro 7568 ja VI nro
194). "Paavon virren" kohdalla kokoelma osoittaa ldhteeksi ranskalaisen
chansonin "Il me suffit de tous mes maulx", joka on painettu Pierre At-
taignantin julkaisemassa kokoelmassa "Trente et quatre Chansons mus-
ciales" vuonna 1529/1530 (ks. Elizabeth Mincoff-Marriage, Souterliede-
kens 1922 nro 159 ja s. XXXIII vrt. my6s Haapalainen 1976, 343 ja 375).
(Haapalainen 1981, 108). Suomalaiseen virsikirjaan se otettiin tasatahtise-
na, eldvin rytmisykkeensé tdysin kadottaneena. Se esiintyi vield vuoden
1938/1943 virsikirjassa hautausmaan vihkivirtend numerolla 246 ("Maa
kristityille siunattiin --"), mutta titd muotoa ei ole endé vuoden 1986 virsi-
kirjassa, jossa sdvelmdna on virren tunnetuin toisinto Pohjois-Savosta
(nro 382). Yli 400 vuotta vanha ranskalainen chanson siirtyi siis ensin
Hollantiin psalmivirren savelmiksi, sittemmin Saksaan pidetyksi koraa-
liksi ja Ruotsin vilitykselld Suomen koraalisdvelmist6on eli niin sanot-
tuun Vanhaan virsikirjaan (1702) ja sité tietd eri maakuntiin, myos Paavo
Ruotsalaisen savolaisymparistoon (Haapalainen 1981, 110). Seuraava tau-
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lukko osoittaa savelmén ja tekstin 400-vuotisen kulkeutumisen Ranskan
hovista Kokkosen oopperaan.

TAULUKKO 9. Paavon virren vuosisatainen vaellus®

Il me suffit
Claudin de Sermisy
1529/30

SOUTERLIEDEKENS | _—
1540

Was mein Gott will
J. Magdeburg 1572

MONSTERAS |

1646 (ms)
~~. |Hwad mit Gudh wil|_|  Min Gudh! p4 tigh
1697: 262 1697: 70
COLLIANDER l
1670-luku Sun tveds turwan
~~ . _| Mitds Jumal tahdot | | v },Erc;salanw !
1702: 268 1702: 63
|
Kansantoisinnot

1800 - 1900-luvut

1
'

Sinuhun turvaan, Jumala
Kokkonen 1975

Suomalainen virsikirja
1986: 382

Paavon virren savelma on julkaistu "lopullisessa” tekstiyhteydessdan ensi
kertaa maassamme vuoden 1702 koraalikirjassa numerolla 63.

Nuottiesimerkissd nro 13 olevat pikkunuotit (x) ovat ilmeisid paino-
virheitd. Koraalimelodia ei ole voinut kulkea niiden mukaan. (Vrt. The
Swenska Psalm-Boken 1697, nro 262.)

3 ms = manus (kisikirjoitus)
— = sdvelmad siirtynyt suoraan toiseen kokoelmaan (toisinaan myos teksti)
-— = sivelaineiston (tekstin) siirtyminen aikahistoriallisesti mahdollista
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Vanhan virsikirjan sivelmédstd muodostui Suomessa useita toisistaan
viahan poikkeavia toisintoja. Pohtiessaan Viimeisiin kiusauksiin sopivaa
koraalisdavelmdd Joonas Kokkonen joutui kosketuksiin Siionin virsien
kanssa. Aluksi hédn oli aikonut itse sdveltda virsimelodian mutta luopunut
sitten ajatuksesta (Kokkonen 3.6.1976). Sen sijaan Kokkonen alkoi etsia
aitoa herdnndisvirsityyppid. Han 16ysi tarpeisiinsa nelja varianttia van-
hasta Paavo Ruotsalaisen kilvoitusvirrestd "Sinuhun turvaan, Jumala",
nimittdin kaksi Ilmari Krohnin kokoelmasta Suomen kansa sdvelmid I
(Hengellisia savelmid), yhden "Siionin virsien vanhasta laitoksesta" ja yh-
den variantin Pohjois-Savosta. On ilmeistd, ettd virren lapualaistoisinto
on ollut yhtend Kokkosen ldhdevarianttina, silld Kokkosen kidyttimé ni-
mitys "Siionin virsien vanha laitos" tarkoittanee Kustaa Penttildn neli-
ddnistd kokoelmaa nimeltd Wanhan Wirsikirjan Sawelmid Lapualta ja Nur-
mosta (1921). Kokoelma oli sidottu yhteen Siionin Virsien kanssa (Haapa-
lainen 1981, 106). Seuraavassa tarkastellaan Paavon virren juurisdvelmas-
td syntyneitd variantteja. Ensimmaéisend on virren lapualaistoisinto sel-
laisena kuin se esiintyy Krohnin kokoelmassa.

NUOTTIESIMERKKI 14.
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Toinen variantti on perdisin Raumalta.
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NUOTTIESIMERKKI 15.
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Kolmas variantti on puolestaan Pohjois-Savosta.
NUOTTIESIMERKKI 16.
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Naéiden lisdksi Krohnin kokoelmasta 10ytyi vield toisinto Pieksdmdelta.
Etenkin sen alkuosa mydétédilee melkein nuotilleen Paavon virren muita

variantteja.

Viimeisend esimerkkiné on Paavon virren myShédinen variantti Pent-
tilin kokoelmasta.



86
NUOTTIESIMERKKI 17.
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Naisté esitellyistd varianteista kolme ensimmadistd ja Penttilin laitoksen
variantti ovat todenndkdisesti olleet Paavon virren oopperaversion esiku-
vina. Pieksdmdeltd muistiin merkitty variantti on sdvelasultaan kaukaisin,
joten silld lienee védhiten vaikutusta lopulliseen koraalimelodiaan. Sivel-
tdja muokkasi oopperaa varten sellaisen Paavon virren muodon, jollaista
ei ole koskaan kansan keskuudessa laulettu. Lopullisen sdvelasun virsi
sai vasta pari vuotta ennen oopperan valmistumista. (Kokkonen 3.6.1976.)

Vaikka virsimelodia ei erotukaan kovin paljon Kokkosen tyypillises-
td sdvelkielestd, oli kuitenkin olemassa vaara, etti melodia vaikuttaisi
irralliselta tai ikddn kuin péilleliimatulta. Eteen tuli yksi sdvellystyon
vaikeimpia ongelmia: koraalimelodian ja oopperan muun temaattisen
aineiston sulauttaminen toisiinsa (Kokkonen 3.6.1976; ks. myds Kokkonen
1979, 34). Virsimelodian valinnan jdlkeen sdveltdja joutui muokkaamaan
oopperan muuta sidvelaineistoa sellaiseksi, ettd se sopi yhteen virren
kanssa. Koraalin luonteenomaisin intervalli, puhdas kvartti (kdédnteisena
puhdas kvintti), esiintyy sellaisenaan my&s oopperan muissa motiiveissa.
Puoliaskel ei ole virsimelodialle luonteenomainen, mutta esimerkiksi sen
a-doorisessa muodossa ja varianteissa on paikoin g-gis- ja f-fis-vuorotte-
lua. Terssiaihe on sen sijaan yhteinen koko temaattiselle aineistolle. Paa-
von virsi on joka tapauksessa hedelmdittidnyt teoksen muuta sdvelaineis-
toa. Muutamat sen intervallit kdénnOksineen esiintyvét suorastaan joi-
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kea aina tietoisesti tehnytkaan
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Virsimelodia soi Viimeisissé kiusauksissa kokonaan vain kolme ker-
taa. Ensimmaéinen esiintyma sijoittuu aivan teoksen alkuun, realistiseen
ensimmadiseen kohtaukseen (I: 112 - 128). Paavo makaa kuolinvuoteellaan.
Hén on juuri lopettanut huitomisensa ja rauhoittunut. Paavon toinen
vaimo Anna Loviisa ja palvelijatar Albertiina keskustelevat. Paavo ei
kuule naisten puhetta. Orkesterissa soi vain muutamia soittimia, jotka
eivit kuitenkaan liity naisten vuorosanoihin, vaan Paavon unimaailmaan.
Taitetta hallitsee ennen muuta patarumpu, joka soittaa virren ensimmai-
sid savelid erilaisina rytmivariantteina. Paavon ajatusmaailmaan, uneen ja
houreeseen yhdistyy jatkuvasti ajatus "Sinuhun turvaan, Jumala". Alber-
tilna toistaa ehdotustaan: "Eik6 veisata, emédntid." Naiset aloittavat vei-
suun, johon Paavo yhtyy kohdassa "vihollinen petollinen". Kohtauksessa
esiintyvé virsiteksti on vuoden 1938 virsikirjasta virren 337 kolmas si-
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keisto. - Naisten veisuuta sdestdvit aluksi vain huilu ja fagotti, myéhem-
min oboe ja fagotti. Paavon tultua mukaan vasket aloittavat ikddn kuin
ruoskan iskuja muistuttavat iskulyontinsd.* Virren loppu on soinnutettu
yksinkertaisin soinnuin, miké luonnehtii hyvin draaman tilannetta. Savel-
tdja on kdyttanyt eniten duurisointuja (E, D, F, G ja C) mutta myos kahta
mollisointua (a ja e) seka joitakin avonaisia sointuja (a, e, g ja d). Soinnu-
tus on ndin ollen vanhaa, perinndistd koraalisoinnutusta. Seuraavana
esimerkkind on virren viimeinen sée:
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Virren soinnutuksella sdveltdja on halunnut luonnehtia draaman tilan-
netta. Kohtaus on realistinen, ja sen tapahtumat sijoittuvat nykyhetkeen.
Yksinkertainen ja karu koraalisoinnutus sopii my6s koruttoman Ukko-
Paavon persoonan kuvaajaksi.

Toisen kerran virsi soi kokonaan kérdjikohtauksen loputtua (Inter-
ludium VIII, II: 282 - 298), jolloin se lauletaan seuravirren tapaan. Sdvel-
tdjan valitsema virsiteksti® sopii hyvin Kalajoen kérdjien synkkdén tun-
nelmaan, vaikka virren viimeisissd sanoissa on toivon kipiné: "Sd suuria-
kin suruja mun annat tddlld maistaa, vaan sinun hetkes tultua suot péaivin
uuden paistaa. Ei dédrid, ei médrid sun viisaudellasi, jos syvyyteen viet
hirmuisen, taas nostat voimallasi."®

4  Orkesterin iskulyontejd voi verrata 7. kohtauksen tilanteeseen, jossa Paavo
valittaa: "Jumala on minua koiraa koko eliméni idn lydnyt rautaruoskalla...”
(ks. I: 627 - 633).

5  Virttd ei ole puhendytelmin tdssd kohdassa (Kokkonen, Lauri 1960, 69).

6 Virsiteksti on vuoden 1938 virsikirjasta virren 337 sikeistdjen 7 ja 6 yhdistelma.
- Perimitieto kertoo, ettd odottaessaan tuomiotaan Kalajoen kardjitalon Eiha-

maalla herdnneet veisasivat. Kyseessd ovat vuosien 1838 - 1839 Kalajoen kara-
jat.



89

Tilanne oopperassa merkitsee ddrimmadistd kontrastia edelliselle
kohtaukselle. Paavo on kohtauksen aikana kaivannut virren veisuuta ja
kysellyt: "Miksi ei kukaan aloita virttd?" Kiusaajat puolestaan yrittdvit
hédpdistd hdnen kilvoituksensa: "Tanssikaa Paavolle pyhien muistojen
polkka. Tanssikaa virret pihan hiekkaan, polkekaa rukoukset nurmen
sekaan..." Virsi kajahtaa heti tanssin paétyttyd, ja ndin maailmallisuus ja
hengellinen eldiménasenne ovat jélleen vastakkain. Virsi soi Paavon kor-
vissa yksiddnisend, ilman sdestystd. Sellaisena hén kuuli sen toistakym-
mentd vuotta aiemmin, ja sellaisena se kaikuu hdnen korvissaan. Sitad
paitsi nyt Paavo haluaa irrottautua kaikesta maallisesta ja kaikista ihmi-
sistd, silld "yksin on taivaan puomille meno".

Virsi lauletaan kolmannen kerran oopperan lopussa vdhdn ennen
Paavon kuolemaa (II: 837 - 885). Se saa alkunsa Albertiinan resitatiivista,
silld palvelijattaren lukeminen alkaa Paavon korvissa kuulostaa virreltd,
jolloin hdn aloittaa: "Sinuhun turvaan Jumala, mua hédpeédstd (padsta).”
Muu viki yhtyy virteen, josta lauletaan kolme sdkeistod.” Orkesteri tulee
mukaan. Soittimet myotéilevit vuorotellen eri sédkeitd ja sdkeistojd siten,
ettd virren aiheet soivat kaikkialla. Sdkeist6jen viliin on sijoitettu noin
tahdin mittainen trumpetin soittama vélike, joka on muodostettu virren
alkusavelista.

NUOTTIESIMERKKI 21.
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Huomattavaa tille vilikkeelle on se, ettd iskutus on muuttunut verrattu-
na virren alkumuotoon. Paikoin soittimet esittdvit ikddn kuin toiseen
kohtaan sijoitettuja virren aiheita.

Virren soinnutus mydétéiilee oopperan tapahtumia, jotka keskittyvét
tdssd pelkdstddn Paavoon. Koraalimelodia alkaa yksiddnisend lauluna,
johon orkesteri liittdéd mydhemmin muutamia yksinkertaisia sointuja.
Ensimméinen ja toinen sdkeistd paéttyvit tarkalleen samanlaiseen soin-
nutukseen kuin oopperan alussa. Toisen sdkeiston alkuun tulee kuitenkin
modernimpi sédvy, vaikka se periaatteessa sdilyttdd perinteisen luonteen-
sa. Samantapainen sdvy jatkuu kolmannen sikeiston alussa. Seuraavassa
nuottiesimerkissd on reaalisoinnuin merkitty ndiden kahden sékeiston
alkutahtien soinnutus:

7  Virren tekstind ovat vuoden 1938 virsikirjan mukaan virren 337 sikeistét 1 ja 4
sekd 6a ja 7b.
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Virren viimeisen sédkeiston loppukadenssissa on mukana koko orkesteri.
My®0s soinnutus on jilleen muuttunut.
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Modernista sdvystddn huolimatta soinnutus perustuu puhtaisiin duuri-
kolmisointuihin. Syytd koraalimelodian soinnutuksen muuttumiseen on
etsittdivd draamasta. Yksinkertainen unisono ja perinndinen koraa-
lisoinnutus kuvaavat Paavon valvetilaa. Hdn eldd nykyhetked. Soinnu-
tuksen muuttuminen modernimmaksi ja komplisoidummaksi kuvaa puo-
lestaan Paavon vaipumista takaisin houretilaan. Mitd ldhemméksi "vii-
meistd puomia" Paavo tulee, sitd kauemmaksi "todellisuudesta” myos
koraalin sointumaailma erkanee. Viimeisen kadenssin duurisoinnuissa on
kuitenkin eramaan profeetan kaipaamaa taivaallista kirkkautta.

Paavon virren esiintyminen kokonaisena koraalimelodiana rajoittuu
edelld esiteltyihin kolmeen kertaan. Kaikki muut virsimelodiat soivat
hyvin lyhyind ja sitaatinomaisina, muutaman sidvelen mittaisina katkel-
mina, joista virren ensimmaéinen sde on yleisin. Huomattavimpia téllaisia
esiintymid on niin sanottu parodiamuoto neljannessé kohtauksessa, jossa
kiusaajat jdlleen pilkkaavat Paavoa. Hidn oli luvannut rakentaa perheel-
leen suuremman tuvan, jossa ei menisi savua silmiin ja jossa olisi tilaa
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seurojen pitamiseen. Saarnamatkat veivat Paavon ajan, joten tupa jai ra-
kentamatta. Tama oli lahtokohta pilkkaajille: "Olisi ollut tekomaita lahem-
pandkin. Tuvan puut ovat pihalla. Tupa veisaamista varten. Katso, me
tanssimme sinun lattialankuillasi. Ndin me paukutamme. Et ndhnyt siti
tupaa, Riitta. Vain kehnon tuvan néit. Paavon tuvassa saa savua silmiin.
On itkuja Paavon tuvassa." Jalleen on kysymys Paavon omista houreista
ja hallusinaatioista. My0s tematiikkaa on tarkasteltava tdssa valossa. Seu-
raava nuottindyte on tilanteesta, jossa Paavo ensin pystyy hahmottamaan
oman virtensd, mutta sitten siitd syntyy tietynlainen "hallusinaatiomuo-

to".
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Virren parodiamuotoa ei edeltivdd interludiumia lukuun ottamatta
esiinny missddn muualla. Paavon virren hahmo on selvésti tunnistetta-
vissa, vaikka tarkeimmait ja luonteenomaisimmat intervallit ovat vaih-
tuneet sekd laajuudeltaan ettd sdvyltadn aivan toisenlaiseksi. Seuraava
taulukko kuvaa perdkkiisten intervallien muuntumista:

TAULUKKO 10. Paavon virren ja sen parodiamuodon vertailu

Paavon virsi pu4 pud s2 pud p2 s2 p3 p2 =  ambitus
, poé
Parodiamuoto vo v5 p2 v5 p2 p3 v4 p2 = ambitus

v8
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Taulukossa vain viivoilla merkityt intervallit ovat samat. Muussa suh-
teessa koko melodiarakennelma on muuttunut aivan toisenlaiseksi:

1.  Luonteenomainen puhdas kvartti on muuttunut vdhennetyksi kvintik-
si.

Virren ensimmaéinen kokoaskel, suuri sekunti, on muuttunut pieneksi
sekunniksi ja vihdn myohemmin sama intervalli pieneksi terssiksi.
Esiintymén lopulla virren pienestd terssistd on tullut vdhennetty kvart-
ti.

Virren ambitus on laajentunut pienestd sekstistd vdhennettyyn oktaa-
viin. Laajennusta on tapahtunut puolitoista sivelaskelta.

Ll

My0s virren rytmiarvot ovat muuttuneet. Ainoastaan sikeen viimeinen
sdvel on pysynyt normaalina kahdeksasosana:

1. Neljdsosanuotista on tullut pisteellinen neljdsosa.

2. Virren ensimmaéinen neljisosa on jaettu duoliksi.

3.  Kahdesta perdkkéisestd kahdeksasosasta on tullut duoli, jonka perusai-
ka-arvona on pisteellinen kahdeksasosa.

Edestakaisella viahennetylld kvintilld on tdssd "maailmallisuuden”, ivan ja
pilkan funktio. Pisteellisin neljasosanuotein kiusaajat karrikoivat heran-
neitten hidastempoista ja harrasta virrenveisuuta. Virsi saa neljannessa
kohtauksessa keskeisen aseman juuri parodiamuotonsa ansiosta. Vaaris-
tynyt muoto on téssé yleisempi kuin alkuperdinen, silld vain kaksi kertaa
se soi jalkimmaéisessd muodossa. Ensimmaéinen liittyy Riitan vuorosanoi-
hin: "Pois tdsta kirves, nyt on pyhédpédiva.” Virren sitaatti soi kellojen esit-
timédnd (ks. I: 924 - 926). Toinen sitaatti ennakoi parodiamuotoa. Yksi
kiusaajista nimittdin laulaa: "Tuvan puut ovat pihalla" (ks. nuot-
tiesimerkki 24a.).

Vaikuttavimpia tapahtumia Ukko-Paavon eldamiéssé oli kdynti Hel-
singissd vuonna 1840. Viimeisisséd kiusauksissa sitd kuvaillaan yhdennes-
sdtoista kohtauksessa, jonka temaattisena ldhtokohtana on nimenomaan
Paavon virsi. Monet virren esiintymit liittyvéat Paavon persoonaan, hinen
toimintaansa ja tavoitteisiinsa. Useimmat sitaatit soivat Paavon laulama-
na, jotkut esiintyvét orkesterisoittimien osuuksissa. Melkein kohtauksen
alussa Paavo esittelee itsensi: "Olen Paavo Ruotsalainen, erds vaivattu
syntinen." Virren edestakaiset kvartit korostavat Paavon karua henkil6-
hahmoa.
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Promootiojuhlan jarjestdjit eivat paljonkaan kiinnitd Paavoon huomiota,
vaikka hén kyselee kutsuvieraiden paikkoja.
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Paavolle sanotaan, ettei hdn voi olla kutsuvieras, vaan ettd han kuuluu
varsinaiseen kansaan. Taimédn Ukko-Paavo toki myontddkin: "Niin kuu-
lunkin, mutta minut on kutsuttu." Paavo sekoittaa unessaan asiat ja pu-
huu hengellisestd kutsumisestaan evankeliumin palvelukseen.

Paavolle nidyttdd oma virsi muistuvan mieleen aina silloin, kun on
kysymys joko Raamatun lukemisesta tai hengellisestd puheesta. Héan
tahtoo virtensa avulla julistaa Jumalan voimaa. Esilld on télloin poikkeuk-
setta virren ensimmadinen sde tai sen variantti. Usein variantti alkaa resita-
tiivinomaisesti mutta noudattaa virren runkosavelia. Joskus edestakainen
kvartti jaa pois, toisinaan virsi etenee kokonaan ilman laajaa alkuinter-
vallia. Koraalin viides sdvel (perusmuodossa c) on yleensd melodian
lakisdvel. Variantin paatos voi olla ylospdin tai alaspédin. Usein sde paat-
tyy karakteristiseen kvarttiin tai sen kéanteisintervalliin kvinttiin. Seu-
raavat variantit ovat nédytteitd ensimmadisen sdkeen muuntelusta. Vain
viimeisessa virren sivel soi sellaisenaan.
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Promootiokulkueen ldhestyessd orkesteri soittaa marssiksi muunnettua
Paavon virtta.
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Marssi kuvaa kulkueen ldhestymistd. Paavo toteaa juhlaorkesterin osaa-
van soittaa hdnen virttansd. Marssilla on hauska yhtyméikohta my®6s yli-
oppilasmaailmaan. Sen ensimmaiset intervallit ovat nimittdin samat kuin
vanhassa ylioppilaslaulussa Gaudeamus igitur. Kohtauksen monet koraa-
livariantit on otettu Paavon virren alusta, useimmiten sen ensimmainen
sde. Kohtauksen lopussa Paavo riistdytyy irti hdntad pidatteleméaén tullees-
ta vdkijoukosta ja sanoo menevinsd virtensd mukaan. Kyseessd on muis-
tuma virren parodiamuodosta, joka on tdssd teoksessa soinut aikaisem-
minkin (vrt. nuottiesimerkki 24b). Siavelet b ja es vadristavat ensimmaisen
kédyttanyt ensimmadisessd ndytbksessd, sen neljinnessda kohtauksessa va-
hidn ennen hallan nousua. Yhdennessitoista kohtauksessa b-es-muoto
pilkkalaulu, silld virren marssimaisella variantilla on selvésti pilkkaava
luonne. Yksinkertainen talonpoika akateemisessa juhlassa joutuu pilkan
ja ivailun kohteeksi. Sama toistuu muutamaa tahtia edempéina. Paavo
laulaa: "Sun voimaas tahdon julistaa" (ks. nuottiesimerkki 27c). Téllainen
puhe on sekd juhlamenojen ohjaajille ettd kansalle liikaa. Paavo halutaan
kerta kaikkiaan vaientaa, ja tdméd tapahtuu hénen virttdnsd ivaamalla.
(Ks. II: 536 I mies ja 1. nainen.)

Paavo saadaan vaimennetuksi tosin vain hetkeksi. Kun hénelle sano-
taan juhlakulkueessa olevan myds pappeja, hin innostuu: "Pappeja, nyt
mind puhun." Savelet b-es saavat melkein temaattisen funktion. Lisédksi
niitd edeltdé usein sdvel a. Paavo kehottaa juhlakulkuetta pysdhtymaéén ja
raivaa tietd puhujapaikalle.
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Vuorosanojen ensimmadinen sée on tehty Paavon virren runkosavelista.
Kaksi viimeistd sdettd sisdltdd vain kolme sdveltd: b, des ja es. Niiden
esiintymisessd korostuu lakisidvel es. Paavo on noussut puhumaan. Hin
kuvailee taivaan ja maan suuruutta.

NUOTTIESIMERKKI 30.
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Paavon virsi

Variantti on hyvin erikoinen. Ensinndkin siitd 10ytyvét sdvelet b ja es
iskuille sijoitettuina, joten ne myos korostuvat. Variantti on rakennettu
melkein yksinomaan puhtaista kvarteista. My6s Paavon virren sivelet
hahmottuvat selvésti. Samoin oopperan aiheen variantti esiintyy rapuliik-
keend. Sen jokainen sdvel voidaan palauttaa nédihin kahteen melodiseen
aiheeseen tai niiden johonkin varianttiin.

Seuraava esimerkki on kohdasta, jossa juhlamenojen ohjaaja eli tassa
tapauksessa yksi kiusaajista kuiskaa Paavon korvaan: "Tuolla menee
Pohjolan piispa." Paavo innostuu jilleen. Han kuvittelee paikkansa ole-
van nimenomaan hengellisen sdddyn edustajien joukossa.

NUOTTIESIMERKKI 31.
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Variantti on jilleen muunnelma Paavon virrestd. Sen loppuosa noudattaa
tuttua a-b-es-tematiikkaa. Paavon virrelld on kohtauksessa varsin keskei-
nen asemansa. Kohtaus paéattyy Paavon rukoukseen.
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NUOTTIESIMERKKI 32.
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Tassd nuottiesimerkissd on monta intervallia, jotka ovat perdisin Paavon
virren ensimmaisestd sidkeestd. Sen lihtotasolle (a) ei ole varsinaista vas-
tinetta eli alaspaisté kvarttia (e). Tdssa tapauksessa virren lahtétasoksi voi
kuvitella b:n. Silloin f on sen alaspédinen kvartti ja as virren neljis sivel.
Kaksi ensimmdisté intervallia (pu 4 ja s 2) erottuvat selvasti tdstikin me-
lodialinjasta perdkkéisind ja hahmoltaan tutun tuntuisina. Paavon virren
variantteja esiintyy kohtauksessa varsin runsaasti, ja ne antavat sivyn sen
eri taitteille ja samalla koko kohtaukselle.

Paavon virren kdytolla on yhteyksid sekd kultaisen leikkauksen
alueelle ettid erityisesti musiikilliseen karakterisointiin. Tasté syysta virtta
kisitelladn tassd tutkimuksessa myos toisaalla. Varsin erikoinen virren
kédytté on kolmannentoista kohtauksen alussa, jossa Paavo rukoilee: "Oi
sind kaikkein armollisin ristiinnaulittu Herra Jeesus Kristus, armahda
minua vaivaista syntista.” Siind virren runkosivelet ovat antaneet vaikut-
teita monelle taholle. Ne esiintyvidt melodian muodostuksen motiivisena
aineistona, symboloivat Paavon tuskaa ja sisédistd kaipuuta ja ovat vield
kultaisen leikkauksen ja melodisen tihentymisen lahtokohta (ks. s. 202 ja
nuottiesimerkki 139).

Virsi liittyy oopperan nimihenkil66n, onhan se perimitiedon mu-
kaan kuulunut Paavon rakkaimpiin hengellisiin sdvelmiin (Kurki-Suonio
1977, 191 - 200). Viimeisissd kiusauksissa sen kdyttd on kuitenkin hyvin
monitahoinen ja monikerroksinen. Paikoin virren kiinted yhteys Paavoon
saa johtoaihejarjestelmdd muistuttavia piirteitd. Koraalimelodia soi orkes-
terissa joskus silloinkin, kun Paavosta vain puhutaan. Kiréja kohtaukses-
sa kiusaajat sanovat toisilleen: "Paavo Ruotsalainen on tddlld." Orkesteri
soittaa heti virren ensimmadisen sikeen sekd muutamia pienid muistumia
virresta.

Paavon virren ensimmaéinen sde soi viulun variantissa melkein sel-
laisenaan. Kolmas ja neljaskin tahti on palautettavissa Paavon virteen,
mutta varsinkin tahdit viisi ja kuusi ovat melkein identtiset Paavon virren
lopun kanssa. Seuraavassa nuottiesimerkissd verrattakoon vield viulun
osuuden loppua Paavon virren kanssa.
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Muutamista johtoaiheen tapaisista esiintymisistd huolimatta Viimeiset
kiusaukset ei ole johtoaiheooppera. Taméa ilmenee siitd, ettd oopperan
temaattiset aiheet eivét ole sidoksissa vain yhteen henkil66n, yhteen
tapahtumaan, paikkaan tai tunteeseen, eividtkd myoskddn vain yhteen
vertauskuvaan. Paavon virsi soi myos Riitan ja Juhanan osuuksissa ja
rikastuttaa teosta téaltd osin hyvin monella tavalla. On kuitenkin todetta-
va, ettd virren ensimmaéinen séde viittaa usein joko suoraan Paavoon tai
johonkin Paavoon liittyvddn hengelliseen asiaan.

Virsi saa oopperassa my0s erilaisia metamorfoituja muotoja ja lahes-
tyy siten teoksen muuta motiivista aineistoa. Toisinaan virsimelodia soi
hyvin peitettynd, ja oktaavisiirroilla (ks. esim. timpani 1. kohtauksessa
tahdista 57 alkaen), poikkeamilla ja modulaation tapaisilla siirtymilla on
huomattava osuus. Parhaimpia metamorfoosimuotoja lienee esimerkki,
joka esiteltiin jo aikaisemmin (ks. nuottiesimerkki 30) mutta jossa Paavon
virren runkosévelilld ndyttdd aluksi olevan vain vahdn merkitystd. La-
hempi tarkastelu kuitenkin osoittaa, ettd lahes jokainen sdvel voidaan
palauttaa virren siveliin. Variantilla on yhteyksid oopperan muihinkin
temaattisiin aiheisiin.

Kéréjakohtaus on tdrked myos temaattisen metamorfoosin kannalta.
Musiikillisesti kohtaus rakentuu kahdesta aiheesta: kvartti- ja septimi-
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hyppyihin nojaavasta aiheesta ja asteittaiseen alaspdiseen kulkuun perus-
tuvasta aiheesta. Nami aiheet esiintyvit tapahtumien edetessd aina uu-
dessa valaistuksessa. Erikoisesti kvartti on hyvin tyypillinen, onhan se
Paavon virren luonteenomaisin intervalli. Septimihyppyjen palauttami-
nen oopperan tematiikkaan on jo paljon vaikeampaa. Motiivista septimi--
intervallia ei 10ydy oikeastaan muualta kuin Paavon virren kahden en-
simmadisen sdkeen ambituksesta (= el - d2 ). Jos taas pitdd septimid se-
kunnin kédnteisintervallina, sen esiintyminen on varsin luonnollista
myoOs tematiikan kannalta. Kaénteisintervalli-idea on Kokkoselle hyvin
tyypillinen. Septimihypyn voi joissakin tapauksissa selittdd kvartin laa-
jentumaksi.

Kvartti- ja septimiaiheet edustavat yhdeksidnnen kohtauksen kes-
keisintd motiivista aineistoa. Siksi sen erilaisia variantteja esiintyy hyvin
runsaasti. Luonteenomainen variantti tille kohtaukselle on seuraava
Paavon laulama melodia:

NUOTTIESIMERKKI 35.
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Variantissa on selvisti virren tuntua, ei ainoastaan kvarttihypyissd vaan
muuallakin. Melodia on hengeltédén ja intervallisuhteiltaan ldhelld Paavon
virttd, voi sanoa: sen etiinen metamorfoosimuoto.

Virren tyypillisin intervalli kvartti saa usein temaattisen funktion tai
sitd (kuten my0Os kvinttid) kdytetddn tietylld tavalla toistuvana. Yleisin
kvarttiaiheen kéyttotapa lienee siitdi muodostettu ostinato, joka soi usein
matalien soittimien esittiméana (ks. esim. Timp ja Cb 1: 91 - 101, VcjaCb I:
1475 - 1483, V11 - II osittain sekvenssin tapaan II: 489 - 495, III MIES ja B II:
518 - 520 ja Cb II: 797 - 801).

Paavon virren ohella sédveltdja on tuonut oopperaan toisenkin heréan-
ndisvirren, nimittdin sitaatin virresta "Oi, Herra, ilo suuri."® Sitaatti esiin-

8 Oopperassa kédytetty muoto virrestd "Oi, Herra, ilo suuri" esiintyy vuoden 1943
koraalikirjassa numerolla 338 (b-sdvelmd, Lapualta). Nykyisessé virsikirjassa on
sen juurisdvelmi (1986: 54) tekstilld "Kdykddmme nyt Jerusalemiin" ja variantti
(1986: 349) "Oi Kristus edessdsi". Erds variantti on otettu puolestaan Siionin
lauluihin (SL, 1977: 173), jonka mukaan variantin alkuperdnd olisi hollantilai-
nen sdvelmétoisinto vuodelta 1540. Haapalaisen mukaan juurisivelmin vanhin
muoto esiintyy ns. Roslagskulla-késikirjoituksessa vuode{ta 1693 (Ilmari Haa-

alainen, Die Choralhandschrift von Kangasala aus dem Jahre 1624; 1976 s.
22). Se otettiin sekd ruotsalaiseen (1967: 312 "O, Herre, kdre") ettd suomalai-

(jatkuu...)
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tyy ainoastaan Riitan kuolinkohtauksessa ja sitd edeltdvédssd interlu-
diumissa. Sdvelaineistonsa puolesta sitd voi verrata erityisesti Paavon
virteen, mutta vertailu sopii oopperan muuhunkin tematiikkaan.
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Nuottiesimerkin ylimmaén rivin viimeisilla sévelilld on yhteyksid Paavon
virteen, kuten viivoilla on osoitettu. Samoin on laita "Oi, Herra, ilo suuri"
-sitaatin ja Paavon virren melodian vililli. Huomattavaa on, ettd melo-
dioita voidaan verrata melkein sidvel sdveleltd. "Oi, Herra, ilo suuri" -me-
lodia on luonteeltaan pehmed ja naisellinen. Valoisana ja lyyrisend se
liittyy hyvin Riitan persoonaan. Sitaatti on tematiikan kannalta vain néden-
ndisesti uusi, silld kuten jo todettiin, se on palautettavissa Paavon virteen.
Séveltdjilla lienee ollut kidytéssddn namé kaksi herdnndisvirttd, joiden
temaattinen aineisto on hyvin samankaltainen, minkd vuoksi virsimelo-
diat ovat "sulautuneet” oopperan motiiviseen kédyttoon ja muuhun aineis-
toon.

Vield on todettava yksi tdrked asia: nuottiesimerkin ensimméinen
melodia ("Tyyntyy iltaan, ei tule halla") ei olekaan varsinaisesti itsenéinen
(Kokkonen 3.4.1978.) Huomiota herattaa se, ettd codan savelet ovat virren
melodiasta otetun katkelman rapuliike.

hin perustuvaa melodiikkaa. Voidaan tietenkin arvella "Oi, Herra, ilo

8(...jatkuu)

seen (1702: 315 "Péélles, O, Herra aina") vanhaan virsikirjaan (Ilmari Haapalai-
nen, N:Sﬁl;a bidrag till proveniensbestimningen av 1600-talets nordiska koraler;
1972 s
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suuri” -virren vaikuttaneen ndihin terssikulkuihin, mutta liittyyhén terssi
kiintedsti my6s Paavon virteen. Vaikuttavimmat Riitan laulamat terssi-
melodiat liittyvét tilanteeseen, jossa hdn muistelee perheen heikkoa ta-
loudellista tilannetta ja kevdistd kalansaalista.

NUOTTIESIMERKKI 37.
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Tilanne henkii kiitollisuutta ja vilittyy virren "Oi, Herra, ilo suuri” melo-
dian sédvelin. Riitta toteaa vain yksinkertaisesti: "Miksi en olisi kiittanyt?"

Paavon virsi on hyvin hallitseva Viimeisissd kiusauksissa. Sen esiin-
tymit luovat kohtauksille niille ominaista karaktdérid, mutta myos virren
puuttuminen antaa kohtaukselle oman sdvynsd (vrt. toinen ja kolmas
kohtaus).

Paavon virrestd saattaa puuttua sivel tai useampia, mutta se esiin-
tyy useimmiten kuitenkin perusmuotoisena. Kontrapunktimuodoista
rapuliike on harvinainen, inversiota ja ravun inversiota ei sellaisenaan
esiinny lainkaan. Yhdenkin sidvelen oktaavisiirto muuttaa virren luonnet-
ta, mutta temaattisesti variantti sdilyttdd perusmuotoisen olemuksensa.
Runkosévelien intervallien muuttuminen toiseksi heréttdd enemmén
huomiota nimen omaan Paavon virren yhteydessd kuin oopperan aiheen
yhteydessé, koska virsi on kuulijalle tutumpi ja oopperan aihe on ldhem-
pand Kokkosen omaa persoonallista sdvelkieltd. Huomattavaa on myds,
ettd molemmat melodiset aiheet esiintyvét monin eri tavoin rytmitettyna.
Aiheiden rytmihahmot, jotka liittyvét laheisesti tempoon, tahtilajien vaih-
teluihin ja dynamiikkaan, ovat yhta rikkaita ja ilmaisukykyisid kuin melo-
diatkin.
sdettd (ks. nuottiesimerkki 38 a), joka esiintyy hyvin monivivahteisena ja
rikkaasti muunneltuna. Selvimpié ovat sellaiset originaalimuotoiset esiin-
tymiit, joiden melodinen hahmo ei muutu, kantavat intervallit séilyvat
alkuperdisen laajuisina eiké sévelten keskindisessa jarjestyksessd tapahdu
suuria muutoksia. Luonteenomaisimpia ja kdytetyimpid motiivisia esiin-
tymid ovat sellaiset, joissa virren ensimmaéinen sével puuttuu (38 b), me-
lodiahahmon keskeltd samoin puuttuu sédvel (38 c) tai hahmoa on varioitu
oktaavisiirrolla (38 d). Sikeen ensimmaisid sdvelid on niin ikdan kiytetty
ostinatomaisesti (38 e ja f) tai niistd on tehty kvartti-terssi-aihe (38 g).
Kvartti liittyy usein nimenomaan oopperan nimihenkil66n (38 h). Virren
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melodinen hahmo séilyy hyvin tunnistettavana silloinkin, kun sen inter-
vallien laajuus muuttuu (38 i ja j), ja variantteja voidaan siitd huolimatta
pitdd tietynasteisina metamorfoituina muotoina, mutta hdmaértyy heti,
kun aihetta kdytetddn ahtokulkumaisesti perdkkain, kaksikerroksisesti tai
osittaisena rapuliikkeend, josta viela sivel tai pari saattaa puuttua (38 k ja
D.

Melodinen hahmo sen sijaan muuttuu varsinkin silloin, kun per-
mutaatio on runsasta, melodialinja katkaistu tauoilla, intervallien keski-
néiset suhteet ja jokin yksittdinen intervalli muuttuvat (38 m ja n). Hyvin
metamorfoosimainen variantti syntyy silloinkin, kun runkosavelten vilis-
sd on runsaasti aiheen ulkopuolista aineistoa (38 o).

Edelléd esitetyt keskeiset temaattiset aihetyypit on seuraavassa ke-
ratty yhteen omaksi nuottiesimerkiksi. Tutkimuksen lopussa on titi
laajempi luettelo virren ensisidkeen kédytetyimmisté varianteista (liite 1).
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Virren kéytté Viimeisissa kiusauksissa merkitsee jatkuvaa variointia, joka
voi mennd niin pitkélle, ettei voida puhua endéd aiheen varianteista, vaan
metamorfoosin valityksella syntyneistd uusista aiheista, joita Kokkonen ei
kuitenkaan kédytd motiivisesti, vaan antaa virren palata uudelleen ja uu-
delleen varianttien ldhtokohdaksi.

Kokkonen konstruoi Paavon virren vastaavista herdnnaisvirsimelo-
dioista nimenomaan oopperaa varten. Jo tima seikka rajoittaa sen kayton
vain oopperaan. Virren sdvelaineistolla on kuitenkin yhtymékohtia ldhes
40 vuoden taakse, nimittdin Pianotrion (1948) hitaaseen osaan. Saveltdja
luonnehtii Trion hidasta osaa seuraavaan tapaan: "Trion hitaassa osassa,
joka on koraalin tapainen osa, on ihan ilmeisid yhtymékohtia dooriseen
koraalimelodiikkaan, jopa ehka joitakin yhtymékohtia itse Ukko-Paavon
virteen, jota en silloin edes vield tuntenut" (Kokkonen 1979, 54). Etsitta-
essd Triosta Paavon virren materiaalia voidaan hitaan osan teemat ja virsi
asettaa alakkain.

NUOTTIESIMERKKI 39.
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Vertailun tulos on suorastaan hammastyttidva, silld molempien teemojen
sdvelaineisto myotédilee Paavon virren melodiaa samassa sivellajissa
intervalleineen aivan tarkasti. Jopa sdvelten jarjestys on monin paikoin
sama; toisinaan viereiset sédvelet ovat vain vaihtaneet keskendin paikkaa.

Tamaén lisdksi Paavon virren materiaalia esiintyy Triossa muualla-
kin. Kolmannen osan teemassa virsi soi osittaisena rapuliikkeena.

Téssa esitetyille Trion teemoille on tyypillistd, ettd Paavon virren
runkosévelet esiintyvit niissd joko originaali jarjestyksessa tai paikkaa
vaihtaen mutta kuitenkin ilman loma- ja sivusévelid. Vertailun tulos puo-
lustaa sitd hypoteesia, ettd Paavon virren tyyppinen koraaliaines on jo
varhain ollut Kokkosen sévellystyylille olennaista. Tultaessa ajallisesti
ladhemmaéksi Viimeisten kiusausten valmistumista Paavon virren al-
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kusévelid esiintyy sielld taalld Kokkosen teoksissa. Selvimpia esimerkkejd
lienee Erekhteion-kantaatissa (1970) soiva sitaatti.

NUOTTIESIMERKKI 40.
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NUOTTIESIMERKKI 41.
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Paavon virren alku

Kéyrétorvi aloittaa huilujen ja klarinetin sdestiménd aiheen, jonka alku
on tarkka Paavon virren sitaatti. Sen neljd ensimmadisté sédveltd muodosta-
vat my0s oopperan ehki kdytetyimméan motiivin.

4.2.2 Oopperan aihe

Paavon virren lisaksi Kokkonen on kdyttdnyt Viimeisten kiusausten te-
maattisina "alkusoluina" kahta muutakin aihetta. Ne ovat oopperan aihe ja
sointuaiheet, jotka liittyvit kiintedsti toisiinsa. Tdstd syystd on tarpeen
tarkastella oopperan orkesterinjohdantoa melko perusteellisesti, koska
molemmat aiheet syntyvét johdannon musiikista.

Johdantoon sisédltyy yhdeksén tahtia ja se menee védhin lomittain en-
simmadisen kohtauksen kanssa, joka alkaa partituurimerkinnin mukaan
tahdin kahdeksan puolivilistad. Aloitustahtilaji on 4/4, tempo moderato ja
metronomimerkintd 72 - 80. Ensimmdisen tahdin oopperan avaussoitti-
met ovat seuraavat: huilu (Fl), klarinetti (Cl), bassoklarinetti (Cl-b), kay-
rdatorvi (Cor), trumpetti (Tr), pasuuna (Trmb), patarummut (Timp), harp-
pu (Arpa) ja kontrabasso (Cb). Teos alkaa siis hyvin puhallinvoittoisella
orkesterilla. Avaussédvelend on e, joka soi kaikissa edelld mainituissa
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soittimissa. Puupuhaltimet soittavat pitkid kokonuotteja, mutta sen sijaan
metallipuhaltimilla ja patarummuilla on teoksen ensimmaéinen rytmiaihe.

Cor,Temn, e & DT DY Dy oy | T30
Timp. APV N PRSI

Aihe jatkuu pisteellisend kahdeksasosana toisen tahdin ensimmaiselle
tahtiosalle saakka. Kontrabasso sen sijaan aloittaa tasaisella nel-
jasosaliikkeelld. Artikulointimerkintdna on pizzicato.

Cb. 2JJJ$’

Harppu tulee mukaan vasta tahdin puolivélissa.
S R PO
>

Jo avaussivel antaa selvin viitteen siitd, ettd ooppera alkaa e-pohjaisella
tonaliteetilla. Savellaji ei hahmotu duuriksi eikd molliksi. My6s edelld
mainittu rytmiaihe esiintyy tdssé tonaliteetissa.

Toisessa tahdissa tulevat mukaan oboe (Ob), ksylofoni (Xyl) ja viulut
(V1 I-1I). E-pohjainen tonaliteetti jatkuu koko tahdin ajan. Viulut antavat
orkesteriin ja ennen kaikkea tonaalisuuteen oman luonteenomaisen liséan-
sd, silla toiselta tahtiosalta alkaen ne tuovat mukaan fis-sdvelen. Se soikin
pitkdnd sdvelend melkein kolmannen tahdin loppuun. E-pohjaisen sa-
vellajin kaksi ensimmaista sdveltd soivat nyt yhtd aikaa. Toisaalta ensi-
viulun fis-sdvel muodostaa suuren noonin muun muassa huiluun ja obo-
een ndhden. Fis-sdvelen voi my0s ajatella edustavan D-duurin terssia.
Rytmisesti tahtia hallitsee edellisen tahdin rytmiaihe, joka esiintyy tahdin
alussa pisteellisend kaikilla puupuhaltimilla, patarummuilla ja harpuilla.

Kolmannen tahdin luonne on lidhinnid kahdenlainen: tonaalinen ja
dynaaminen. Tahdin luonteenomaisin tonaalinen piirre on puoliaskel-
motiivin esiintyminen aivan tahdin lopulla. Viulujen fis vaihtuu f:ksi.
Kaikissa muissa soittimissa soi edelleen tuttu e-sdvel. Tihdn mennessad
teoksessa on esiintynyt kolme sévelta: e-fis-f. Huomionarvoista on myos
se, ettd sdvelet voidaan sijoittaa puoliaskelen padhén toisistaan. Tahdin
dynaamista luonnetta ilmentdé puhaltimien (Ob, Cor ja Trmb) crescendo,
joka alkaa jo edellisen tahdin puolivilissa ja kasvaa véahitellen pianissi-
mosta fortissimoon. My6s viulujen pitkat fis-sdvelet soivat samaan tapaan
crescendona. Tahdin ainoa rytminen liike on sijoitettu patarumpuihin,
joissa puhaltimia myotdileva rytmiaihe tihentyy véhitellen tremoloksi.

Tihenevé rytmiaihe korostaa my6s tahdin dynaamista ilmetta.
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Neljas tahti on merkittdvd oopperan tematiikan kannalta. Siind esitelldan
teoksen ensimmaéinen melodinen aihe.

NUOTTIESIMERKKI 42.
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Kolmannen tahdin puoliaskelmotiivi laajenee nyt teemaksi. Sen lahto-
kohtana on viisi kromaattisen asteikon sdveltd, jotka ovat ylhdaltd lukien
es-d-des-c-h. Trumpetin soittamassa teemassa asteikon sédvelten jirjes-
tystd on muutettu vain h:n osalta. Se sisdltdd seuraavat intervallimah-
dollisuudet: ylinouseva priimi, pieni ja suuri sekunti, vahennetty ja pieni
terssi seka véihennetty kvartti Teeman ambitus on véihennetty kvartti
sen nimenomaan Viimeisia kiusauksia varten. (Kokkonen 3.6.1976).

Teemasta lihtdisin olevia motiiveja esiintyy muissakin soittimissa.
Viuluissa on ainoastaan fis:n ja f:n vuorottelua, jota ennakoitiin jo edelli-
sessd tahdissa. Rytmiseltd rakenteeltaan viulujen unisonoaihe on hyvin
ldhelld trumpetin soittamaa esikuvaa.

NUOTTIESIMERKKI 43.
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Aiheen sekstolimotiivi esiintyy sellaisenaan kolmella soittimella. Ne ovat
piccolo (Picc), huilu ja ksylofoni. Tdlléin vaimennetaan viulujen vastaa-
vassa kohdassa esiintyvda tdysin samanlaista aihetta. Timédn motiivi-
aineksen ohella oboe, kédyratorvi, pasuuna ja patarummut soittavat vield
tuttua e-sdveltd. Trumpetin ensimmadiselld tahtiosalla esittdma es ja muis-
sa soittimissa toistuva e-sdvel ennakoivat jo teoksen bitonaalisuutta, jopa
polytonaalisuutta. Tahdin lopulla soi d-sdvel fagotilla (Fag), kdyratorvilla
(2. ja 4.), pasuunoilla (2. ja 3.) sekd patarummuilla. Polytonaalinen ilme
sdilyy osittain patarumpujen tremolon d-e ansiosta, mutta myos trumpe-
tin ja ksylofonin nopea des antaa oman lisdnséa polytonaaliseen kenttaan.
Tahdin puolivilisté aloittavat sekstolit muodostavat oopperan ensimmai-
set myrskykuviot, jotka tihentyvét seuraavaan tahtiin tultaessa.

Viidennen tahdin alussa piccolo, huilu ja ksylofoni soittavat uuden
ja nopean kolmaskymmeneskahdesosina liikkuvan rytmikuvion. Jatkona
seuraa perdkkdisid sekstoleja, nyt ensi kertaa samalla soittimella. Esi-
merkkind tahdin luonteesta on seuraava ksylofonin myrskykuvio koko-
naisuudessaan.

NUOTTIESIMERKKI 44.
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Ksylofonin sdvelet muodostavat kromaattisen asteikon bl - a2. Vain e
puuttuu, mutta se soi pitkdna sdvelend oboella, kaikilla kidyratorvilla ja
pasuunalla. E:std kokoaskeleen pddssi soi d-sdvel, jonka soittavat fagotti,
kdyrdtorvet (2. ja 4.), pasuunat (2. ja 3.) ja patarumpujen tremolo d-e.
Tahdin alussa on oopperan aiheen rapuliike eli sdvelet c-cis-h-d-es. Muu-
ten tahdin keskeisimpéna aiheena on puoliaskelmotiivi, jota jo ndin oop-
peran alussa kdytetddn runsaasti nimenomaan pienia tuulenvireitd kuvat-
taessa. Tahdin lopulla metallipuhaltimilla esiintyy kahdeksasosakoho,
joka johtaa kuudenteen tahtiin. Rytmiaihe esiintyi samanlaisena aikai-
semminkin, nimittdin siirryttdessd ensimmaisestd tahdista toiseen. Ksy-
lofonin lisdksi my0s klarinetti ja molemmat viulut soittavat sekstoleja.
Kuudennen tahdin ensimmadiselld ja toisella tahtiosalla huomiota
herattivimpana aiheena soi jo edelld mainittu metalli puhaltimien kim-

moisa rytmiaihe. Cor., Tr., Trmb. 2 jy , ﬂ J '
S

marc.
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Aihe on samanlainen trumpetilla ja pasuunalla. Kayrédtorven variantti
poikkeaa séveliltddn hieman edellisistd. Seuraavassa esimerkissé kaikkien
metallipuhaltimien aiheet ovat vertailun vuoksi yhdessa.

NUOTTIESIMERKKI 45.
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Aiheiden yhteisend rakenteellisena piirteend on puoliaskel motiivin kayt-
t6. Temaattisesti aihe voidaan palauttaa aikaisemmin esiintyneeseen
trumpetin melodiaan (ks. nuottiesimerkki 42). Tahdin pitkd sédvel tuo
lisdd voimaa, joten jatkuva crescendon tuntu sdilyy. Nuottiesimerkissa
(45) mainittujen soittimien lisdsi bassoklarinetti, fagotti, pasuuna (3.),
sello (Vc) ja kontrabasso kasvattavat myos crescendoa. Tahdin puolivalis-
sd esiintyy jdlleen kolmaskymmeneskahdesosissa liikkuva myrskykuvio,
joka kéyttda kaikki kromaattisen asteikon sdvelet f2 - e3. Kuvio on nailld
soittimilla tdysin samanlainen. Ksylofoni vain tekee sen puolivélissa alas-
péisen oktaavisiirron. Sivelkuvio merkitsee tuulenvireiden voimistumis-
ta. Sitd enteilevét vihurit on kuvattu erinomaisesti vaihtelevilla crescen-
dojen ja diminuendojen vuorotteluilla. Triangelin trillit ja patarumpujen
tremolot sopivat tilanteeseen my¢s varsin hyvin.

Pitkind aika-arvoina soivat e- ja d-sdvelet sdilyttdvat perustonaali-
suuden. Puoliaskelmotiivi ja kromatiikka tosin hdmértdvat tonaalista
vaikutelmaa. E- ja d-sdvelten lisdksi tahdissa esiintyy myos uusi sédvel,
nimittdin c. Sen soittavat fagotti, kdyratorvet (2. ja 4.), trumpetti, pasuuna
ja kontrabasso. C-sdvelestd muodostuu varsin keskeinen tidssd tahdissa.
Samalla my6s polytonaalinen kentté laajenee.

Jo edellisen tahdin lopulla korkeat puupuhaltimet soittivat forte
fortissimossa nopeat myrskykuvionsa. Seitseménnen tahdin alussa soin-
tivari muuttuu. Tahdin alun ainoa liike tapahtuu kahdella metallipuhal-
linryhmilla: kdyrétorvilla ja trumpeteilla. Seuraavassa trumpettien osuus:
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Rytmiseltd rakenteeltaan kuvio on kvintoli, joka esiintyy nyt ensi kertaa.
Motiivisesti kuvio noudattelee nuotilleen neljinnen tahdin trumpetin
teemaa. Kuvio paattyy voimakkaaseen korolliseen sdveleen toisen tah-
tiosan alussa. Siind soivat pitkind sdvelind e, es ja c. Mukana ovat lahes
kaikki puhaltimet lukuun ottamatta huilua ja klarinettia. Huomionar-
voista on pasuunaryhmén soitinnus. Siind esiintyvét nimittdin yhta aikaa
kaikki kolme sédveltda. Nédin orkesteri johdannon polytonaalinen ilme yhd
lisddntyy. Tahdin loppuosan nopea liike on jousilla. Kontrabasso ei ole
kuitenkaan mukana. Saveltdja jattadkin sen usein jousiryhmaéstd pois.
Seitsemédnnessé tahdissa jouset toistavat neljannen tahdin viulujen kuvion
melkein sellaisenaan. Ainoastaan sekstolin viimeinen sivel soi kokoaskel-
ta ylempénd. Temaattisesti on jilleen kysymys puoliaskelmotiivista.

Dynaamisena ilmeena tahdin lopulla on diminuendo. Voima vihe-
nee hieman puhaltimien osuuksissa. Sen sijaan jousien liike pitdd ylla
crescendoa, huipentuu yhdeksdnnen tahdin alussa forte fortissimoksi ja
melkein heti hdipyy pois.

Kahdeksannen tahdin alkuosaa hallitsevat kaikkien puhaltimien ja
kontrabasson rytmiset korostukset.

0~

Korollisina sdvelinéd soivat edelleen e, es ja c. Samaan aikaan jousilla (lu-
kuun ottamatta kontrabassoa) on kaksi perakkiistd sekstolikuviota uni-
sonona. Tahdin puolivélissi myrsky yltyy tdyteen voimaansa. Kaikki
soittimet ovat mukana nopeilla kuvioillaan, jotka enteilevit tulevaa poly-
rytmiikkaa. Yhtd aikaa soivat nimittdin kvintoli-, kuudestoistaosa- ja
kolmaskymmeneskahdesosakuviot. Pasuunoilla on kuudestoistaosia,
mutta puhaltimet soittavat kvintoleita. Nopeimpia ovat jousien kolmas-
kymmeneskahdesosat.

pasuunat J j j j

5

muut puupuhaltimet j j d & o

jouset ddddddd
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Koko tahdin temaattista kenttdé hallitsee puoliaskelmotiivi, joka kolman-
nella ja neljannelld tahtiosalla muotoutuu oopperan aiheen rapuliikkeek-
si.

NUOTTIESIMERKKI 47.
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Aihe variantteineen nidyttdd saavan temaattista funktiota. Kuviosta puut-
tuu tosin d, mutta sen tilalla soi e. Koska aiheessa esiintyviit e ja es perdk-
kdin, rapumuoto saa kromatiikan lisdksi duurimollitonaliteettia muistut-
tavan ilmeen.

Myrskykuvaus (alkumyrskykuvaus) jatkuu yhdeksdnnen tahdin
toiselle tahtiosalle saakka. Siind liike pysédhtyy ja hiljenee useimmilla
puhaltimilla piano pianissimoon saakka. Tahdin puolivilissid alkaa tauko
piccololla, bassoklarinetilla, fagotilla ja kontrabassoa lukuun ottamatta
kaikilla jousilla. Temaattinen puoliaskelmotiiviliike, joka on ollut mer-
kittdvd kolmannesta tahdista alkaen, péittyy tdssd kohdassa mutta jatkuu
taas myohemmin. Edelld soiva trumpettiaiheen rapuliike jatkuu yhdek-
sdnnen tahdin ensimmadiselle tahtiosalle saakka. Nyt d-sdvelkin on muka-
na.

Tahdin toisen tahtiosan isku on tonaalisesti merkittédva. Siind D-duu-

ri ja E-duurisoinnut soivat ensi kertaa koko teoksen aikana ja aivan kuin
orkesterijohdannon péaétteeksi. Soinnut soivat yhtd aikaa. Trumpetit esit-
tavat soivan D-duurisoinnun ja pasuunat E-duurin.
Voi kysyd, onko tdlld sdvelelld temaattista merkitystd. Sehdn erottuu
ratkaisevasti kaikista muista. Sdvelen esiintymiselle voi 16ytdd kaksikin
selitystd. Se on ensimmdinen ilmentymé ylinousevasta kvartista e-ais.
Toisaalta enharmonisena b-sdveleni se enteilee Es-duurin kvinttia.

Tahdin kolmannella tahtiosalla melodinen liike on pysdhtynyt, eika
temaattisia aiheita esiinny. Ainoa motiivinen yhteys muuhun sdvelma-
teriaaliin on edelld mainitun sointuyhdistelmén kéytto. Neljas tahtiosa
jatkaa soinnullisten elementtien esittelyd. D- ja E-duurisoinnut jatkuvat
pitkinad sdvelind. Huilu, klarinetti, kiyrdtorvi ja celesta aloittavat neljds-
osakoholla uuden taitteen, joka johtaa Paavon ensimmadisiin vuorosanoi-
hin. Uutena soittimena mukaan tullut celesta myo6tdilee muiden soitti-
mien sointuja. Tahdin polytonaalinen luonne keskittyy D- ja E-duurien
esiintymiseen myds celestalla.
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Orkesterijohdanto muodostaa Viimeisten kiusausten ensimmadisen laajan
kokonaisuuden. Tietynasteista polytonaalisuutta esiintyy koko ajan huo-
limatta e-pohjaisen tonaliteetin hallitsevasta asemasta. Savelet e, es, d ja c
ovat johdannon keskeisimmait yksittdiset sdvelet, jotka soivat usein hyvin
pitkiné aika-arvoina. Puoliaskelmotiivi tuo oman lisédnsa orkesterijohdan-
non luonteeseen, ja se osoittautuukin johdannon merkittavimmaksi ai-
heeksi. Tarkeimmaét puoliaskelet ovat fis-f ja e-es. Muina ylinousevina
priimeind esiintyvat gis-g, dis-d, d-des, cis-c, g-ges, a-as ja h-b. Puoliaskel-
motiivi esiintyy my0s pienind sekunteina: es-d, des-c, f-e, e-dis, d-cis, c-h
ja a-gis.

Perustellusti voi kysya: Miksi orkesterijohdanto on néin lyhyt? Mik-
si Kokkonen ei ole kirjoittanut perinteistd alkusoittoa, uvertyyria? Vas-
tausta on syytd ldhted etsimddn ldhinnd kahdelta taholta. Perinteinen
ooppera-alkusoitto on nykyajalle vieras. Monet sédveltéjit ovat sitd mieltd,
ettd draaman pitdd ldhted liikkeelle heti teoksen alussa. (Kokkonen
3.6.1976.) Viimeisten kiusausten ensimmaéinen kohtaus on prologin luon-
teinen. Sitd seuraava interludium on teoksen pisin vélisoitto, joka esiintyy
samalla alkusoiton korvikkeena ja on tietynlainen alkusoiton ja interlu-
diumin yhdistelma. Sen sijaan orkesterijohdannolla on aivan oma funk-
tionsa.

Orkesterijohdanto on tiivis kokonaisuus, jossa sdveltdjd esittelee
Paavon virttd lukuun ottamatta teoksen musiikilliset lahtokohdat. Oop-
peran motiivinen aines ikddn kuin kasvaa teoksen alkutahdeista. Téllai-
nen orkesterijohdanto palvelee parhaiten nimenomaan Kokkosen tyyp-
pistd sdveltdjad. Johdannon musiikki on intensiivistd, eiké sen taiteellinen
ilmaus kaipaa enempéa. Siind on aivan kuin pdhkindnkuoressa kaikki se,
mitd oopperassa myohemmin tapahtuu. Orkesteri johdanto kuvaa taval-
laan koko teosta. Sen soittimien véri, polytonaalisuus, dynamiikka, soitin-
nus ja hienosti kuvatut tuulenvireet saavuttavat valtavan laajuuden.
Polyfonian yleisen periaatteen, levon ja liikkeen vuorottelun, tuntee ensi
tahdeista ldhtien. T4td melko laajaa taitetta kuunnellessa voi havaita, ettd
siind tapahtuu aina jotakin. Johdanto antaa aavistuksen koko teoksen
luonteesta. Viimeisten kiusausten alku on taiteellisesti varsin vaikuttava.
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Orkesterijohdannon motiivisten elementtien orgaaninen kasvu on syyna
teoksen alun tarkkaan tahti tahdilta etenevddn deskriptiiviseen kisitte-
lyyn.

Y Oopperan aihetta sdveltdja on kiyttinyt kaiken kaikkiaan kolmessa
muodossa. Alkuperdistd trumpetin soittamaa (tahti 4) aihetta voisi ni-
mittdd oopperan aiheen originaalimuodoksi, muut kaksi olisivat oopperan
aiheen messuvariantti ja Juhanan aihe.

Oopperan aiheen originaalimuoto sisdltid perusmuodossaan savelet
es-d-h-des/cis-c. Se esiintyy aika ajoin koko oopperan ajan mité erilai-
simpina muunnelmina. Usein aihe liittyy Riittaan tai hinen vuorosanoi-
hinsa.

Kolmas kohtaus on kuvaus Riitan kdynnistd Sepdn luona. Paavo on
mukana, mutta hdn pysyttelee aluksi syrjdssd. Tunnelma on mystinen,
silld Paavon unessa Seppdéd verhoaa jonkinlainen salaperdisyyden harso,
jota matalien soittimien aiheet ilmentévat. Kohtaus alkaa englannintorvi-
ja bassoklarinettisooloilla.

NUOTTIESIMERKKI 49.
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Tdmé oopperan aiheen variantti on sijoitettu salaperdiselle ja tummalle
alueella ja tummasévyisille soittimille. Englannintorven puoliaskelmotiivi
ja bassoklarinetin soittamat aiheet tdydentdvit toisiaan niin tunnelman
kuin tematiikan osalta. Mystinen tunnelma on valmis, ja Riitta kysyy
epardiden Sepdn henkil6llisyyttd. Koko Riitan laulama melodialinja pa-
lautuu tematiikan alkuléhteille.

Oopperan aihetta varioidaan tdssd kaksi kertaa perikkdin, eri tavoin
kummallakin kerralla. Ensimmdinen esiintymd on tekstiosa "Kéaviko taalla
kerran Paavo Ruotsalainen". Originaalimuotoon verrattuna variantin
ensimmadiset sdvelet es ja d ovat samat. Alaspdin terssihyppy d-h on
muuttunut ylospéiseksi d-f:ksi, johon puoliaskelmotiivi liittyy. Nuot-
tiesimerkissd nro 51 ovat vield alkuperdinen aihe ja sen variantti koko-
nuoteiksi pelkistettyind.
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NUOTTIESIMERKKI 51.
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muunteisena (ks. sével e).

Oopperan aiheen originaalimuoto liittyy my6s Sepdn vuorosanoi-
hin. Riitta kyselee Sepiltd, minkd neuvon timé antoi Paavolle. Sepan
vastaus sisdltdd muun muassa orginaalimuodon.

NUOTTIESIMERKKI 52.
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Samaa melodiaa Paavo on kéyttinyt aikaisemmin, nimittdin toisessa
kohtauksessa.

NUOTTIESIMERKKI 53.
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Edellad jo mainittiin, ettd oopperan aiheen originaalimuoto esiintyy myos
duurimuunteisena. Savelen es tilalla soi silloin e. Juhanan surmaviestia
kuvaavassa kohtauksessa (seitsemds kohtaus) originaalimuoto saa kaksi
duurimuunteista varianttia.

NUOTTIESIMERKKI 54.
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Sii-ni-pi on kir- veen jil - ki.

Edellinen nuottindyte (Tr) ilmentaa piikikésta kyldn naista, joka melkein
pirullisella tavalla on tullut ivailemaan Riittaa. Jilkimmdinen nuottindyte
(3.N) liittyy my6s kyldn naiseen, mutta eri henkil66n. Molemmat varian-
tit voidaan sédvelten paikan vaihdosta ja "ylimaéardisistd" sdvelistd huoli-
matta palauttaa nimenomaan originaalimuotoon. Melodiat ovat ldheista
sukua keskendén, ja niiden tarkoitus on luonnehtia kylan naisten haijya
luonnetta. Seuraavassa ensimmadisen kyldan naisen yhteydessa esiintyvia
rytmivariantteja:
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Saveltdjd on kdyttinyt kyldn naisten aiheen loppuosaa kohtaukseen dra-
maattisissa jdljittelyissd. Yksinkertaisin on seuraava terssi-imitaatio:

NUOTTIESIMERKKI 55.
IN. Jdl- ki syn- tyi
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A. Jil- ki syn-tyi

Aiheen terssi-imitaatio rikkoutuu ensimmaisen naisen siirtdessd aiheen
noonia ja septimid ylemmaéksi. Viimein on mukana koko kuusiddninen

naiskuoro.

malla oopperan aiheen ensimmadiset sdvelet duurimuotoisena:

NUOTTIESIMERKKI 56.

Naiset Mik-si et it- ke Riit- ta?

! Y N

4
- ol
) e
J vy P VPV Y
S.|Mik-si et it- ke
A o MS. Mik- si et it- ke
?(M ) ‘g - ) ‘; E.-\ g)g _l)ﬁ_l_':?\ ) r f_\Lh

A. Mik- si et it- . ke, mik-si et it - ke Riit- ta?




116

Nuottindyte liittyy siis temaattisesti kyldn naisten repliikkeihin. Heidén
toimintansa on hdikaileméatonta, saaliméatontd ja méaratietoista.
Seuraava imitaatio perustuu edelleen kyldn naisten aiheelle:

NUOTTIESIMERKKI 57.

2.N.Mik- si et pu- hu
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3.N. Mik- si et pu- hu, Paa- vo, mik- si
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Kysymysten suuntautuminen Paavolle kuvastuu my®ds jéljittelevéan inter-
vallin vaihtumisena (p6 ja y5).

Oopperan aiheen originaalimuodon keskeiset intervallit ovat pieni
terssi ja puoliaskel (p2 tai y1). Ne korostuvat monissa aiheen varianteissa.
Seuraavat esimerkit ovat ndyte Kokkosen tavasta palata samoihin aihei-
siin tai muokata samasta temaattisesta aineistosta erilaisia variantteja eri
tarkoituksiin. Variantit voivat kuitenkin olla ldheistd sukua keskenddn.
Ensimmaéinen esimerkki on kolmannesta kohtauksesta, jossa Seppé ker-
too Riitalle, minkd neuvon hén puoli vuosisataa sitten antoi Paavolle:

NUOTTIESIMERKKI 58.
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Variantti perustuu eri suuntiin liikkuviin puoliaskeliin, jotka ovat pienen
terssin péassé toisistaan. Aihetta voi nimittdd myos kromaattiseksi varian-
tiksi.

Toinen esimerkki on kymmenestd kohtauksesta, Paavon toisesta
suuresta monologista. Motiiveiltaan variantti on tiysin samanlainen edel-
lisen kanssa.

NUOTTIESIMERKKI 59.
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Kolmannessatoista kohtauksessa Seppa selittdd, mistd kiusaukset johtu-
vat, ja paityy viimein syyllisyyden "olemukseen". Seuraava nuot-
tiesimerkki mydotédilee motiivisesti kahta edellistd niytetta:

NUOTTIESIMERKKI 60.
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Sepédn laulaman melodian loppu on tehty originaalimuodon sévelistd,
joista h kuitenkin puuttuu. Varianttiin siséltyy molli- ja duurimuuntei-

suus.
Oopperan aiheen originaalimuodon duurimuunteinen variantti on

Viimeisissd kiusauksissa hyvin yleinen ja joillekin kohtauksille luon-
teenomainen. Seuraava ndyte on neljainnen kohtauksen alusta, jossa mu-
siikki kuvaa kesiillan tyyneytta:
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NUOTTIESIMERKKI 61.
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Esimerkki on motiivisesti hyvin ldhelld oopperan aiheen toista muotoa,
messuvarianttia. Originaalimuotoa puoltavat d- ja h-sdvelten esiintymi-
nen, messuvarianttia puolestaan aiheen duurimuunteisuus ja hyppy
f-sdveleen. Esiintymd on aivan ilmeinen rajatapaus, joten sen voi luoki-
tella sekéd originaalimuodon ettd messuvariantin muunnokseksi.

Messuvariantti on tassa tutkimuksessa saanut nimensi siité, ettd aihe
on identtinen Kokkosen Missa a cappella -teoksen (1963) temaattisen
sopraanoaiheen kanssa, joka soi aivan messun ensi tahdeissa. Oopperassa
messuvariantin kiyttd keskittyy muutamiin kohtauksiin. Seuraava nuot-
tivertailu siséltdd alkuperdisen Kyrie eleison -aiheen, oopperan toisen
kohtauksen huilun esittdimén variantin ja taustana soivat terssisukuiset
soinnut.

NUOTTIESIMERKKI 62.

Missa a cappella
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Yksinomaan toinen kohtaus sisdltdd toista sataa messuvariantin esiinty-
mad. Kohtauksessa orkesteri luonnehtii kuulakkaan keséillan tunnelmia
tanssipaikalla, jonne my®6s Paavo ja Riitta ovat saapuneet.
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NUOTTIESIMERKKI 63.
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mélle ndin my0s tonaalista vaihtelua. Variantin taustana soivat jélleen
terssisukuiset soinnut: E-C ja A-F. Kyrie eleison -aihe tanssinomaisesti
rytmitettynd kuvaa sitd kahtiajakoisuutta, joka Paavon sieluneldmaéssa
silld hetkelld vallitsee. Nuoruuden tanssipaikka on synnin ja maailmalli-
suuden symboli, Kyrie eleison vie Paavon ajatukset perimmaisiin kysy-
myksiin ja hdnen tilaansa viimeiselle puomilla. My&s Paavon kiusaajat ja
pilkkaajat kayttivat samaa aihetta ja tanssimaista rytmid, mutta kysy-
myksessdhidn on Paavon uni.

NUOTTIESIMERKKI 64.
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Messuvariantti liittyy toisessa kohtauksessa moneen eldménalueeseen ja
henkil66n. My®0s Riitta laulaa variantin sdvelin, kun Paavo on ehdottanut:
"Lahde mukaani."
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NUOTTIESIMERKKI 65.
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Messuvariantti sellaisenaan, puhtaimmassa muodossaan, korostaa Riitan
halua ldhted Paavon mukaan "vield kerran". Kiusaajat ovat Riitan ratkai-
susta eri mielta.

NUOTTIESIMERKKI 66.
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Aihe perustuu soinnuille E-C, jotka esiintyvét temaattisina jo oopperan

alkutahdeista ldhtien. Soinnuista saa jilleen tutun melodian: h-gis-g-c.

Sitten aihe siirtyy sekvenssind suurta terssid alemmaksi tasolle C-As.
Kiusaajat perustelevat kantaansa muistuttamalla Riittaa Paavon

kontrapunktimuotoa: rapua ja ravun inversiota.

NUOTTIESIMERKKI 67.
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Ensimmadisen miehen varoitus on ndyte rapuliikkeen kaytostd. Jalkim-
mdinen esimerkki on tehty tersseistd ja sen kaksi viimeistd tahtia nimen-
omaan messuvariantin sdvelistd, jotka voidaan lukea lopusta alkuun péin.

Toisessa kohtauksessa messuvariantti liittyy orkesterin tunnelman
luomiseen, kiusaajien tai Riitan replikointiin ja vain kerran Paavon vuo-
rosanoihin. Aihe soi permutaationa silloin, kun Paavo ja Riitta tapaavat
toisensa ja Paavo ihmettelee Riitan ikda.

NUOTTIESIMERKKI 68.
262 —3—
T 3 W P
g: ) hil \jx.
Z e
4
P: Mut- ta si- nd-hin o- let nuo - ri.

Toisen kohtauksen esittelystd on luonnollista siirtyd neljanteen kohtauk-
seen, jonka alussa messuvariantti on myos yleinen. Sdveltdja on muunnel-
lut aihetta jatkuvasti, eikd samanlaista varianttia juuri esiinny. Oboen
soittamat melodiat ovat keskeisia.

NUOTTIESIMERKKI 69.
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Oboesoolo sisdltdd kolme messuvariantin muotoa, joista ensimmaisessa
on originaalimuodon d ja h jdljelld ikddn kuin sivu- ja vaihtosdvelina.
Kolmi- ja kaksijakoisen tahtilajin vuorottelu tuo mieleen toisen kohtauk-
sen kepedn tanssimaisen tunnelman. Saveltdjan kertoman mukaan oboe-
melodian tarkoituksena on muistuttaa juuri toisesta kohtauksesta (Kok-
konen 3.4.1978).

Viides kohtaus alkaa kuuden tahdin mittaisella johdannolla, joka on
tehty melkein yksinomaan oopperan aiheen messuvariantista (I: 1110 -
1115). Tahdissa 1112 ennakoidaan kuitenkin Juhanan persoonaa. Kyrie
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eleison -aihe liittyy luontevasti Riitan ajatusmaailmaan, silld hdan pelkia
Paavon jdlleen suunnittelevan uutta saarnamatkaa. Aihe kuvastaa Riitan
hétdd, kun hin kieltdd Juhanaa korjaamasta Paavon konttia.

NUOTTIESIMERKKI 70.
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Téssa kohtauksessa messuvariantti liittyy Riitan persoonaan hyvin usein.
Aiheen vilitykselld Riitta valottaa omia ajatuksiaan ja pelkojaan. On kui-
tenkin muistettava, ettd kaikki on Paavon unta.

NUOTTIESIMERKKI 71.
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Nuottindytteessd puoliaskelvuorottelun aiheuttama aiheen prolongaatio
(@) ldhenee jo resitatiivia. Variantille on luonteenomaista alaspdinen
kvarttihyppy. Sdvelet b-a-fis-f muodostavat aiheen permutaation (b).
Myés oktaavisiirto antaa variantille (c¢) uuden ilmeen, joka luonnehtii
osuvasti Riitan tunteita viidennessd kohtauksessa, jossa aihe esiintyy
my0s Juhanan repliikissa.
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NUOTTIESIMERKKI 72.
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Messuvariantti esiintyy keskeisend myos kahdennessatoista kohtaukses-
sa, jossa Riitan kutsuessa Paavoa Saareen palataan aikaisempiin tunnel-
miin (vrt. toinen ja neljis kohtaus). Keséillan pastoraaliaihe esiintyy nyt
uudessa valaistuksessa, aivan kuin toiselta suunnalta ndhtynd, eri tavoin
orkesteroituna ja soinnutettuna. Kohtaus alkaa jilleen Riitan laulamalla
variantilla.

NUOTTIESIMERKKI 73.
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Variantissa soi jalleen originaalimuodon d lomasévelend, ja aihe on melo-
disesti ja temaattisesti ldhelld toisen kohtauksen oboesooloa (ks. nuot-
tiesimerkki 69). Motiivinen aineisto on tdysin sama, mutta sdvelet soivat
eri jarjestyksessa.

Messuvariantti esiintyy kahdennessatoista kohtauksessa useimmi-
ten Riitan yhteydessd, yleensd hidnen vuorosanoissaan, kuten on esiinty-
nyt aiemminkin. Vaikka ei puhuttaisikaan varsinaisesta Riitan aiheesta,
yhteys on silti huomionarvoinen. Saveltdja kidyttdd messuvarianttia sil-
loinkin, kun Riitta yrittdd saada Paavon vakuuttuneeksi siitd, ettd tima
otetaan taivaassa vastaan.

Kahdestoista kohtaus on esimerkki temaattisen aineiston keskittami-
sestd. Oopperan aihe on yleinen ja keskeinen. Sen sijaan Paavon virsi ei
esiinny kohtauksessa kertaakaan, ellei oteta huomioon sidvelid f-c-f-es
Riitan kutsuessa Paavoa Saareen (II: 637 - 638).

Joonas Kokkonen kéyttid messuvarianttia Viimeisissd kiusauksissa
2. kohtauksesta alkaen hyvin monipuolisesti, monissa eri tilanteissa ja eri
henkildiden yhteydessd. Aihe liittyy kuitenkin Riittaan useimmin kuin
Paavoon mutta esiintyy my0s Sepén ja Juhanan yhteydessd, joten varian-
tin johtoaihekaytostd ei voida puhua. Messuvariantin erottaa oopperan
aiheen originaalimuodosta paitsi duurimuunteisuus myos erityisesti
variantin perusmuodon pédittdva kvarttihyppy. Variantti esiintyy ylei-
simmin jossakin muussa muodossa kuin perusmuodossa. Kontra-
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punktimuodoista yleisimmét ovat rapuliike ja ravun inversio. Lisdksi sen
rytmivariantit rikastuttavat aiheen kédytt6d tavattomasti. Varianttiin liit-
tyy sointutausta toisilleen terssisukuisista soinnuista.

NUOTTIESIMERKKI 74.
messuvariantti
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Oopperan aiheen originaalimuoto (sdvelet es-d-h-des/cis-c, ks.
nuottiesimerkki 42) esiintyy varsinkin Viimeisid kiusauksia ajallisesti
lahelléd olevissa teoksissa, joista yksi on sellosonaatti (1976). Sellon ensi-
tahdit siséltdavat originaalimuodon aineiston ilman c-sévelta.

NUOTTIESIMERKKI 75.
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My®6s sellon osuuden ensimmdisilld sévelilld (e ja f) on yhteyksid ooppe-
ran aiheeseen: sdvel e edustaa sen duurivarianttia, ja sdvel f kuuluu
kvartin ylempidné sdvelend sen messuvarianttiin. Sdvelten esiintymisjar-
jestyksessd on pieni poikkeama alkuperdiseen: cis esiintyy es-sdvelen
jalkeen. Sével c, joka esittelystd puuttuu, soi bassossa urkupisteen tavoin
tahdeissa 2, 4 - 6, 8 - 9 ja 10. Aihe saa temaattisen funktion, joten sen eri-
laisia variantteja ja metamorfooseja soi eri tasoilla koko sonaatin ajan.
Seuraavat variantit sijoittuvat kvarttia alempaan sdveltasoon:
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NUOTTIESIMERKKI 76.

Sellosonaatti
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kaikki sdvelet. Viimeisend soiva g-c kuuluu kuitenkin sen messuvariantin
yhteyteen.

Aiemmin on jo viitattu Surusoiton ja Sellokonserton temaattiseen
sukulaisuuteen (ks. s. 54). Ndiden yhteinen melodinen idea kulkeutui
myOs oopperaan.

NUOTTIESIMERKKI 77.

Surusoitto (1969)
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Sellokonsertto: Adagio (1969)
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Viimeisissd kiusauksissa kdytetyn rytmisesti vihin muuntuneen varian-
vaistonnut sen sopivan Ukko-Paavon sisdisten taistelujen ja lihd6n aihe-
uttamien tunnelmien yhdeksi kuvaajaksi.

Oopperan aiheen originaalimuodon sisédltiméd materiaali on Kok-
kosen sévelkielelle hyvin tyypillinen. Sen esiintymid voi 16ytdd monen
teoksen melodiikasta. Ne eivit useinkaan ole suoranaisia teemoja vaan eri
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tavoin jarjestaytyneitd aiheita, jotka luovat tunnelmaa ja antavat tona-
liteetille vapaatonaalisen luonteen. Seuraavassa luettelossa on vain
muutamia esimerkkejd originaalimuodon esiintymisestd ennen oopperaa
sdvelletyissa teoksissa:

Jousikvartetto nro 1 (1959) 1:8-9 (Vi)
I1I: 1 ja 20 (V11), 89 - 90 (Vc)
Missa a cappella (1963) V:3-5(S)
Laudatio Domini (1966) 1:123- 126 (S)
V: 58 - 60 (T)
Sinfonia nro 3 (1967) 1:9-10 (V1)
Surusoitto (1969) 9-10
Sinfonia nro 4 (1971) 1:3-4,32-33ja 52 (Ob)

Messuvariantin esiintyminen Kokkosen tuotannossa on vield yleisempaa
kuin oopperan aiheen originaalimuodon esiintyminen. Edelléd on vertailtu
Missa a cappellan aihetta ja Viimeisten kiusausten toisen kohtauksen
esiintymdd ja todettu ne intervalleiltaan identtisiksi (ks. s. 118 ja
nuottiesimerkki 62). Sdvelet soivat messussa koko sédvellyksen lapi-
kdyvdnd sinfonisena aiheena. Sen esiintymié voi verrata edelleen. Koh-
teiksi sopivat messun Gloria-osan alku, oopperan kahdestoista kohtaus ja
interludium XI:n alku.

NUOTTIESIMERKKI 78.
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Juuri toisessa kohtauksessa messuvarianttiin liittyy erikoinen tanssimai-
nen rytmiaihe, jossa kolmijakoiset tahtilajit vuorottelevat (ks. s. 63

S IS5 JT) ). Rytmiaihe syntyi oopperaa varten, mutta

kolmannen osan alkuun. Puhallinkvintetossa esiintyva aihe ei kuitenkaan
myotdile tonaalisesti messuvariantin sdavelid juuri lainkaan. Se alkaa b- ja
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erilaisilla tonaalisilla tasoilla (ks. Puhallinkvintetto, kolmas osa, tahdit 1 -
17). Vain rytmikuvioiltaan aihe noudattaa oopperassa esiintyvad variant-
tia.

Messuvariantti on esiintynyt Kokkosen tuotannossa jo kauan ennen
varsinaista Missa a cappella -teosta. Seuraavat nuottindytteet ovat Lintu-
jen tuonelasta (1959) ja toisesta sinfoniasta (1961).

NUOTTIESIMERKKI 79.
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Messuvariantti soi ndiden teosten sdvelaineistossa hyvin luonnollisessa
ympdristossd, nimittdin kromatiikan ja terssisukuisten duurisointujen
yhteydesséd. Toisen sinfonian sédvelrivi alkaa messuvariantin rapumuo-
dolla, mutta sen ilmentymit esiintyvit paikoin myds perusmuotoisina.
Aiheen kokeilevanluonteisen kidyton jilkeen siitd muotoutuu varsinainen
"messuteema”, jota sdveltdja on kiyttinyt useissa teoksissaan myds oop-
peran jélkeen (ks. 5. padluku).

Messuvariantti tai sen sdvelaineisto soi useiden teosten teemojen
osana tai itsendisend aiheena, jota kdytetidn motiivisesti. Seuraavaan
luetteloon on kerdtty huomattavimmat esiintymét ennen oopperaa:

Trio (1948) I: 37 (V1)
Duo (1955) I: 34 (Pf)
Musiikkia jousiorkesterille (1957) I:10-12 (V11),14-16 (V1])
Jousikvartetto nro 1 (1959) I1: 75-78 (V1)
I11: 50 - 53 (V1 1)
Lintujen tuonela (1959) 1:9-11(S)
I1: 107 - 108 (S)
Sinfonia nro 1 (1960) II: 121 - 122 (Cor), 181 - 182 (V1 II)

III: 197 - 199 (V1)
IV: 214 (V11), 224 - 225 (V1), 236 - 237
(Cor)
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Sinfonia nro 2 (1961) I:2-3(V1I),16 (Ob), 29 - 31 (V1]
II: 200 (Fag)
III: 26 (Vl%
1V: 243 - 244 (V11)
Jousikvartetto nro 2 (1966) IV:2-3 (V1)
Sinfonia nro 3 (1967) I:)16 -18 (V11-1I),40 (V11I), 46 - 47 (V1
I
II: 111 - 113, 116 - 118 (V1 1)
1V: 43 - 44 (Ob)
Sinfonia nro 4 (1971) I: 3 (Ob), 4 (F1), 36 - 37 (Tr)
II: 52, 59, 93 (V¢), 227 (Tr)

Messuvariantista esiintyy myos sen mollimuoto: es-cis-c-f, joka on lahelld
oopperan aiheen originaalimuotoa. Siind olevat runkointervallit ylinou-
seva priimi ja puhdas kvartti tekevit variantista messuaiheen lahisuku-
laisen. Mollimuoto esiintyy oopperan lisiksi Kokkosen muissakin teoksis-
sa, joista mainittakoon tiassa Musiikkia jousiorkesterille (1957; IV 66 - 68.
Vq), Sinfonia nro 3 (1967; 1: 16 - 18, VI I - II).

Oopperan aiheen kolmas variantti on Juhanan aihe, jonka saveltdja
ajatteli alun perin Juhanan persoonaa kuvaamaan (Kokkonen 3.4.1978).
Aihe on ilmeinen oopperan aiheen variantti, minkéd todistaa seuraava
nuottivertailu:

NUOTTIESIMERKKI 80.

Oopperan aiheen originaalimuoto
A
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Juhanan aihe (perusmuoto) ‘
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VY ~ 1 jd <r |

v permutaatiomuoto

Oopperan alussa aihe esiintyy kuitenkin kokonaan muussa kuin Juhanan
yhteydessd. Ensimmaéisen kerran se soi ensimmaéisen kohtauksen lopussa,
kun Paavo ajaa Anna Loviisan ja Albertiinan luotaan ja kédskee heiddn
viedd "herrain antama kynttild" mukanaan.

Aiheen sévelet korostavat ilmeisen selvisti saatana-sanaa. Tdllaisessa
yhteydessd aihe esiintyy kuitenkin vain tilapdisesti, silldi kolmannessa
kohtauksessa se soi ensin Sepdn sanojen yhteydessd, sitten valittomasti
Riitan vuorosanoissa.
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NUOTTIESIMERKKI 81.
Paavo [131 ' L L — !
: ') _y — D —
23 ) ‘) ) ) '} ) 3 I
4 r 4 !
Vie-kdd pois se, muu-ten saa - - ta-na tu- lee
__ _ /—\ —3
55— k ——5 —
Ld 7 B 4 )
4 o
. N
ja  kaa- - - taa sen  hédn-ndl- lddn.
NUOTTIESIMERKKI 82.
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Nyt kysymys on Juhanasta, ja aihe soi tilanteessa, jossa henkilostd vain

puhutaan, mutta hén itse ei ole paikalla.
Seppi esiintyy kolmannessa kohtauksessa tietynlaisena Kristus-hah-

mona. Paavo ainakin luulee Vapahtajan puhuvan hénelle, ja Juhanan aihe
on nyt Jeesuksen sanoissa.
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NUOTTIESIMERKKI 83.
Juhanan aihe
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.. Kris-tuk- sen si- sdl- li- nen tun- te-mi- nen.

Aihe liittyy Sepdn ja Paavon keskusteluun hyvin kiinteédsti, kun Seppa
esittdd, ettd Paavo joutuu "seulottavaksi". Keskustelu jatkuu:

NUOTTIESIMERKKI 84.
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puo- mi on kiin- ni. Seppa: Kris-tus au- kai- see sen.

Aihetta kiytetddn symbolisesti “tunnustuksen” ja "Kristuksen" yhteydessa.
Paavon laulama aiheen rapumuoto kuvannee saarnamiehen véaraa asen-
netta Sepén esittdmiin hengellisiin asioihin.

Kolmannessa kohtauksessa aihe néyttdd seuraavan Seppdd ja hinen
vuorosanojaan. Viidennessd kohtauksessa se siirtyy selvédsti Juhanan yh-
teyteen. Kohtauksen alussa Riitta huomaa Juhanan puuhailevan jotakin ja
kysyy: "Mité sind teet?" Sitd ennen aihe soi ensin viulun, sitten klarinetin
soittamana.
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NUOTTIESIMERKKI 85.
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Aihe liittyy my0s suoranaisesti Juhanan vuorosanoihin, kuten seuraava
Juhanan monologi osoittaa.

NUOTTIESIMERKKI 86.
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Juhanan aihe esiintyy eniten nimenomaan viidennessd kohtauksessa.
Edelld esiteltyjen nuottindytteiden lisdksi aihe soi vielda muun muassa
seuraavissa kohdissa: Fl (1127), CI (1109, 1127, 1138 - 1139, 1147, 1153,
1190 ja 1192 - 1193), Cor (1130, 1202, ja 1205), Trmb (1205) sekd V11 (1160,
1178 - 1179 ja 1199 - 1200). Voi syystdkin sanoa, ettd aihe ja sen variantit
luovat hieman surumielistd tunnelmaa Juhanan persoonan ympirille.
Aiheeseen liittyvid vertauskuvia késitelldan tuonnempana.

Juhanan aiheen séveliin liittyy vield yksi kiintoisa piirre ja kiytto-
funktio. Jos g-as-b-a-aiheen kaksi ensimmaistd sdveltd g ja as vaihtavat
paikkaa, saadaan muoto as-g-b-a, joka transponoituna kokoaskelta ylem-
méksi muodostaa barokin mestarin nimeen liittyvdn b-a-c-h-aiheen. Bach-
aiheella ei ole Viimeisissa kiusauksissa sellaista temaattista funktiota kuin
erdissd Kokkosen muissa teoksissa. Bach-varianttia voi Viimeisissd kiu-
sauksissa pitdd nimenomaan Juhanan aiheen muunnoksena.

Juhanan aihe on Kokkosen mieliaiheita, minka voi péételld sen esiin-
tymistiheydestd hidnen tuotannossaan. Varhaisin ndyte on pianokvinteton
(1953) alusta:
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NUOTTIESIMERKKI 87.
Pianokvintetto (1953)
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Aihe toistuu sellaisenaan muutamaa tahtia mydhemmin (tahdit 13-14) ja
soi edempédnd rapuliikkeend, joka saa kaksi vakiintunutta kédyttotasoa ja
-muotoa (ks. partituuri I: 81 - 83, VI). Siind voi erottaa kaksi kokoaskeleen
pddsséd toisistaan erottuvaa linjaa: e(d)-f-es-d ja fis-(e)-g-f-e. Aiheesta
muotoutuu motiivisesti tarked variantti Pianokvinteton ensi osassa.

Kokkonen kayttdd g-as-b-a-aihetta usein temaattisesti. Parhaimpia
esimerkkejd esiintyy Sinfonisissa luonnoksissa (1968), joka alkaa mainitul-
la aiheella fagotin soittamana (ks. my®s s. 53, nuottiesimerkki 2).

NUOTTIESIMERKKI 88.
Sinfonisia luonnoksia (1968)
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Aiheen useimmissa ilmenemismuodoissa ovat mukana sadvelet h ja e,
mutta Juhanan aihe muodostaa kuitenkin sen motiivisen ytimen. Seuraa-
viin nuottindytteisiin on otettu aiheen ilmenemismuotoja kyseisesti teok-
sesta.

NUOTTIESIMERKKI 89.
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Juhanan aiheen esiintymét on pyritty esittelemédén joitakin tapauksia lu-
kuun ottamatta vain alkuperdiseltd g-as-b-a -tasolta. Varianttien rytmisiin
muutoksiin ei ole kiinnitetty huomiota. Tarkeintd on ollut sévelten esiin-
tyminen perakkdin tietyssd jarjestyksessa.

Seuraava esimerkki on neljinnestd sinfoniasta, jossa aihe soi alku-
tahtien jdlkeen sooloviulun esittiména (ks. myos s. 60, nuottiesimerkki 9).

NUOTTIESIMERKKI 90.
Sinfonia No4 (1971)
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- —4— E ‘,4 -
o

Kokkonen ei kédytd edelld mainittua aihetta sellaisenaan, vaan soveltaa
sen materiaalia eri tilanteissa eri tavoin. Yleisin variantti on e-f-as-b-a,
jossa g:n tilalle on tullut f, sekd sdvelten g-as-b ja g-as muodostamat va-
riantit. Alkuperdinen aihe edustaa teemaa, josta saveltdja irrottaa kdyt-
toon pienempid motiivin tapaisia soluja.

Juhanan aihe esiintyy perusmuotoisena tai rapumuotona monissa
Kokkosen teoksissa sitaatin tapaan (esim. Opus sonorum), teosten te-
maattisen aineiston yhteydessé (esim. Lux Aeterna) tai ndenndisesti irral-
lisena sdvelkulkuna. Seuraavat nuottindytteet on otettu oopperaa edelta-
vastd tuotannosta.

NUOTTIESIMERKKI 91.

Sinfonia No.I (1960)
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Opus sonorum (1966) Lux Aeterna (1974)
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Erekhteion (1969)
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Perusmuodon ja ravun ohella Kokkonen kéyttdd Juhanan aiheesta mitd
erilaisimpia variantteja, myds vajaamuotoisia. Lisdksi aihe on saattanut
metamorfoitua siten, ettd sen sévelet soivat eri soittimiin hajotettuina tai
niiden vilissé esiintyy ulkopuolisia sévelid. Voidaan havaita my0s trans-
ponointia eri tasoille. Seuraava teosluettelo sisdltdd vain g-as-b-a-tason
variantteineen ja muutamine metamorfoosimuotoineen. Valintaperiaat-
teena on ollut paédasiassa runkosavelten perdkkdisyys.

Pianokvintetto

(1953)

Musiikkia jousiorkesterille (1957)

Jousikvartetto nro 1

Lintujen tuonela

Sinfonia nro 1

Sinfonia nro 2

Missa a cappella
Opus sonorum

Jousikvartetto nro 2

Laudatio Domini

Sinfonia nro 3

(1959)

) (1959)

(1960)

(1961)

(1963)

(1966)

(1966)

(1966)
(1967)

I:3-5,13-16 (Vc, Vla)

I1: 6,10 - 12 (Vc, Cb)
III: 14 -18 (V1 ])

I: 96 - 102, 254 - 255 (V11])
III: 143 - 146, 158 - 160 (V11) 187 (V1 1),
219-220 (V1D

11: 90-91,110- 111, 138 - 139 (S)

I: 59 - 60 (Cor)

I1: 114 - 116 (Tr), 141 (V11)

III: 8 - 14, 80 - 81 (Cor), 172 - 173 (V11)
IV:235-236(V1I, Vla, Vc)

I: 159 - 167 (V11 -1I)
11: 189-190 (V1D
III: 51 - 52,65 - 67 (V1)

I 1-3(MS), 12 - 15, 18 - 19 (Bar 22
MS)

61 - 66 (Ob), 84 (V11), 166 - 167 (Vla),
197 - 198 (Ob)

I: gis (= as)-g-b yleinen II: 10, 13 - 14
(V1 1I, sama mat. a-b-g ja b-g-as yleisia
98-99 (VII-1I, Vo)

III: 35 (V11), 161 - 162 (V11 - 1I)

III: 24 - 25, 67 - 68 (MS)
II: 101 - 102 (F1)

III: 1 (F1, Ob), 11 - 12 (F1), 20 - 21 (CD),
30 - 31 (Ob)
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Sellokonsertto (1969) I: 159 - 160 (Vc)
II: 86 - 87, 88 (Vo)

Erekhteion (1969) I: g-as-b yleinen
I1: 81 - 83 (B)

III: 136 - 139 (S)

Sinfonia nro 4 (1971) I: 7 - 8 (V1) e-f-as-b-a ja g-as-b yleisid
II: 22 (F1), 186 - 187 (Vc)

Sub rosa (1973) as-b-a ja e-f-as-b-a (-g) yleisid
11: 86,95 - 97,119 - 121 (S)
III: 152 - 153 (S)
IV: 195 - 196, 197 - 198, 204 - 205, 206 -
207 (S)

Lux Aeterna (1974) 4,117 -120

Juhanan aiheen kéyttd noudattaa usein jirjestelmaéllista variaatio- ja me-
tamorfoosikdytdntdd. Perusmuodon (g-as-b-a) sdvelet vaihtavat paikkaa
(esim. as-g-b-a), jokin aiheen ulkopuolinen sével sijoittuu runkosavelten
viliin, jotakin yhdistelmda toistetaan (esim. g-as, g-as) ja jokin aiheen
savelistd jaa pois - periaatteessa miké tahansa. Kokkosen teoksissa esiin-
tyy usein juuri kolmen sidvelen solumuodostelmia, joiden perushahmon
muodostavat ylinouseva priimi ja sekunti, joka puolestaan sijoittuu ylei-
simmin priimin sévelten viliin. Kokkonen kéyttaa naita soluja monella eri
tavalla. Seuraavan nuottiesimerkin osioiden ldhtékohtana on ollut Juha-
nan aiheen materiaalin varioiva kiytto:

NUOTTIESIMERKKI 92.

A a-solu b= a:n rapu c-solu d= a:n inp. e-solu
V] A
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b-a-nh h-a-»b b-c-h b- h-a a-b-c

Tyypillisin ndistd soluista on a-solu, jota Kokkonen kayttaa eri tasoille
transponoituna varsin runsaasti (ks. esim. Pianokvintetto, Jousikvartetto
aiheen vajaamuoto.

Totaalisimmin on Joonas Kokkonen kdyttanyt b-a-c-h-aihetta Sinfo-
nia da camera -teoksen (1962) lahtokohtana. Sen rivi muodostuu kolmesta
neljan sdvelen mittaisesta motiivista.



136

NUOTTIESIMERKKI 93.
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Teosta on analysoitu tarkemmin sivuilla

Barokin mestarin nimesté tehty aihe on Kokkoselle hyvin luonteen-
omainen ja esiintyy melkein lipi hdnen tuotantonsa 1950-luvun lopulta

1980-luvulle saakka. Vaikka tarkasteltaisiin ainoastaan originaalitason

esiintymid, niidenkin médrd nousisi huomattavan suureksi. Seuraavassa
nuottindytteessd on vain yksi esimerkki, nimittdin taite teoksesta Musiik-

kia jousiorkesterille (1957).

NUOTTIESIMERKKI 94.

Musiikkia jousiorkesterille (1957)
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Musiikkia jousiorkesterille -teoksen toinen osa siséltdd runsaasti b-a-c-h-
aiheen esiintymid, usein alkuperdiselld tasolla, mutta kuten nuot-

tiesimerkki osoittaa, myds monella muulla tasolla. Aiheen kdyton osalta
tdmd varhainen teos ennakoi kamarisinfoniaa, silld osittain yhteisen mo-
tiiviaineiston lisdksi molempien soitinkokoonpanotkin ovat hyvin saman-

laisia.
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4.2.3 Sointuaiheet

Edelld (s. 104) on jo viitattu siihen, ettd Viimeisten kiusausten tematiikka
kasvaa suoraan oopperan musiikista. Teos alkaa e-sdvelelld, vdhitellen
tulevat mukaan d, es ja c. Vastaavat temaattiset soinnut muodostuvat
juuri néistd sédvelistdi. Oopperan tapahtumien alkaessa Paavo huutaa
edesmennyttid vaimoaan Riittaa.

NUOTTIESIMERKKI 95.
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Temaattisia sointuja Kokkonen kéyttdd usein aivan perdkkiin. Ne soivat
alkuperdisessd muodossa, eri tavoin muunneltuina ja latenttina sointu-
taustana. Kombinaatio E-C esiintyy ylivoimaisesti eniten, joskus trans-
ponoituna toiseen sidvellajiin muun muassa A-F-tasolle. Seuraava niyte
on oopperan ensimmadisestd interludiumista:

NUOTTIESIMERKKI 96.
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Oopperan alussa Paavo "saarnaa ja huitoo", kuten Albertiina tilanteen
ilmaisee, ja laulaa ensimmaisen pitkdhkoén monologimaisen repliikkinsad
("Me tahdomme kerjété ja huutaa elaman Herraa--"). Kyseisen melodian
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taustana soivat koko ajan vain oopperan temaattiset sointuaiheet (ks.
partituuri tahdit I: 37 - 54).

Sointuaiheet liittyvédt ennen muuta oopperan aiheen kahteen ensim-
méiseen muotoon: originaalimuotoon ja messuvarianttiin. Yhdistelmat
etenevit vuorotellen ldpi koko oopperan seuraavien ldhtokohtien pohjal-
ta.

NUOTTIESIMERKKI 97.
Originaalimuoto Messuvariantti
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Seuraava melodia toistaa originaalimuodon varianttia permutaa-
tiomaisena rapuliikkeen:

NUOTTIESIMERKKI 98.
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Savelet h-gis-g-c muodostavat melodisen messun aiheen. Temaattiset
soinnut ovat perdkkdin ja soivat alkuperdisissd savellajeissaan. Toisessa
tahdissa koko kombinaatio siirretdédn puhdasta kvarttia ylemmaksi tasolle
A-F-G-As.

Saveltdja on kdyttinyt temaattisia sointuja ndytosten viimeisissd
tahdeissa. Riitan kuolinkohtaus péittyy sointumotiivien kidyttéon. Poh-
jana on E-duuri, paikoin esiintyy bi- tai polytonaalisuutta. Riitan kuole-
maa savyttavit kuitenkin kirkkaat D- ja E-duurisoinnut. Funktion niiden
kiytolle voi tulkita 16ytyvén Riitan kiitosmielestéd, pelastusvarmuudesta
ja toteamuksesta, ettd puomi oli jo valmiiksi aukaistu. Aivan nédytdksen
lopussa kontrabasso soittaa vield Paavon virren kddnteisintervallia eli
puhdasta kvinttia.

Myos toinen ndytos eli koko ooppera paittyy temaattisiin sointu-
kombinaatioihin. Paavon virsi johtaa lopukkeeseen, jossa sointuyhdis-
telmét esiintyvét hyvin lihekkiin, ne tiivistyvit. Kdyratorven melodian
jilkeen C-, Es- ja D-duuri soinnut soivat yhtd aikaa. Kontrabasson, har-
pun, pasuunan ja kontrafagotin C antaa pohjaa télle polytonaaliselle koh-
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dalle. D-duuri soi muun muassa celestassa, ja Es-duuria edustavat ldhin-
nd alttoviulun sévelet. Patarumpujen hiljaisen kuminan jilkeen teos péaat-
tyy kirkkaaseen E-duuri-sointuun.

Kuten jo mainittiin, temaattinen sointuaineisto muodostaa teoksen
alusta loppuun saakka ulottuvan verkon. Sen kiytetyimmaét kombinaatiot
syntyvdt soinnuista, jotka sijoittuvat suuren terssin pddhdn toisistaan
(esim. E-C, A-F ja C-As). Temaattisten duurisointujen kédytt6 muodostaa
ndenndisestd yksinkertaisuudestaan huolimatta hyvin kompleksisen maa-
ilman, joka ulottuu teoksen joka tasolle. Silli on yhteytensd oopperan
aiheen variantteihin, joista messuvariantti muodostaa yhden perusrun-
gon. Néin ollen messuvariantin ja sointuaiheiden kombinaation luontevin
lahtokohta on Missa a cappellan (1963) ensitahdit.

NUOTTIESIMERKKI 99.
Missa a cappella (1963)
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Aiemmin (ks. nuottiesimerkki 62.)on esitelty Missa a cappellan sopraano-
aiheen yhteydet Viimeisten kiusausten tematiikkaan. Nyt yhteydet soin-
tutasolla kdyvat yhéd selvemmiksi. Huomattavaa on lisdksi koko kromaat-
tisen asteikon kiytto ja Juhanan aiheen sivelten sijoittuminen mezzosop-
raanon melodiaan.

Kokkonen kéytti duurikolmisointuja temaattisesti 1950-luvun lopul-
la Lintujen tuonelan (1959) ensiosan, Tdaydellisyyden maassa, yhteydessa
(ks. s. 42). Ostinaton tapaan edennyt sointusarja E-G-B-C-D edustaa sita
terssisukuisten sointujen kéyttod, joka Kokkoselle on luonteenomaista.
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NUOTTIESIMERKKI 100.

Lintujen tuonela (1959)
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Néytteessd erottuu selvisti sointujen C-E kéyttd, joka puolestaan antaa
vaikutelman messuvariantin esiintymisestd, kahdessa viimeisessa tah-
dissa melodisena rapuliikkeena.

Viimeisid kiusauksia edeltdvissd teoksissa oopperan temaattisten
duurisointujen kédyttod esiintyy edellisten lisiksi muun muassa seuraa-
vissa teoksissa.

Laudatio Domini (1966) III: 68
Surusoitto (1969) 1,5,13,14- 16
Erekhteion (1969) I: 24 - 25,28 - 29, 30

II: 44 - 45, 93 - 94, 149
IV: 62 - 67,105-107,110 - 111,
153-154 ja 161 - 162

Oopperan temaattisen aineiston yhteyteen kuuluu vield yksi kaikille ai-
heille yhteinen motiivi: puoliaskelmotiivi. Se esiintyy teoksen ensitah-
deista alkaen aivan sen loppuun saakka ja sdvyttdd kromaattisella perus-
olemuksellaan koko oopperan tonaalisuutta. Sen ldhtokohtana voidaan
pitdd oopperan aiheen originaalimuotoa, koska juuri orginiaalimuoto on
rakennettu kromaattisen asteikon osasta. Motiivi esiintyy huomiota herét-
tdivimmin puoliaskelvuorotteluna ja parhaiten se liittyy kuudenteen koh-
taukseen, jossa Paavo on ldhd6ssd saarnamatkalle ja ottaa perheen viimei-
sen leivdn matkaevéikseen. Silloin Riitta hitdéntyy.

Teoksen intensiteetti kasvaa ja saavuttaa huippunsa kirveen heitto-
hetkend. Motiivia voisi nimenomaan tdssd yhteydessd nimittdd Riitan
tuska-aiheeksi, mutta silld ei ole laajempaa johtoaihemaista funktiota.
Aijheen toisto kuvastaa joka tapauksessa Riitan suurta hétaa lapsista.

Siirryttdessd edeltdvéstd interludiumista kolmanteentoista kohtauk-
seen englannintorvi soittaa pienen, kolmen tahdin mittaisen soolon, joka
muodostaa toisaalta vilikkeen interludiumin ja kohtauksen vilille, toi-
saalta lyhyen johdannon seuraavalle kohtaukselle.
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NUOTTIESIMERKKI 101.
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Englannintorven soittama variantti on aivan kuin tiivistelma puoliaskel-
motiivin kidytostd. Alaspdinen melodialinja siséltda kaikki kromaattisen
asteikon sadvelet. Suuntana on alaspéinen, terassimainen linja, jossa laki-
sdvel on melodian alussa. Melodia ilmentad Paavon sisdisid tunnelmia
siirryttdessd hianen rukoukseensa, jossa hin jilleen anoo armoa.

Myos neljannessétoista kohtauksessa puoliaskelmotiivin osuus on
ilmeinen. Paavo on lopettanut "riechumisen", hin rauhoittuu ja antaa vii-
meiset saarnamiehen ohjeensa.

NUOTTIESIMERKKI 103.
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Melkein yksinomaan puoliaskelista rakennettu melodialinja alkaa laki-
sdvelelld ja etenee terassimaisesti. Jo ensitahdissa hahmottuvat alaspdinen
terssi ja puoliaskel (b-g-ges), joiden kaltaisia oopperan aiheen rakennus-
aineksia (g-e-dis ja e-cis-c) esiintyy tuonnempanakin. Melodia laskeutuu
tekstin luonnetta noudattaen.

Oopperan lopussa teoksen musiikillinen sanonta tiivistyy, ja neljan-
nessétoista kohtauksessa kaikki motiiviset aiheet kootaan yhteen. Vield
kerran esiintyy samoja motiivisia soluja kuin oopperan ensitahdeissa.
Sellainen soi esimerkiksi silloin, kun Paavon tyttdret sanovat isdnsé teuta-
roineen vuotellaan kaiken yotd.

NUOTTIESIMERKKI 104.
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Sekstolikuvio yhdistyneend puoliaskelmotiiviin kuvaa Paavon heitteleh-
timistd kuolinvuoteellaan.
Puoliaskelmotiivin yhteyteen kuuluvat my6s b-a-h-, b-c-h- ja h-c-b-
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tyyppiset solut, joita esiintyy jonkin verran Viimeisissd kiusauksissa. Ne
eivat kuitenkaan hallitse oopperan temaattista kenttdd niin paljon, ettd
niilld olisi suurta merkitystd nimenomaan itsendisind motiiveina. Sité
paitsi ne voidaan aina palauttaa oopperan alkuperdiseen tematiikkaan
esimerkiksi jonkin variantin vajaamuotoisina muunnoksina.

Puoliaskelmotiivin lisdksi voidaan mainita toinenkin temaattinen
alkusolu, nimittdin puhdas kvartti. Se esiintyy usein edestakaisena, jopa
ostinatona, ja se voidaan palauttaa Paavon virren alkuun. Timénkin mo-
tiivin sdveltdja pelkistdd viimeisessd kohtauksessa. Motiivi soi kohtauk-
sen alusta alkaen ja muistuttaa virrestd ja sen varianteista.

NUOTTIESIMERKKI 105.
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Kun Paavo palaa taysin tajuihinsa, musiikki hiljenee ja loppuu kokonaan.

Viimeisissd kiusauksissa Joonas Kokkosen sdvellystekniikan perusajatus on
se, ettd hin on tietyistd tarkasti rajatuista perusmotiiveista muokannut ja kiteyt-
tanyt jokaista kohtausta varten uudet, luonteenomaiset melodiset, rytmiset ja
harmoniset aiheet. Tamén tekniikan selvittimiseksi on tarpeen koota yh-
teen kohtausten tyypillisimmiit ja keskeisimmaét melodiavariantit, sointu-
yhdistelmat ja rytmiaiheet.

Orkesterijohdanto ja ensimmadinen kohtaus

a) Teoksen motiivinen esittely:
- Oopperan aihe
- Sointuaiheet
- Paavon virsi
- yksityisistd motiivisista intervalleista puoliaskel ja puhdas
kvartti

b) Tyypillisimmaét rytmiaiheet liittyvat myrskykuvaukseen.
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Toinen kohtaus

a) Tyypillisimpéni aiheena on messuvariantti, jonka lihtdkohtana voi-
daan pitdé sekd oopperan aihetta ettd nimenomaan kahta duurisoin-

tua (tassd E ja C).

NUOTTIESIMERKKI 106.
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b) Messuvariantti sisdltdd soinnut E-C, joita heti seuraa Es. Muina
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sointuyhdistelmini esiintyvét E-C-E, A-F-A, A-F-D ja A-F-Es.

¢)  Messuvarianttiin liittyvd "tanssiaihe" saa karakteristisen rytmihah-

mon.

i 2 303

Kolmas kohtaus

a) Seuraavat oopperan aiheen variantit:

Mollivariantti = originaalimuoto
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Juhanan aihe (liittyy my&s Seppéén)
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Kromaattinen variantti

NUOTTIESIMERKKI 109.
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b)  Sointuyhdistelmédt C-Es-D, C-Es-E-D ja Es-C-D-E,

¢) Rytmihahmo
4

4 J J J J J cl J J ja sen harvennukset.

Neljds kohtaus

a)

Messuvariantti (oopperan aiheen duurimuoto)

NUOTTIESIMERKKI 110.
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Paavon virren "parodiamuoto”
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Edestakainen puhdas kvartti (vrt. Paavon virsi)

NUOTTIESIMERKKI 112.
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b) Sointuyhdistelma A-F-As

¢)  Seuraavat rytmivariantit:

§ S0
R A
§J D) M) D
§¢ D)) b
§ 30070
Viides kohtaus
a) Kaksi oopperan aiheen varianttia: messuvariantti ja originaalimuoto
(mollivariantti)
NUOTTIESIMERKKI 113.
Messuvariantti
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Juhanan aihe
NUOTTIESIMERKKI 114.
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b) Sointuyhdistelmit A-F ja E-C.
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c)  Kaksirytmiaihetta.

A D D D [ Dt Dy b
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Kuudes kohtaus
a) Melko peitetty oopperan aiheen variantti.

NUOTTIESIMERKKI 115.
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"Riitan tuskamotiivi" (puoliaskelvuorottelu)

NUOTTIESIMERKKI 116.
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Keskeisid intervalleja ovat puoliaskel (useimmiten ylinouseva prii-
mi) ja puhdas kvartti.

b)  Sointuyhdistelmit As-C ja C-E.

c¢) Kuudestoistaosista muodostunut rytmiaihe

r—Sﬁ

2 Jaaa ﬁﬁi ja sen johdannaiset mﬁ?

F3 73717793 7740
m ﬁ‘/ tai m m ,h‘/ sekd harvennus
S JTT

PSS

RN



148

Seitsemis kohtaus
a) Kaksi oopperan aiheen duurivarianttia:
"Kylédn naisten 1. aihe"

NUOTTIESIMERKKI 117.
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"Kyldn naisten 2. aihe"

NUOTTIESIMERKKI 118.
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b) Sointuyhdistelmé A-F ja sen transponoidut muodot.

¢) "Kyldn naisten rytmiaihe" variantteineen.

PPPIPEFRPPF

Artikulointimerkit antavat télle rytmiaiheelle hyvin erottuvan si-
vyn. My0s seuraavat rytmiaiheet ovat tyypillisia:

AT TR0 7]

Kahdeksas kohtaus

a) Kaksi keskeistéd varianttia, jotka molemmat liitty vt Riittaan. "Riitan
aihe"

NUOTTIESIMERKKI 119.
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"Riitan kiitosaihe"
NUOTTIESIMERKKI 120.
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b)  Sointuyhdistelma D-E savyttaa Riitan kuolemaa.

¢)  Rytmiaiheet

AR p ] I Sy ™
1) ulés o 4473073
Yhdeksis kohtaus

a) Kohtausta ilmentavit lahinna seuraavat kaksi aihetta:
Kvartti- ja septimihyppyihin nojaava aihe

NUOTTIESIMERKKI 121.
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Asteittaiseen alaspdiseen kulkuun perustuva aihe

NUOTTIESIMERKKI 122.
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b)  Sointuyhdistelmé E-C-D-Es ja transponoituna A-F-G-As.

149
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c) Talla kohtauksella ei ole varsinaista omaa karakteristista rytmiaihet-
ta, joka kasittaisi koko kohtauksen. Tasainen kuudestoistaosasyke ja
sen harvennus toistuvat kuitenkin melko usein. Seuraavat aiheet
ovat tirkeitd kohtauksen loppupuolella:

s JT0 70 750 T
1 70 ST T

Kymmenes kohtaus

a) Kvartti- ja septimihyppyihin nojaavat aiheet edellisen kohtauksen
tapaan.
Kromaattinen variantti

NUOTTIESIMERKKI 123.
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b) Soinnunkayttoa hallitsevat D-duuri sekd samanaikaisesti soivat C- ja
D-duurit.

c¢)  Rytmiaiheet

g J b m seka erilaiset variantit,

s TR 87505370
-y

seka erilaiset variantit.
Yhdestoista kohtaus
a) Messuvariantin muunnos
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Astekulkumainen oopperan aiheen variantti

NUOTTIESIMERKKI 125.
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Edestakainen kvarttiliike

NUOTTIESIMERKKI 126.
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Paavon virren ensimmaéinen sie marssin tapaan soitettuna. Aihee-
seen liittyy myds sidkeen lopun "parodiamuoto”.

NUOTTIESIMERKKI 127.
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b) Sointuyhdistelmit C-D-Es-E, C-E, C-A ja C-E-D.

c¢)  Kaksi rytmiaihetta: pisteellinen ja daktyyliaihe.

SO Je 2 J3N3) T3
A SRS RTTE

Kahdestoista kohtaus

a) Messuvariantti
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NUOTTIESIMERKKI 128.
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b) Sointuyhdistelméit A-F ja B-D.

¢)  Rytmiaihe ja sen variantit.
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Kolmastoista kohtaus
a) Paavon virren ensimmainen sie.

NUOTTIESIMERKKI 129.
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Oopperan aihe (variantteineen).

NUOTTIESIMERKKI 130.
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Puoliaskelmotiivi, joka etenee useimmiten sekvenssind (vrt. kro-
maattinen variantti).

NUOTTIESIMERKKI 131.

. | #o pophe o »
o Y t

it \

~e
=
©

"Resitatiiviaihe" eli e-fis-d-aihe.
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NUOTTIESIMERKKI 132.
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b) Sointuyhdistelmédt D-C ja As-G-A-(fis)-F.

¢) Rytmiaihe.
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Neljastoista kohtaus

Kohtauksessa palataan aikaisempien kohtausten aiheisiin. Tarkeimmiit
ovat seuraavat aiheet:

a) Paavon virsi ensin marssimaisena varianttina, sitten seuravirtena.
Kylédn naisten 1. aihe.
Kylédn naisten 2. aihe.
Tanssiaihe
Juhanan aihe.
Resitatiiviaihe e-fis-d.

b)  Sointuyhdistelmét As-G-A-F ja Es-D-E-C.
c)  Edellisiin aiheisiin liittyvét rytmiaiheet.

Temaattisen aineiston kéytto ja vertailu Kokkosen aiempaan tuotantoon
sisaltyy Niiniluodon kasitteistostd mukailtuun piilevin sisdisen merkityksen
dimensioon, jossa olennaisinta on analyysi ja siitd saadut tulokset, joista
puolestaan voidaan nidhdd yhteydet Kokkosen keskeisimpaan motiiviai-
neistoon ja sen kayttoon. Yhteyksien luominen onkin yksi Hermerénin
mainitsema tulkinnan paadmaddra. Analyysissd on tarkasteltu oopperan
motiivien rakenteellisen kvaliteetin muunnoksia motiivisessa kehittelyssa
ja todettu, etta variantit voidaan palauttaa teoksen perusmotiiveihin. Erilaisten
hahmovarianttien yhteenkuuluvuus on todistettu nimenomaan oopperan
aiheen muunnosten osalta, silld kyseistda aihetta on eniten varioitu teok-
sen eri kohtauksissa.

Tiivistyma- ja siirtyméprosessien osalta on huomattava, ettd suora
siirtymd on hyvin yleinen Kokkosen tuotannossa. Oopperan perusmotii-
vien muunnoksista messuvarianttia ja Juhanan aihetta sekéd sointukom-
binaatiota E-C voidaan pitdd suorina siirtymind aikaisemmasta tuotan-
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nosta, vaikka messuvariantti on rytmisesti varioitu siirtymé ja Juhanan
aihe selitettineen my6s b-a-c-h-aiheen permutaatiomuodon siirtyméksi.
My®0s tiivistymien kadyttod esiintyy oopperaa edeltdvéssda tuotannossa.
Tyyppiesimerkki 16ytyy Kokkosen aiemman tuotannon motiivisten solu-
jen joukosta, silld kvartti-sekuntiaihe (ks. s. 65, nuottiesimerkki 12 c) voi-
daan katsoa kahden edellisen (12 a ja b) yhteensulautumaksi.

Kokkosella on mieleenpalautusprosessi lahinna tietoista ja alitajuista.
My®0s sattumalla saattaa olla oma osuutensa. Siirtymien kohdalla hin ei
aina ole ollut tietoinen tapahtuneesta. Kuvaavaa on messuvariantin siirty-
minen oopperan toiseen kohtaukseen saveltdjin "huomaamatta” (Kok-
konen 3.6.1976). Mieleenpalautusprosessissa sdveltdja on useimmiten
sailyttanyt motiivin intervallijarjestykseen perustuvan melodiahahmon ja
aiheen karaktédrin tai tirkeimpien runkosivelten paikan. Motiivien ryt-
mihahmot ovat usein muutosten alaisia. Prosessi merkitsee Kokkoselle
myos aiemmin kéytettyjen aiheiden aktivoimista ja uudelleen muokkaa-
mista sekd niiden toisenlaista funktiota.

Kokkosen aiemmasta tuotannosta saadun "esiymmaérryksen" perus-
teella syntyy tietynsuuntaisia odotuksia. Sdveltdjan teoksissa on joitakin
pysyvid motiivisia elementtejé, joista ainakin osa on siveltdjan mieliaihei-
ta (ks. s. 65 - 66, nuottiesimerkki 12), ja jotka toteuttavat odotuksia oop-
perassa joko selvisti todettavina ilmiasuina tai implikoivasti (ks. s. 143 - 153
sekd nuottiesimerkit 106 - 132). Oopperan motiiveilla ja ldhinnd oopperan
aiheen varianteilla (= messuvariantilla ja Juhanan aiheella) seké sointu-
kombinaatioilla on Kokkosen aiemmassa tuotannossa teoskohtainen
funktio. Samalla niilld on tietty ennustettavuus- eli implikaatioarvo, silld
oopperassa ilmiasuina esiintyessadn ne ovat teoksen musiikillisen viite-
kehyksen heijastumia.

Viimeisten kiusausten perusmotiiveista Kokkonen on muokannut
jokaista kohtausta varten luonteenomaiset variantit (ks. s. 143 - 153). Sen
sijaan johtoaihekiytintdon saveltdja on suhtautunut varoen tai varauksella.
Haén ei ole ensinndkédédn halunnut teoksestaan wagnerilaista johtoaiheoop-
peraa, ja toiseksi hén ei ole halunnut sitoa oopperan tematiikkaa, vaan on
antanut aiheille ikddn kuin "vapaat kiddet" edetd tarkoituksenmukaisella
tavalla. Paavon virren voisi olettaa liittyvdn enemmén nimihenkil66n
kuin se todellisuudessa liittyykddn, mutta se etenee Seppédé lukuunotta-
matta kaikkien oopperan paaroolien yhteydessa. Joissakin tilanteissa virsi
soi orkesterissa silloin, kun Paavosta puhutaan. Juhanan aihe liittyy sekd
Seppdén ettd Juhanaan, mutta myds kaikkeen taivaalliseen, hengellisiin
kirjoihin, Kristukseen jne. (ks. tarkemmin luku Musiikillinen karakteris-
tilkka). Yksiselitteistd johtoaihejirjestelmédé ei aiheen kaytté kuitenkaan
noudata. Sen sijaan tietynlaista johtoaiheen kédyttod edustaa harpun ja
siihen usein liittyvdn celestan esiintyminen "tuonpuoleisen” yhteydessa.
Teerisuo nimittda (1970, 199) téllaista orkesterin tai jonkin soittimen rea-
gointia soinnulliseksi leitmotiv-metodiksi.

Kiinted, looginen, systemaattinen ja ldhes syklinen tematiikan kéytto



155

tekee Viimeisistd kiusauksista sinfonisen, jota sdveltdja itse luonnehtii
seuraavaan tapaan: "Kisite sinfoninen on minun nidkoékulmastani ikdan
kuin kahdenlaatuinen, saman asian tarkastelemista toisaalta sisaltdpdin,
sieltd tapahtumisen ytimestd, ja toisaalta ulkoapdin, ikddn kuin kokonais-
rakenteen valossa... Minulle sinfonista on se, ettd kokonaisuus rakentuu
hyvin rajallisesta méérastd motiiveja, jotka kulkevat ldapi koko teoksen
jatkuvasti kasvaen, muuntuen ja yhdistyen uudella tavalla. Téssd mieles-
sd sinfonisen-sanan rinnalle voisi yhtd hyvin asettaa jonkin toisen sanan,
orgaanisen kasvun..." (Kokkonen 1979, 62). Kokkosen mukaan oopperan
sinfonisuus ulkopuolelta tarkasteltuna nojaa eri kohtausten vastakkain
asetteluun, niiden suhteuttamiseen toisiinsa ja kokonaisuuteen (Ibid., 63).
Kokkoselle sinfonia on ajattelutapa, jonka mukaan temaattista aineistoa
kidsitelldan. Hanelld sinfonia-késite sisaltdd tietynlaisen ykseyden vaati-
muksen, joka oli johtavana periaatteena jo tdysromantikoilla. Teoksen
kaikki osat pyrittiin sitomaan yhteen muun muassa teemojen sukulai-
suudella. Viimeisissd kiusauksissa esiintyvédé sinfonista syklisyyttd voi-
daan luonnehtia Veijo Murtoméden mainitsemilla syklisten menettelyjen
periaatteilla, joista (5) kaksi viimeistd on kehittyneimpia: ensinnékin yksi
tai muutama aihe muodostaa koko teoksen lahtokohdan, ja toiseksi teok-
sen satsi muodostuu suurelta osin jatkuvan variaation ja metamorfoosin
tuloksena (Murtoméki 1990, 29).

Temaattisen aineiston kédytté Viimeisissd kiusauksissa liittyy koko-
naisvaltaisesti kaikkiin muihinkin oopperan parametreihin: teoksen muo-
to- ja rakenneperiaatteisiin sekd musiikilliseen karakteristiikkaan. Motii-
vien suhde oopperan jilkeen sédvellettyyn tuotantoon edustaa tematiikan
kdytossd samaa metodia, jota sdveltdja on kdyttdnyt aikaisemminkin:
motiivit kulkeutuvat teoksesta toiseen, ja niita késitellddn uudella tavalla.

4.3 Muoto- ja rakenneperiaatteet

4.3.1 Dramaattisen ja lyyrisen aineksen vuorottelu

Kuten on jo todettu oopperan sdveltamisen laht6kohtana oli puhenéytel-
méin rakenne. Kokkonen havaitsi, ettd ndytelmén "kohtaukset ryhmit-
tyivét siten, etta riittdvan voimakas dramaattinen vastakohtaisuus saatiin
aikaan" (Kokkonen 19.9.1976). Tarkasteltaessa sdveltdjan oopperatoteu-
tusta kiinnitetddn huomiota erityisesti kohtausten suurimpiin nousuihin
ja niiden tekstisuhteeseen. Dramatiikan ndkokulmasta tarkastelun koh-
teina ovat lisdksi henkildiden viliset konfliktit ja kiihked musiikillinen
toiminta.

Lyyrinen aines nivoutuu useimmiten dramaattisen kanssa yhteen,
jolloin musiikillinen tapahtuma ei edusta puhtaasti kumpaakaan. Voit-
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topuolisesti lyyrisissa kohtauksissa ja taitteissa koko yleisilme on rau-
hallinen ja ristiriitoja vélttivaad. Tunnelma on paikoin jopa tunteellista,
orkesterointi ohutta, ilmavaa, valoisaa ja kuulakasta. Saveltdja on kiytta-
nyt ldhinnd puupuhaltimia ja viulyja ja véilttinyt vaskia ja matalia soitti-
mia.

Suurimmat nousut ja dynaamiset huippukohdat sijoittuvat Paavon
elimadin, sen tuskaisiin tapahtumiin ja dramaattisiin kdénteisiin. Ne ku-
vaavat milloin ulkoisia asioita, milloin sisdisid mielenliikkeitd, usein epa-
varmuutta, epdonnistumista ja sisdistdi kuohuntaa. Nekin nousut, jotka
liittyvdat ndenndisesti Riittaan, ldhtevdt Paavon kuumeisista ajatuksista.
Kysymys on nimenomaan Paavon unimaailmasta ja sen eri tasoista, hou-
reista ja hallusinaatioista.

Kuten oopperan muidenkin osatekijdiden myods dynamiikan alku-
solut ovat teoksen orkesterijohdannossa. Ooppera alkaa hyvin pienesta
motiivisesta ja dynaamisesta idusta, johon rytmit tuovat tarvittavan liik-
keen ja soitinnus antaa varin. Teoksen ensimmaéinen crescendo alkaa
toisen tahdin alusta metallipuhaltimien ja patarumpujen soittamana ja
jatkuu aaltoilevana liikkeend koko johdannon ajan, huipentuu tahdin
yhdeksén alussa forte fortissimoon ja vaimentuu saman tahdin lopussa
piano pianissimoon. Véhitellen tuosta tuulenvireen tapaisesta liikkeestd
kehittyy mahtava myrsky. Tiiviin ja intensiivisen johdannon dynaamista
nousua voidaan havainnollistaa seuraavan kaavion avulla.

KAAVIO?7. (Orkesterijohdanto)

Johdanto alkaa 1. kohtaus alkaa

N L

L

> < fff =>PPP

PPP<PP< P mf < f < ff—

Orkesterijohdannon dramaattisuus kasvaa tahti tahdilta. Sitd edistdvat
muun muassa 16- ja 32-osakuviointi, kvintolit ja sekstolit, kdyratorven ja
pasuunan sekd myohemmin bassoklarinetin, kontrafagotin ja matalien
jousien mukana olo seki jatkuva crescendo. Koko johdanto on luonteel-
taan voittopuolisesti dramaattinen, silld lyyrisid aineksia on hyvin vahan.
Kultainen leikkaus on toteutettu johdannossa motiivisen aineksen ja
myrskyn voimistumisen esittelyna.
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Ensimmdisessd kohtauksessa kuolinvuoteellaan makaava Paavo luulee,
ettd on kesd, ja siksi hdn sanoo luomakunnan iloitsevan. Albertiinan vuo-
rosanojen myotd orkesteri aloittaa kohtauksen ensimmadisen ja suurim-
man nousun. Paavo ei kykene tajuamaan todellisuutta, vaan on ajautu-
massa houreiden sekavaan maailmaan.

KAAVIO 8. (1. kohtaus)

e
''''

,,,,,

S T e, 137
) 0 e =

A: Kesiko? Voi, voi. Kova talvi. Paavon virsi
Tuulee vuorelta. Kuuletteko?
Repii koko talon. Harvoin
tammikuussa néin tuulee.

Puupuhaltimien nopeiden kuvioiden aloittamaan crescendoon jouset
tuovat oman vérinsd vahdn myohemmin. Koko orkesteri on mukana koh-
tauksen dramaattisimmassa huippukohdassa, jota metallipuhaltimien
iskevit rytmiaiheet vield korostavat.

L5

Myrskykuvauksen huippukohta sattuu kohtauksen alkupuolelle ja sijoit-
tuu ndin ollen symmetrisesti. Kultaisella leikkauksella ei siind ole juuri
mitddn osuutta. Kohtauksen luonne muuttuu loppua kohti yhé lyyrisem-
pdan suuntaan.

Teoksen johdanto, ensimmadinen kohtaus ja interludium I muodosta-
vat kokonaisuuden, jossa on kuusi erilaista tasoa. Musiikillisena muotona
sen voi luonnehtia terassimuodoksi.

TAULUKKO 11. Ensimmédisen kohtauksen ja interludium I:n rakenne

Taso Tahdit

1. 1-56 Oopperan aiheen variantteja

2. 57 -111 Anna Loviisan ja Albertiinan keskustelu. Musiikki
liittyy Paavon unimaailmaan.
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3. 112 -128 Paavon virsi
4. TACET + Paavon ja naisten keskustelu, jonka jilkeen Paavo ajaa
129 -137 naiset luotaan. Orkesterissa matalia soittimia ("Isintd
+ TACET pimedén"). Oopperan aihe.
5. 138 - 167 Interludium I:n alkupuoli. Myrskykuvaus. Oopperan
aihe polveilee kaikissa soitinryzmissa".

6. 168 - 193 Interludium I:n loppuosa. Oopferan aihe. Jousien
satsia vasten soitinnus muuttuu kuulakkaan ilmavak-
si.Enenevdd puupuhallinsatsia. Oopperan tapahtumat
siirtyvit reaalitasolta irreaalitasolle.

Toisen kohtauksen alku on luonteeltaan lyyrinen. Paavo on siirtynyt
unessaan nuoruutensa aikoihin. Han uneksii lihteneensa keséisend iltana
tanssipaikalle toisia nuoria tapaamaan. Tyylitelty kansantanssin rytmi
hallitsee kohtausta. Orkesteri loihtii esiin kuulakkaan kesdillan tunnel-
man. Huilu, klarinetti ja celesta aloittavat tanssimaisilla kuvioillaan. Eten-
kin kohtauksen alussa esiintyy runsaasti lyyriselle tunnelmalle ominaisia
piirteitd.

Dramaattinen huippu sijoittuu kohtauksen loppupuolelle. Kiusaajat
hidrnddvat Paavoa ensin viulunsoitolla, sitten nimittdmélld hdntd Loyh-
kéksi. Sen jdlkeen he ottavat tanssiaskelia ja houkuttelevat myos Riittaa
tanssin pyorteisiin: "Tule tanssiin, kiroa hullu---" Huippukohdassa kiu-
saajat huutavat yhteen déneen: "Tanssiin, tanssiin, tanssiin---"

KAAVIO9. (2. kohtaus)

390 < 438

250 300 350 400 450
mp mf f ff

Huippukohdan soittimet: Kiusaajat: Luomakunta iloitsee.

Fl., Ob., Cl., Basso-cl., I'ag., Viulu soimaan. Ndin Loyhké. Tanne
Cor., Tr., Trmb., Tamb.picc., Riitta. Niin jalka nousee, kun s6i
Tam-tam picc., solistit ja kuoro, ruisleipdd. Katso néin tanssitaan.
jouset Ald ldhde koyhalle. Tule tanssiin,

kiroa hullu. Tule tanssiin, tanssiin,
tanssiin. . .
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Kiusaajat kiihdyttdvat itseddn ja toisiaan, ja ndin tunnelmasta kehittyy
véhitellen jannittynyt ja hermostunut. Téllaisella suggeroivalla esiinty-
miselld he toivovat taivuttavansa Riitan osallistumaan maailmallisiin
huveihin ja samalla pois Paavon vaikutuspiirista.

Koko kohtausta ajatellen selvdd sectio aurea -jakoa ei varsinaisesti
ole. Kohtauksesta voidaan kuitenkin erottaa pienempié osia ja perustel-
lusti laskea leikkauksia. Dramaattisin ja dynaamisin huippu (tahti 438)
edustaa téllaista jakoa. Nousu alkaa siitd, missd Paavon ja Riitan vuoro-
keskustelu pééttyy ja missd kiusaajat, kuoro ja orkesteri aloittavat uuden
taitteen (tahti 390) ja pdéttyy interludiumin alkaessa. Huippu jakaa osa-
kokonaisuuden negatiivisesti sectio aurean periaattein siten, ettd suhteek-
si saadaan 0,385: 0,615. Kohtauksen loppu muodostuu my&s dramaatti-
seksi Paavon epatoivoisen toteamuksen "Rdmmin vield kerran" ja vastaa-
van tunnelman johdosta.

Myos toisen kohtauksen voi tulkita terassimuodoksi, jossa kolmas
taso sisdltdd aaltomaisia vaiheita (I - V).

TAULUKKO 12. Toisen kohtauksen rakenne

Taso Tahdit

1. 194 - 230 Tanssiaihe: 2 J_J J_J J'Tﬂ 'g m hallitsee.

Oopperan aiheen messuvariantti.

2. 231-248 Tanssiaihe lakkaa toistuvana. Messuvariantti, kuudestois-
taosat ja trokee hallitsevat.

3. 249 - 287 Soolohuijlu ja oboe palaavat tanssiaiheineen. Messuva-
I vaihe riantti. Orkesterointi ohutta. Trokee ja sen johdannaiset.
(= 1. aalto)
288 - 330 Soolohuilu, oboe ja klarinetti hallitsevat. Tanssiaihe. Mes-
II vaihe suvariantti. "Varo, Riitta.”
(= 2. aalto)
331 - 356 Fagotti, huilu ja jouset hallitsevat. Tanssiaihe jousien
III vaihe pitkid sdvelid vastaan. Messuvariantti.
(= 3. aalto)
357 - 389 Klarinetti ja fagotti. Tanssiaihe. Messuvariantti. Puupu-
IV vaihe haltimilla arabeskimaisia kuudestoistaosia. Jousien ote
(=4. aalto) hallitsee. Vasket puuttuvat ldhes taysin.
390 - 438 Huilu ja klarinetti. Tanssiaiheesta puuttuvat kuudestois-

V vaihe taosat:

(=5 aalto R RIEEE |
Aalto kasvaa kohti suurta dynaamista huipennusta. "Ali
lahde koyhdlle. Tule tanssiin. Kiroa hullu.” Messuvariantti.

4. 439 - 495 Tempon vaihdos. Tempo primo: Allegretto. Tanssirytmia
ei estinny. Viulujen sdvelkentté (a-sdvel). Puupuhallinket-
td. Messuvariantti. Riitan paatos: "Lihden.” Alussa koros-
tuu 2/4, my6hemmin 3/8.

5. 496 - 516 Tempon ja tahtilajin vaihdos: Andante 4/4. Tasainen
neljaosasatsi korostuu varsinkin jousilla. Sitd vasten pu-
haltimien pitkid sdvelid. Temaattinen puoliaskel, mutta ei
vuorottelua. Messuvariantti.
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Toisen kohtauksen jdlkeen soiva interludium edustaa selkedtd Bogen-
form-ideaa. Kaarimuotoisuus (ABA) nédkyy déritasojen samankaltaisuu-
tena ja keskimmadisen tason kontrastina.

TAULUKKO 13. Interludium II:n rakenne

Taso Tahdit

1.=A 517 - 527 Fagottiparin temaattinen melodia matalien jousien
neljiosien etenevdd vaellusrytmid vasten. Oopperan
aihe.

2.=B 528 - 547 Jousien taite. Oopperan aihe eri tavoin késiteltyna. Paa-

(ylimeno 535 -537) von virsi pitkina sdvelina.

3=A 538 - 543 1. tason vaellusrytmi toistuu.

Edelld esitellyn interludiumin tasojen voi tulkita muodostavan myos te-
rassimuotoisen taitteen. Molempia rakenteellisia tulkintoja tukee vélisoi-
ton sectio aurea -jako 10,5:10,5: 6.

Kolmas kohtaus on tdhdnastisista laajin ja hidastempoisin. Se sisdltda
kolme nousua mutta ei lainkaan suurta orkestericrescendoa. Dramaattiset
nousut syntyvit Riitan ja Sepdn kinastelusta. Ensimmédinen nousu (a)
sisdltdd pelkédstddn Riitan laulamaa tekstid. Seppd kuuntelee vaiti, kun
Riitta syyttdd hdntd yksindisyydestddn ja kurjuudestaan: "Paavo juoksi
seuramatkoillaan ja sai kuuluisuutta. Sinun syytési, ettd siitd tuli niin
jumalinen, ettei joutanut perhettdén hoitamaan. Minun piti tehdd miesten
tyot ja akkain tyot. Thme, ettei koko perhe kuollut nédlkédédn, kun mies juok-
senteli ympéri Suomenmaata."

KAAVIO 10. (3. kohtaus)
. . S: Nyt, nyt, nyt olet
Doppio movimento perkeleen asioilla.

Andante Andante |
Doppio movimento

I Andante .

|/ o\

= e : ' —
600 625 650

L

675 700

R: ..., kun mies
juoksenteli ym-
péri Suomen-
maata.

S: Mikai asia sinulla oli ?
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Orkesteri ilmentda Riitan repliikkid alusta lahtien. Andante muuttuu no-
peammaksi Doppio movimentoksi, jousien kahdeksasosaliike kuvaa
Paavon kiireitd seurapuhujana ja Riitan kiihtynyttd mielialaa. Kiihtymys
kuvastuu myds melodialinjasta, joka suuntautuu voittopuolisesti ylos-
pain.

NUOTTIESIMERKKI 133.

)
%" I J{tﬁl\ —
%;‘_ﬁ o I el — \"i‘

Toinen nousu (b) siséltdd Riitan ja Sepan kiivaan luonteisen vuoropu-
helun, jonka péitteeksi Seppa karjaisee: "Mika asia sinulla oli?"” Tempo on
vaihtunut jalleen Andanteksi. Taitteen nousu perustuu tehokkaisiin isku-
lyonteihin ja tunnelman kiristymiseen. Viulujen, alttoviulun ja sellon
nopea, kerran toistuva crescendo leimaa keskustelun ensimmdisté vaihet-

" V1. I-11, Vla., Vc. Jﬁﬁﬁ ﬁ? Y l Jﬁﬁﬁ ,FW Y

mf ——— ff mff — ff

Seuraavassa vaiheessa yksittadiset orkesterisoittimet soittavat yhden save-
len mittaisia iskuja kinastelun lomaan. Esimerkkeina ovat tahdit 619 - 621.

Dr by by apa| DY Y} =
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Fag. - ‘b 73 J‘) Y1 vu Trosssasassss
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Riitan viimeisen osuuden melodialinja on nouseva.

NUOTTIESIMERKKI 134.
Rutta - ";\\_——: —

- ,1-_ - {; a alll _
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Te-roi-ta nd-mid  te-rd-viksi  ja tuo it-se Saa- - reen.
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Nyt Seppéd kysyy Riitan kdynnin todellista syytd. Metallipuhaltimien ja
patarumpujen nopea crescendo ja iskut sdestavit Sepan sanoja.

'l;‘fli:a'tl::)l.lipuhalt. 2 J I ﬁ: 5.’ }./ i }7
pp— f

Niiden iskuja voi verrata muuallakin teoksessa esiintyviin vastaavanlai-
siin kohtiin. Huomattavimpia ovat niin sanotut ruoskaniskut virren ensi
esiintymén yhteydessé ja Juhanan surmaviestid tuotaessa.

Myds kolmas tarkasteltavana oleva nousu (c) sijoittuu Riitan ja Se-
pan viliseen keskusteluun. Riitta saa tietdd, minkd neuvon Seppi oli Paa-
volle antanut. Paavon alituiset matkat ovat kiusanneet Riittaa koko avio-
liiton ajan. Nyt hin haluaa luovuttaa Sepidn antaman kirjan takaisin, silla
Paavo on kuolemaisillaan eikd tarvitse kirjaa enda. Sitd paitsi siind on
Riitan mielestd vaarda oppia, josta perhe kérsi. Silloin Seppa suuttuu.

NUOTTIESIMERKKI 135.
Seppﬁ [617E h 9 h h
< U 3. )
L‘.é i !11:\"“”""% ﬁ}[;‘_oh] \\\D}é-
rv Vv v
(./f ) Nyt, nyt, nyt o- let per-ke-leen a- si-oil-la.

Nousu alkaa oikeastaan siitd, missd Riitta kysyy: "Annoitko hénelle ta-
mén kirjan?" Tempo muuttuu Andantesta jélleen Doppio movimentoksi.
Samalla orkesterin ilme vaihtuu, silld soittimia tulee véahitellen lisaa ja
niitd vuorotellaan. Yleisend suuntana nédyttad olevan puupuhaltimien ja
jousien liittyminen Riitan vuorosanoihin. Metallipuhaltimet korostavat
puolestaan Sepéan sanoja. My0s iskulyonnit liittyvit Seppdédn hyvin kiin-
tedsti ja tematiikka myoétéilee hanen vuorosanojaan.

Kolmas kohtaus on yleisluonteeltaan dramaattisen ja lyyrisen ainek-
sen vuorottelua siten, ettd lyyrinen aines on hallitsevampi. Verkkainen
tempo, hitaasti etenevd vuorokeskustelu, monet tauot ja voittopuolisesti
puupuhaltimien ja jousien kéyttd edustavat parhaimmillaan kohtauksen
lyyristd puolta. Dramaattisuus nousee Riitan ja Sepén vilisestd keskuste-
lusta - useimmiten Riitan hdrndavistd kysymyksistd ja syytoksistad. Sita
ilmentavit yleinen tunnelman kiristyminen seké englannintorven ja bas-
soklarinetin kdytto Sepan yhteydessa.

Myo6s kultaisella leikkauksella on osuutensa kohtauksen dra-
maattisimman huipun sijoittumisessa. Tahti 625 ("Mikd asia sinulla oli?")
jakaa kohtauksen sectio aurea -hakuisesti suhteessa 0,333: 0,667.

Kolmas kohtaus ja sitd seuraava interludium III muodostavat koko-
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naisuuden, jonka voi tulkita aaltomuodoksi. Kohtaus sisdltdad kolme nou-
sua, aaltoa, jotka syntyvit Riitan ja Sepdn kinastelusta, ja interludium
jatkaa samaa ideaa: yksi nousu ja lasku.

TAULUKKO 14. Kolmannen kohtauksen ja interludium III:n rakenne

Taso Tahdit

l.aalto 544 - 602 Oopperan aihe. Riitan laulamaa tekstid. Intensiteetin ja
saman motiivisen aineiston kasvua: es-d-puoliaskel,
josta kasvaa es-d-f-fis-aihe, jonka johdannaiset ja va-
riantit ovat muodon ainoa sisdlto.

(ylimeno 602 - 603)

2.aalto 604 -649 Riitan ja Sepén kiivasluonteista keskustelua, joka hui-
pentuu Sepan kysymykseen: "Mikd asia sinulla oli?”
Tempo vaihtuu Andanteksi. Jousien ja vaskien sointi-
kenttdd vasten Sepan melodia-aiheet. Sepan/Juhanan
aihe. Puoliaskel perusintervalli. Iskuja ja tunnelman
tiivistymista.

3.aalto 650 - 753 "Annoitko hdnelle tdmdn kirjan?” Doppio movimento.
Puoliaskelaihe. Nousu perustuu Sepdn hallitsevaan
tekstiin, jota vasket korostavat. Oopperan aihe ja Se-
pan/Juhanan aihe. Pitkd aalto: alkupuolella dramaat-
tinen nousu, laskuvaihe kohtauksen lopussa. Sepdn
lempeitéd sanoja. Paavo esiin.

4.aalto 754 -790 Nousu perustuu puupuhallinsatsiin. Jousien kentta.

Intarludium III Oopperan aiheen variointia ja Paavon virren parodia-
muoto limittdin. Puupuhaltimien kirkkaat pastoraaliai-
heet johdattavat seuraavaan kohtaukseen. Dynamiikka
aaltoilee pienind tuulenvireini, mikd ennakoi neljan-
nen kohtauksen suurta nousua.

Neljds kohtaus jakautuu kahteen luonteeltaan erilaiseen osaan. Alkupuoli
etenee valoisan lyyrisesti ikddn kuin kesdiltaa kuvaten. Paavo ja Riitta
suunnittelevat tulevaisuutta ja Paavo kertoo veistivdnsd perheelleen
uuden talon. Tunnelma on runollisen tunteellista, rauhallista ja leppoisaa.
Orkesterissa soivat aluksi oikeastaan vain huilu, oboe ja harppu, ja koko
alkupuolen valoisuus perustuu puupuhaltimien ja jousien mukana oloon.
Tummia vaskia ei kiyteté lainkaan.

Kohtauksen jdlkimédinen osa on hallan nousun kuvausta. Ennen
varsinaista dramaattista nousua hallan tuloa enteillddn lahinnd kahdella
tavalla. Ensin esiintyy huomiota herittdva rytmiaihe.

cor S3J_ ) |J

> S———
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Fl., Tr. Jj J'/ 3
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Sen jdlkeen soi pasuunoiden ja rumpujen crescendo, joka hiljenee saman

savelen toistoihin.

Trmb. 1. 2.

Trmb. 3.
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Patarumpujen lisdksi myds Tam-tam grande ja Gran cassa soittavat sa-
manlaisen trillin sisdltdvén crescendon (ks. ed.). Puhaltimien rytmiaihe
antaa tuonnempanakin nousulle samanlaisen uhkaavan ilmeen. Aihe
siirtyy my0s vokaaliosuuksiin. Kiusaajat kiinnittdvat Paavon ja Riitan

womion ﬁﬁjn Y ,b ,

Kat-so- kaa,
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ta ja | Paa-

Orkesterin crescendot ja diminuendot aaltoilevat ja vuorottelevat eri
soittimissa ja soitinryhmissd aivan kuin ennakoiden usvan leijumista.
Soitinten kéytto ja sdvelten dynaaminen liike ovat samantyyppisid kuin
pienid tuulenvireitd ja myrskyn syntymistd kuvattaessa. Kuoro esittda
aaltoilevan crescendon ohella nimenomaan hallan nousua ilmentdvaa
tekstid, ja orkesteri myotédilee samanaikaisesti draamaa véhitellen kas-
vavan crescendon avulla. Tilanne huipentuu aivan kohtauksen lopussa

hallan tuloon Paavon viljavainiolle. v e
Kaikki soittimet,

kuoro ja solistit

KAAVIO 11. (4. kohtaus)

973 [1|07o
SIS
e gliss.
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Hallan nousuun siséltyy hyvin suuri intensiteetti, joka on selvasti esilld
tai piilevand. Vaikka ndmé ilmenemismuodot liittyvét olennaisesti toi-
siinsa, intensiteetin esilld olo on kuulijan kannalta helpoimmin havait-
tavissa. Sen laht6kohtina ovat orkestericrescendo, sen aaltoilu ja yksityis-
ten soittimien staccatomaiset iskut sekd toisaalta kuoron mahtava lop-
punousu. Piilevéddn intensiteettiin sisidltyy tunnelman tiivistyminen draa-
massa ja samalla musiikin tiheyden huomattava kasvu. Sdveltédja tarkoitti
alun perin hallakohtauksen suuren nousun sellaiseksi huippukohdaksi,
joka jakaisi ensimmadisen ndytdksen kultaisen leikkauksen suhteessa.
Hallan nousu sijoittuu ndytdkseen kuitenkin védhédn liian aikaisin, joten
suhde on jdlleen vain sectio aurea -hakuinen. Hallan nousulla on huomat-
tava merkitys juuri kuulijan kannalta. On varsin luonnollista, ettd hallan
nousun suhde sitd seuraavaan interludiumiin on myds sectio aurea -ha-
kuinen, jolloin ne vuorottelevat elementteind muodostavat dramaattisen
ja lyyrisen kokonaisuuden.

Neljannen kohtauksen alkupuoli (791 - 927) sisdltdé useita tasoja, ja
se voidaan tulkita ldhinna terassimuodoksi, joskin kolmas taso on ldhelld
aaltomuotoa. Kohtauksen loppuosa (927 - 1070) kasittdd yhden suuren
nousun, joka siséltad pienehkdja aaltomaisia taitteita.

TAULUKKO 15. Neljinnen kohtauksen rakenne

Taso Tahdit

1. 791 - 844 Oopperan aiheen originaalimuoto. Messuvariantti.

2. 844 - 878 Saman temaattisen aiheen muuntelua. Jousien uuden-
lainen satsi: V1 I - II kuudestoistaosia, muilla jousilla
tasainen kahdeksasosapulssi.

3. 879 - 926 Aaltomainen jakso, jonka aikana tapahtuu motiivista

muuntelua ja kasvua. Keskeistd on aiheen a-h-h-a-ai-
heen muuntuminen a-h-c-f-aiheeksi.

Loppuosa 927 - 1070

laalto  927-948 Juhanan aihe e-tasolla: e-fis-g-f. Permutaatiomuotoja.
Virren parodiamuoto.

2.aalto  949-971 Juhanan aihe kasvaa ja varioituu.

3.aalto  972-1009 Aihe kasvaa edelleen. Dynamiikka voimistuu.

4.aalto  1010-1070 Oopperan aiheen variantti. Intensiteetin kasvu. Pitkid
linjoja, fff-iskut koko orkesterilla: 1032, 1037, 1042 ja
1067.

Interludium IV jakautuu kaarimuodon ja terassimuodon kesken kahteen
vaiheeseen.
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TAULUKKO 16. Interludium IV:n rakenne

Taso Tahdit

Kaarimuoto ABA1 (1071 - 1096) Poco pilt mosso 6/8

1. vaihe = A 1071 - 1085 Puupuhaltimet

2.vaihe=B 1085 - 1090 Vasket ja VII-1I.

3. vaihe = Al 1090 - 1086 Puupuhaltimet
Terassimuoto (1097 - 1109) Allegretto 4/4

1. taso 1097 - 1101 Juhanan aiheen muuntelua.
2. taso 1102 - 1109 Juhanan aiheen muuntelua.

Viidennessd kohtauksessa on siirrytty hallan tuskaisista tunnoista Juhanan
valoisan nuorukaishahmon esittelyyn. Tunnelma on rauhallinen ja miel-
lyttava. Kohtaus on tietynlainen lyyrinen suvantopaikka, jossa ei ole suu-
ria nousuja. Kohtauksen lopussa on kuitenkin pienehké crescendo, joka
alkaa tempon vaihdoksella: Poco piti tranquillo vaihtuu Allegrettoksi (= a
Tempo). Siind "Juhana viskaa kontin selkdédnsi ja ottaa tanssiaskeleita" (I:
1190 - 1192). Klarinetin rytmiaiheet kuvaavat pojan vallatonta riemua.

JRIRIANTRT)ITE )
TR SIIRREINERTIIR T )b

Nousun alussa vain klarinetti, fagotti ja ensimmainen kéyratorvi seka
viulut ja sello soittavat. Vahitellen soittimia tulee liséd mukaan. Huo-
miota herédttivimpind esiintyvét trumpetit ja pasuuna, jotka soittavat
lyhyitd puolen tahdin mittaisia korostuksia. My6s patarumpujen crescen-
do ja diminuendo sattuvat puhaltimien korostusten kanssa samaan ai-

kaan.
Tr., Trmb. J j J 7

———2P

*‘m

Timp. J ‘b Y

Crescendo voimistuu huomattavasti silloin, kun Juhana nostaa Riitan
syliinsd. Dynaaminen huippu sattuu kohtaan, jossa Juhana sieppaa Rii-
talta kontin.
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KAAVIO 12. (5. kohtaus)

1 1 l
1120 1130 1140 1150 1160 1170 1180 1190 1200 1210

Juhana pyoriyttia
ditidén

Juhana haluaa leikkimielelld kiusoitella &itidgan. Orkesterin rytmit ja dy-
naamiset vaihtelut kuvaavat nimenomaan Juhanan vallatonta pojan miel-
td. Kun Riitta saa kontin haltuunsa, orkesteri reagoi diminuendoa kayt-
tden. Kisaileva mieli ja reipas elaménilo tuovat mukanaan spontaania
dynaamista vaihtelua.

Kohtauksen kuulakkuus ja valoisuus saadaan jilleen aikaan kayt-
tamalla voittopuolisesti puupuhaltimia ja viuluja. Saveltéja kayttaa vaskia
tdssd kohtauksessa hyvin sdéstellen, samoin kontrabassoa. Vasta loppu-
nousussa vasket tulevat mukaan, ja silloin kohtaukseen tulee vahén dra-
maattista sdvya.

Dramaattisesta neljannestd kohtauksesta valtavine nousuineen seka
taysin vastakkaisesta ja tunnelmallisen herkésté viidennestd kohtauksesta
syntyy kokonaisuus, jonka voi jakaa kultaisen leikkauksen mukaan. Leik-
kaus on positiivinen, ja neljas kohtaus interludiulumeineen edustaa sen
suurempaa ja viides kohtaus yhdessi sitd seuraavan interludiumin kans-
sa sen pienempaa osaa. Suhteet ovat ihanteelliset 0,614: 0,386.

Viides kohtaus ja siihen saumattomasti liittyvéd interludium V muo-
dostavat kokonaisuuden, jossa on neljd tasoa, ja jonka voi tulkita terassi-
muodoksi. Kohtauksen tasoilla on erilainen temaattinen luonne, interlu-
dium jatkaa kolmannen tason tunnelmaa.

TAULUKKO 16. Viidennen kohtauksen ja interludium V:n rakenne

Taso Tahdit

1.=A 1110 - 1146 Messuvariantti. Oopieran aiheen originaalimuoto. Riitan
ja Juhanan kiivas keskustelu.

2.=B 1147 - 1189 Juhanan monologi. Juhanan aihe: g-as-b-a ja g-a-b-aihe.
Paavon virren sitaatti.

3.=C 1190 - 1217 Tempo nopeutuu. Tanssimaisen satsin aikana osan ainoa
nousu. Juhana tanssittaa ditiddn. Vuoronoja hyvin vdhén.
4.=C1 1218 - 1239 Interludium V. Tanssinomainen tunnelma jatkuu jousi-

voittoisena ja nopeana Allegrona.
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Kuudes kohtaus jakautuu juonellisesti ja dramaattis-lyyriseltd kannalta
kahteen osaan: kirveen heittoon ja Paavon monologiin. Molemmat osat
kasvavat dynaamisesti mutta etenkin intensiteetiltdan. Dynaaminen nou-
su alkaa aivan kohtauksen ensi tahdeista, joissa Paavon ja Riitan keskus-
telu luo kohtaukseen sihkoisen tunnelman.

Paavo:  "Missd kontti? Olet taas piilottanut sen."

Riitta: "Niin olenkin. Pysy kotona. Mik lieska sinulla on jaloissa, kun
aina pitda olla menossa."

Paavo: "Kontti tinne."

Riitta: "Anna pappien puhua. Tuo kivikkoméki on sinun kilvoitukseksi."

Paavo:  "Koko elimé on kivikkomaéki."

Keskustelu jatkuu varsin kiivaana ja orkesteri seuraa mukana hyvin in-
tensiivisesti. Se myotdilee draamaa aaltoilevan crescendon ja di-
minuendon avulla. Se korostaa erityisesti Riitan ponnekkaita sanoja, silla
timéd valmistautuu puolustamaan lapsiaan. Soittimet reagoivat nopein
crescendoin. Tunnelman tiivistymisen myotd orkesterin intensiteetti ja
paikoin myods dynaaminen voima kasvavat. Draama huipentuu varsi-
naisesti kirveen heittoon, joka edustaa psykologisen jannityksen mahta-
vaa purkausta. Vilittomasti sen jalkeen seuraa kohtauksen dynaaminen
huippu, yhdeksidn tahdin mittainen taite, jossa orkesterin crescendo pdét-
tyy forte fortissimoon taitteen puolivélin jilkeen. Diminuendo kohti pia-
nissimoa tapahtuu hyvin nopeasti. Tamé orkesterin soittama valtava
ryoppy kuvaa hyvin tehokkaasti Riitan alkuvoimaista ja rdjaihdysmaista
purkausta. Riitta on todella suunniltaan, ja orkesteri vilittdd tunnelman
kuulijoille.

KAAVIO 13. (6. kohtaus)

[1370]
[1365|<<>(1375]

"En saa ovea auki” e
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seestymisvaihe
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Taitteen voi jakaa dynamiikan kannalta neljaén vaiheeseen:

a)  kiihdytysvaihe

b)  rytminen ahtokulku
¢)  huippu

d) seestymisvaihe

Kiihdytysvaihe on yhden tahdin mittainen. Se muodostuu nopeista ylos-
pdin liikkuvista kuudestoistaosasekstoleista. Soittimina esiintyvit aino-
astaan puupuhaltimet (Fl, Ob, Cl, Cl-b ja Fag) seké jouset (VI11-1I, Vla, Vc
ja Cb), joiden melodiat etenevét unisonona. Mezzofortena alkava kiihdy-
tysvaihe péiéittyy fortissimoon, joka sattuu seuraavan tahdin iskuun.

—6— ——6—— ——6—

ﬁv J33333 33333 7333330 | D
mf Jr

Rytminen ahtokulkuvaihe kestdd noin neljd tahtia. Orkesteria, jossa on
nyt mukana myos metallipuhaltimet (Cor, Tr ja Trmb) sekd osa lyo-
maésoittimista (Tam tam grande ja Gran cassa), on kisitelty tdysin poly-
fonisesti. Sama rytmiaihe ja dynaaminen ilme etenevét kolmiédénisen
rytmiahtokulun tapaan ja antavat taitteelle osittain polyrytmisen sdvyn.
Soittimet jakautuvat ahtokulkuryhmiin ndenndisesti tdysin mielivaltaises-
ti. Tamdkin seikka korostaa kohdan polyrytmistd sdvyd. Seuraava ryt-
mindyte kuvaa visuaalisesti soittimien ahtokulkua ja dynaamista vaihte-
lua:

1366 , Jr

e i SN SR D SRt

Trmb. 2., VL. I-11
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Tauko erottaa ahtokulkuvaiheen ja huipun toisistaan. Jalkimméinen on
tavallaan staattinen forte fortissimo -kohta ilman rytmista liiketta.

Koko orkesteri s J o
\___—/ -
JIr

dim.

Seestymisvaihe pdittdd taitteen pitkiin vahitellen hiljeneviin saveliin.

alkuun termit dim. molto e ritard.

1371
Koko orkesteri \-"OV’VO | o ‘b'f l

dim. molto e ritard.

Termi seestymisvaihe ilmentdd kontrastia nimenomaan ahtokulku-
vaiheelle, jonka nimené voisi kohdan luonteen puolesta loogisesti kiyttaa
my0s termid kuohuntavaihe.

Kirveen heiton jidlkeen soiva yhdeksdn tahdin mittainen taite on
monella tavalla kiintoisa. Se on ensinnékin rytmisesti hyvin vaihteleva.
Toiseksi sen dynamiikka on yksityiskohtia myéten viimeisteltyd. Kolman-
neksi sen tonaalisena ldhtokohtana on kromaattinen asteikko. Neljanneksi
taitteen huippu on samalla sectio aurean leikkauskohta. Jo nédistd yksityis-
kohdista muotoutuu kokonaisuus, joka on taiteellisesti ehyt, voimakas ja
huomiota heréttdva kohta téassid oopperassa.

Paavon monologi edustaa kuudennen kohtauksen lyyristd puolta,
silld tunnelma on pysdhtynyt, Paavo pohtii hinelle tirkeitd asioita, ja
orkesteri myotdilee rauhallisesti hidnen sanojaan. Soittimista kaytetddn
voittopuolisesti puupuhaltimia ja jousia. Tosin pientd dramaattista nou-
sua voidaan havaita esimerkiksi siind, missd Paavo haluaa ajaa hevosel-
laan yhd nopeammin ja nopeammin. Muun muassa vasket tuovat taittee-
seen dramaattisen savyn (ks. esim. tahdit 1428 - 1431).

Varsinainen kirveen heittdminen (tahti 1365) jakaa kohtauksen ne-
gatiivisesti sectio aurea -suhteessa siten, ettd kohtauksen alku (tahdit 1240
- 1365) toimii pienempéna seki orkesteriryoppy ja Paavon monologi (tah-
dit 1365 - 1489) suurempana jako-osana (suhde 0,396: 0,604).

Kuudennen kohtauksen kirveenheitto ja Paavon monologi muodos-
tavat itsendiset kokonaisuutensa, jotka voidaan tulkita terassimuodoiksi.
My®6s lyhyt interludium VI on kaksiosainen terassimuoto.
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TAULUKKO 17. Kuudennen kohtauksen ja interludium VI:n rakenne

Tasot Tahdit

Kirveenheitto

1.  1240-1312 Messuvariantti, puoliaskelvuorottelu ja Juhanan aihe
hallitsevat. Aineiston variointia. Rytmiaihe:

(Tr, Vla, Vo). T

2. 1312-1373 Puoliaskelaihe hallitsee. Riitta kiihtyy ja heittad kir-
veen kohti Paavoa. Rytmiaiheet m jia JJ7. jatku-
vat. Harpun arpeggiot. Huipennus taitteen lopussa.

Paavon monologi

1. 1373-1385 "Ovi on teljetty.” Koko- ja puoliaskelaiheet.

2. 1386 - 1402 "Mind olen tuulen koira." Puoliaskelaihe. Kahdek-
sasosasyke: Fag, C. Fag, Vcja Cb.

3. 1403 - 1423 "Tuolla tulevat hakuveneet.” Soutuaihe: J J’ T (VII-

II). Puoliaskelaihe.

4. 1424 -1489 "Aisakellossa ajetaan.” Puoliaskelaihe. Dynaaminen hui-
pennus (1434). Sekstolikuvioita, kvintoleita ja jousien
sdvelkenttid. Teksti kertaa menneita.

Interludium VI

L’jstesso Tempo;

1. 1490 - 1503 g-b-as-tyyppinen aihe. Jousien liikkkuva savelkentta.

2. 1504-1511 Moderato; Trumpettien soittama kyldn naisten rytmiai-
he: Jousilla originaalimuodon duu-

rivariantti. m m m

Seitsemdnnestd kohtauksesta on tarpeen tarkastella kahta huomiota heratta-
véad nousua, jotka sijoittuvat kohtauksen loppuun, sen dramaattisimpaan
osaan. Ensimmdinen nousu alkaa Riitan ihmettelevilla repliikilld: "Miksi
tulitte tinne? Nadittek6 myllykuormaa?" Trumpettien, pasuunoiden ja
joidenkin lyomaésoittimien terdvasti iskutetut rytmiaiheet enteilevit jota-

kin pahaa.
p I 1576 l

Tr., Trmb. J—ﬁ ﬁj 3
Timp. Gr.c.
> > > > > >

Kyldn naiset ilmoittavat Riitalle heilld olevan asiaa. Orkesteri reagoi jdl-
leen pahaa enteillen. Kaikki puhaltimet ovat nyt mukana.

Erer KB XPr )l

>>>>
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Vuorokeskustelu Riitan ja kyldn naisten vililld jatkuu ja huipentuu tyr-
mistyttdvddn viestiin: "Juhana on tapettu." My6s dynamiikka huipentuu
tdhdn dramaattiseen lopputekstiin. Orkesterin crescendo on nopea ja
vaikuttava. Metallipuhaltimien ja joidenkin lyémésoitinten rytmikuvion
alkuosa on saanut aiheensa tekstistd "Juhana on--"

Orkesterin sédvelet aivan ruoskivat Riittaa iskuillaan. Dynaaminen hui-
pennus kuvaa kyldn naisten sensaationhaluista kiihkoa. He suorastaan
huutavat ilmoille murheellisen viestinsé: "Juhana on tapettu." Dynaami-
sen nousun ohella mainittu kohta siséltda runsaasti intensiteettid.

Cor., Tr., Trmb. P

pp<

KAAVIO 14. (7. kohtaus)

"Juhanaon '
tapettu.” "...rautaruoskalla’

[1632-1634]
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Myos kohtauksen rakenteellinen periaate korostaa tietynlaista tunnelman
tiivistymistd. Ensimméinen dynaaminen huippu jakaa kohtauksen kah-
teen osaan kultaisen leikkauksen periaattein (suhde 0,615: 0,385). Koh-
tauksen loppu onkin hyvin dramaattinen, miké ilmenee orkestroinnin,
dynamiikan ja intensiteetin alueilla.

Toinen tarkastelun kohteena oleva nousu alkaa kyldn naisten jéljitte-
lynomaisesta taitteesta: "Miksi et puhu Paavo Ruotsalainen?" (ks. nuot-
tiesimerkki 57). Puupuhaltimet ja naiskuoro kiyttdvit samaa motiivista
aihetta. Crescendo huipentuu Paavon repliikin aikana: "Jumala on minua
koiraa koko eldmaéni idn lyonyt rautaruoskalla--" Dynaaminen nousu
huipentuu sanaan "rautaruoskalla”. Crescendoon liittyvit my6s orkeste-
rin staccatomaiset ruoskan iskut, ja niitd voi verrata vastaaviin virren ensi
esiintymisen yhteydessa soiviin iskulyonteihin (I: 121 - 128). Nousu péit-
tyy seki tekstin ettd musiikin osalta varsin dramaattisesti. Se on samalla
teoksen vaikuttavimpia kohtia, koska sen dynaaminen ilme on huomiota
heréttiva ja voimakas.
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Seitsemédnnen kohtauksen ja sen molemmin puolin soivat vilisoitot
voidaan tulkita kaarimuotoiseksi kokonaisuudeksi, jossa interludiumit
edustavat periaatteessa dériosia (A = alkuosa ja Al ) ja varsinainen koh-
taus seka sitd edeltdvin interludiumin temaattisesti samanlainen loppu-
osa keskimmadisté taitetta (B), joka puolestaan jakautuu kahteen terassi
maiseen osaan.

KAAVIO 15. (Interludium VI, 7. kohtaus ja interludium VII)

Interl. VI alku loppu + 7. kohtaus Interl. VII
A B Al
Jousien kenttd Kylédn naisten rytmiaihe Jousien kenttd
Kuoron ja solistien "Oi Herra ilo
vuorottelua suuri" -sitaatti

TAULUKKO 18. Seitsemdnnen kohtauksen rakenne

Taso Tahdit

1. 1512 - 1588 Kohtauksen alkupuoli tdhtdd surmanviestin kertomi-
seen. Kohtaukseen tematiikkaa korostavat 1) Kyldn
naisten 1. aihe ja trumpetilla soitettu rytmiaihe, jotka
vuorottelevat keskendén, 2) Kyldn naisten 2. aihe “Sii-
ndpi on kirveenjdlki”, oopperan aiheen originaalimuo-
don duurivariantti, 3) terssiaihe (p3), joka vuorottelee
kyldn naisten 2. aiheen kanssa sekd 4) Paavon virren
sitaatit: "Paavo ldhti seuramatkalle” ja “Se on ollut minulle
tarpeellista”

2. 1589-1637 Surmaviestin aiheuttamat reaktiot. Kuoro-osia, mm.
kaksi fugatomaista taitetta. Huipentuu Paavon valituk-
seen.

Kahdeksas kohtaus on siksi erikoinen, ettd se ei sisdlld yhtdan suurta dynaa-
mista nousua eikd voimakkaita fortissimokohtia. Siksi kohtauksen dynaa-
minen profiili on melko tasainen.

KAAVIO 16. (8. kohtaus)

—-—— = 7
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Kohtauksen dynamiikka vaihtelee pianissimon ja mezzoforten valilla.
Yleisend ilmeend on piano. Elamédn merkkind voidaan pitaa sitd vastoin
pientd aaltoilua, jota kuitenkin paikoin esiintyy. Crescendo luo yleensa
jannitystd, diminuendo laukaisee sitd. Miksi kahdeksas kohtaus ei sisilla
yhtdédn suurta nousua? Vastauksen voi 16ytdd draamasta. Kohtaus kuvaa
Riitan viimeiset hetket. Han on valmis ldhtem&ddn. Puomikin on jo au-
kaistu. Siksi orkesteri ilmentdd omalla tavallaan Riitan tuntemaa rauhaa
kuoleman lahetessd. Universaalitasolla kysymys on pelastusvarmuudesta
Jumalan ja ihmisten edessa.

Kahdeksas kohtaus, ensimmadisen ndytoksen paitos, voidaan tulkita
terassimuodoksi, koska samat aiheet esiintyvit variantteina eri tasoilla,
mutta niistd ei kasva uutta temaattista aineistoa. Kohtaus perustuu kol-
meen temaattiseen aiheeseen: 1) "Oi Herra, ilo suuri" -koraalin sidveliin
3-4-5-6, terssiaihe (a-c-h-d), jota kdytetaan Riitan repliikkien yhteydessa,
2) oopperan aiheeseen ja 3) sekuntiaiheeseen.

TAULUKKO 19. Kahdeksannen kohtauksen rakenne

Taso Tahdit

1650 - 1734 Paavo ja Riitta keskustelevat.

2. 1735 - 1741 Riitta haluaa kiittdad. "Lue minulle kiittdmisesti!" Orkes-
teri hiljenee.
3. 1741 - 1765 Juhana "tulee"” ja laulaa kiitospsalmin katkelman.
4. 1766 - 1722 Eiit?tr}. kuolema. Ensin jousien, sitten koko orkesterin
entta.

Yhdeksiis kohtaus (toinen néytos) alkaa Kalajoen kirdjistd aiheensa saaneel-
la kohtauksella. Orkesteri kuvaa aluksi Pohjanmaan lakeutta. Tastéd syysta
saveltdja on sijoittanut suuret dramaattiset taitteet ja dynaamiset vaihtelut
kohtauksen loppuun.

KAAVIO 17. (9. kohtaus) " armahda minua

syntistd."
217)=——[282)
Moderato Poco piu mosso Allegro fftf

Pohjanmaan lakeus
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Tarkasteltavana olevan nousun voi jakaa kolmeen vaiheeseen: a) infor-
maatio, b) crescendo ja c¢) huippu. Informaatio valmistelee varsinaista
nousua. Kun kiusaajat eivit saa Paavoa haluamaansa satimeen, he tur-
vautuvat lopulta muihin keinoihin: viulunsoittoon ja tanssiviin naisiin.
Molemmat liitettiin herdnneiden keskuudessa maalliseen iloon, ja niitd
pidettiin synnillisind. Sdveltdja kuvaa tilannetta kahdella tavalla. Sordi-
noidut trumpetit ja jotkut lyomésoittimet esittdvét fanfaarimaisia kuvi-

oita.
PP PPPP
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Fanfaarit ilmoittavat paljaskésivartisten tanssivien naisten saapuvan.
Myos toinen tapa kuvata tilannetta liittyy orkesteriin. Jouset aloittavat
taitteen tdsmilleen samaan aikaan kuin kiusaaja kehottaa pelimannia
aloittamaan soiton: "Viulu soimaan--" My0s jouset esittdvit aluksi fan-
faarikuvioita. Orkesteri soittaa informaatiotaitteen hiljaa (p). Vain fanfaa-
rit se aloittaa kovaa (f), mutta hiljentda viimeisen sévelen kohdalla. Metal-
lipuhaltimien crescendo alkaa vasta taitteen lopussa, jossa se ennakoi
varsinaista nousua.

Crescendo alkaa erdédn kiusaajan huutaessa: "Tuolta tulevat komeat
naiset paljaine késivarsineen." Tempo vaihtuu Poco pili mossosta Alleg-
roksi. Viulu alkaa soittaa polkkaa ja naiset aloittavat tanssin. Lisdé soitti-
mia tulee mukaan: ensin oboe, sitten klarinetti. Musiikin voima alkaa
vahitellen lisdéntyd. Taimén ulkoisen voiman ohella nousu siséltdd suuren
intensiteettilatauksen, jonka ldhtékohtana on draama. Nousu syntyy
kahden vastakkaisen maailman kohdatessa toisensa. Paavon edustama
hengellinen eliménasenne joutuu hyokkdyksen kohteeksi. Tanssi kiihtyy.
Nousun alkuosa huipentuu kuoron laulamaan tekstiin: "Tanssikaa virret
pihan hiekkaan, polkekaa rukoukset nurmen sekaan. Hépdiskdd hénen
kilvoituksensa." Viimein kiusaajat pdétyvédt Paavon persoonan pilkkaa-
miseen. He yrittdvét saada Paavon uskomaan, ettd hinen nimensa muisto
voidaan tdlld tavoin tallata maahan ja halventaa. Huippu siséltdd Paavon
epétoivoisen rukouksen: "Herra Jeesus Kristus Jumalan poika, armahda,
armahda minua syntistd." Rukouksen paityttyd Paavo kaatuu maahan, ja
orkesteri reagoi siihen vield nopealla crescendolla.

Kultainen leikkaus ei toteudu tdssd kohtauksessa dynaamisen tai
dramaattisen huipun sijoittumisena edes sectio aurea -hakuisesti. Posi-
tiivisena jakopisteend on sen sijaan talon poikain resitatiivi, puolustuspu-
he.

-3

Tr., Timp. @
Tamb.picc.

Yhdeksis kohtaus jakautuu temaattisen muotonsa puolesta kahteen
laajaan osaan: alkupuoli (tahdit 1 - 210) on terassimuotoinen, jossa alun
kvartti- ja septimiaiheista muotoutuu erilaisia pitkélle menevid variant-
teja ja uusia aiheita; kohtauksen loppu (tahdit 211 - 282) muodostaa yh-
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den suuren aallon, joka sisdltdd kaksi nousua ja codamaisen paatoksen.
Aalto muodostuu yhden tanssirytmin (polkka) etenemisestd dynaamises-
ti vaihtelevassa kentéssa.

TAULUKKO 20. Yhdeksdnnen kohtauksen rakenne

Taso Tahdit

Terassimuoto

1. 1-46 Moderato. Kvartti- ja septimiaiheita. Kiusaajat keskus-
televat.

2. 47-71 Paavon yksinpuhelua.

3. 72-84 Orkesteri enemmén mukana.

4. 85-99 Poco pilt mosso. Paavo huomaa kiusaajat. Puupuhalti-
mien ja jousien crescendo.

5. 100 - 158 Paavo ja kiusaajat keskustelevat. Orkesterin aaltoilua.

6. 159 - 163 Talonpoikain puolustus. Resitatiivi g-sdvelelld. Jousien
sdvelkenttd.

7. 163-179 "Nimeni muisto on vddristynyt"

8. 180 - 181 Pappien puolustus. Resitatiivi d-sdvelelld. Jousien
sdvelkenttd. Harpun arpeggiot (gliss. ad. lib.)

9. 182-210 a Tempo. "Havitkdd tddltd. Tahdon kuulla virren vyoryvin
yli lakeuden. Miksi ei kukaan aloita virttd. Yksin on taivaan
puomille meno."”

Aaltomuoto

1.nousu 211-252 "Odota, Paavo. On meilld vield muutakin. Viulu soimaan.
Naiset tdnne." Polkkarytmi. Jouset hallitsevat.

2.nousu 253 -274 "Kahisuttakaa silkkejinne.” Polkkarytmi. Koko orkeste-
rin crescendo.

Coda 274 - 282 Doppio pilt lento (Andante). Paavon epétoivoinen

rukous.

Kohtauksen jédlkeen interludium VIII:n paikalla veisataan Paavon virren
yksi sédkeistd herdnndisseurojen tapaan ilman sédestystd. Virsi voidaan
tulkita yhdeksi aalloksi tai perinndisen analyysin mukaan parilausek-
keeksi.

Kymmenes kohtaus sisiltdd Riitan ja Paavon keskustelua seki Paa-
von toisen suuren monologin. Kohtauksessa ei ole suuria nousuja. Sen
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dynamiikka muodostuu ldhinnd pienistd aaltoilevista taitteista, joiden
voima liikkuu yleisimmin vain pianissimosta mezzoforteen. Kohtauksen
dynaaminen profiili on timéin vuoksi melko tasainen.

KAAVIO 18. (10. kohtaus)

Moderato Adagio
Monologi alkaa paittyy

Pieni dynaaminen aaltoilu saa taustavoimansa Paavon siséisistd tunnois-
ta, hdnen haaveistaan puhua vield kerran Suomen kansalle sekd hinen
innostaan esiintya ihmisten kalastajana ja eldvan Kristuksen todistajana.
Musiikki hdipyy kohtauksen lopussa. Kaikessa on Helsingin promootio-
juhlan odotusta.

Kymmenes kohtaus jakautuu kolmeen osaan: johdantoon, Paavon
monologiin ja codaan. Kohtaus on ilmeinen aaltomuoto, jossa sama mo-
tiivinen aineisto kertautuu melkein sellaisenaan.

TAULUKKO 21. Kymmenennen kohtauksen rakenne

Taso Tahdit

1.= Johdanto 299-319 Paavo ja Riitta keskustelevat. Kvartti- ja septi-
miaihe sekd puoliaskel.

2. = Paavon monologi

l.aalto  320-354 "Heitin keskelle ihmismerta tulisen verkon.” Puo-
liaskel ja kvarttiaihe.
2.aalto  355-380 “ja puhelisin hiljaa Jumalalle.” Puoliaskel ja kvart-
tiaihe.
3.= Coda 381 - 399 Paavo ja Riitta keskustelevat. Puoliaskel, kvartti,
kvintti ja septimi.

Paavon monologia seuraa lyhyt interludium IX, jonka voi jakaa kahteen
terassimaiseen taitteeseen. Alkupuolella (Moderato, tahdit 400 - 414)
tavoitteena on oopperan aiheen originaalimuodon jatkuva muuntuminen
uusiksi aiheiksi. Loppu osaa (Allegro non troppo, tahdit 414 - 419) hallit-
see viulujen staattinen savelkentta.
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Yhdennentoista kohtauksen alussa kiusaajat odottelevat Paavoa Helsin-
gin tuomiokirkon edessd. He pohtivat jilleen, kuinka saisivat saarnamie-
hen satimeen ja pystyisivit nolaamaan hénet aivan perusteellisesti. Ilmas-
sa on siis odotuksen tuntua, ja orkesteri "kidyttaytyy" sen mukaisesti.
Orkesterointi pohjautuu suurelta osin jousien kédyttoon. Puhaltimet myo-
tailevat kuitenkin kiusaajien ja Paavon vuorosanoja. Tunnelma on voitto-
puolisesti lyyrinen vield silloinkin, kun Paavo kyselee kutsuvieraiden
paikkoja tai kun héin luettelee lukemiaan kirjoja. Dramaattisuus lisdéntyy
Paavon kysyttya "Riittadako?" (tahti 517). Teos alkaa saada enemmén dy-
naamista vaihtelua, ja sen intensiteetti lisédntyy huomattavasti. Dramaat-
tisuus kasvaa jatkuvasti lukuunottamatta Paavon saarnayritystd, joka on
luonteeltaan leppoisa ja rauhallinen. Tempokin on vaihtunut Andanteksi.

Kohtauksen suurin nousu alkaa erdin kiusaajan kuiskattua: "Tuolla
menee Pohjolan piispa." Paavo reagoi nopeasti: "Pohjolan piispa! Mina
menen sinne--" Orkesteri on mukana yhtd nopeasti, sen fortissimo seuraa
tunnelmaa ja syntynytti tilannetta.

KAAVIO 19. (11. kohtaus) Allegro non...
579 (598

— ffff

"Tuolla menee
Pohjolan Piispa"

Paavon ripeé toiminta heréttdd myos juhlavden huomion: "Téélla on mies,
joka tahtoo sotkea juhlamenot." Pasuunan glissandomaiset nopeat cres-
cendot kuvaavat ihmisten nérkéstysta ja kiukkua.

NUOTTIESIMERKKI 136.
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Iskun ja crescendon siirtyminen jalkimmdisessd tahdissa kuvaa, kuinka
juhlamenot ovat menossa sekaisin. Juhlamenojen ohjaaja on aivan "hétda
kédrsimédssd": "Tulkaa apuun. Tarttukaa kiinni." Orkesteri korostaa tilan-
netta kahdella tavalla ja myos kahdella tasolla. Virsi tukee Paavon pyrki-
myksid. Se kuvastaa samalla hidnen haluaan tuoda hengellinen sanoma
my0s Helsingin promootiojuhlaan. Orkesterin reaktioita voi tarkastella
myo0s juhlien jdrjestdjien nakokulmasta. Heiddn hédtddntymisensd nidkyy
kahden rytmiaiheen esiintymisend: matalien soittimien (Fag, Vc ja Cb)
alaspdisind kuudestoista osina sekéd trumpetin ja yhden lyémaésoittimen
daktyylirytmin korostumisena.

Tr., Tamb.picc. J_ﬁ G - .‘-ﬁ ‘Djne.

Nousun dynaaminen voima alkaa entisestddn kasvaa. Tdmé tapahtuu
siind vaiheessa, kun juhlavéki yrittdd saada otteen Paavosta mutta ei oi-
kein onnistu: "Auttakaa, hdn karkaa--" Orkesteri ilmentda tilannetta mo-
nella tavalla. Kuudestoistaosakuviot aaltoilevat ylos ja alas. Pasuunoiden
lyhyet crescendot herittdvidt huomiota. Orkesterin voima huipentuu
mahtavaan pauhuun, samalla kun Paavo riuhtaisee itsensd vapaaksi.
Vain jouset jadvit soimaan. Taistelu on paéttynyt. Orkesteri on ollut "hen-
kivaltojen temmellyskenttdni". Paavo tuntee maailman runnelleen hénts,
minké vuoksi hidn huutaa jdlleen armoa. Samaan aikaan ainoastaan puu-
puhaltimien ja harpun pitkit pianissimosivelet soivat taustalla.

Yhdestoista kohtaus, tyylitelty kuvaus promootiojuhlasta, siséltaa
viisi jaksoa, jotka voidaan parhaiten tulkita erilaisista motiiveista muo-
dostuneiksi aalloiksi. Aiheet kasvavat, niitd varioidaan, ne kiteytyvait,
pelkistyvit ja erottuvat paikoin hallitsevina hahmoina, mutta varsinai-
sesti uutta temaattista materiaalia niisté ei synny.

Interludium X on jousien hallitsema taite, jonka kuudestoista-
osasekstolit antavat jilleen mielikuvan oopperan myrsky kohtauksista.
Taitteen fortissimokohdassa puu- ja metallipuhaltimet tulevat mukaan.
Interludium on aalto, jonka pddtoksend soi neljan tahdin Adagio, siirty-
maévaihe kahteentoista kohtaukseen.

Kahdestoista kohtaus on luonteeltaan lyyrinen. Siind ei ole yhtdan
suurta crescendoa eikd myoskddn fortekohtaa. Tamédn vuoksi sen dynaa-
minen profiili on hyvin tasainen.
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TAULUKKO 22. Yhdennentoista kohtauksen rakenne

Taso Tahdit

l.aalto  420-526 "Meidiin on voitettava Paavo tddlld.” - "Olen mindkin oppi-
nut mies, opin kuusivuotiaana lukemaan—" Messuvariantti
muunnoksineen, oopperan aiheen variantteja, kvartti,
terssi. Dynaaminen nousu. Jouset hallitsevat.

2.aalto 527 -554 "Herra Ruotsalainen, juhlakulkue lihestyy.” Paavon virsi
marssin tapaan soitettuna. Metallipuhaltimet hallitse-
vat paikoin.

3.aalto  555-577 Andante. "Ystdvdt, noyrtykdd. Ylistdkdd hénen pyhdd
nimednsd.” Paavon saamayritys. Puoliaskel, kvartti,
kvintti, g-as-b-a-aihe.

4.aalto  578-598 Allegro non troppo. "Tuolla menee Pohjolan piispa.” Paa-
von virsi, puoliaskel, kvartti. Suuri dynaaminen nousu.

5.aalto 598 - 608 Moderato. Paavon epétoivoinen rukous. Juhanan ai-

(Coda) heen rapumuoto.

KAAVIO 20. (12. kohtaus)

. Piu mosso "
Adagio Andante o L'istesso tempo
628 T Rl .. [664]
; _______ 1 [ 1 ]
LI ] i ¥ 1
630 640 650 660

Kohtauksen teksti siséltda Riitan ja Paavon vuoropuhelun.

Riitta:
Paavo:
Riitta:
Paavo:
Riitta:

Paavo:

"Tule Saareen, Paavo --"

"En jaksa endd."

"Tule Saareen, Paavo."

"Otetaanko minut endd vastaan?"

"Itsehédn sanoit: Vaikka hevosen hakija korvessa veisatkoon, sekin

otetaan vastaan, kun se oikein veisaa. Tule Saareen."

"Mind tulen. Tulen vaivaisena ja syntisend alimmaiseksi porras-
puuksi.”

Kohtauksen dynaamisena yleisilmeeni on piano. Sen ympirilla tapahtuu
vahdistd voiman vaihtelua pianissimosta mezzopianoon. Vain yhdessi
kohdassa jouset ja kdyradtorvi soittavat kohtalaisen voimakkaasti (mf),
mutta ainoastaan yhden tahdin ajan. Kohtauksessa ei kidytetd lainkaan
trumpetteja eikd pasuunoita. Metallipuhaltimista on mukana vain edelld



181

mainittu kdyrétorvi, joka aloittaa osuutensa vasta puolivilin jilkeen.
Tdma lyyrinen kohtaus sopii luonteensa puolesta erinomaisesti dramaat-
tisen promootiokohtauksen jdlkeen.

Interludium XI jatkaa samaan sdvyyn. Riitta julistaa nyt Paavolle
evankeliumia. Soittimista mukana ovat vain jouset, osa puupuhaltimista
sekd kaikki neljd kdyrdtorvea. My0s celesta ja harppu antavat oman sé-
vynsd tdhdn tunnelmaltaan rauhalliseen vilisoittoon. Orkesteri soittaa
koko ajan aivan hiljaa.

Kahdestoista kohtaus ja interludium XI muodostavat kiintedn aalto-
maisen kokonaisuuden, jonka tematiikka perustuu messu variantin eri-
laisiin muunnelmiin ja puoliaskelen korostuksiin.

TAULUKKO 23. Kahdennentoista kohtauksen ja interludium XI:n rakenne

Taso Tahdit

1.aalto 628 - 664 "Tule Saareen, Paavo.” Riitan ja Paavon keskustelua.
Messuvariantti ja puoliaskel.

2.aalto 665 - 684 Interludium XI. Riitan laulama psalmikatkelma: "Han
antaa kaikki syntisi anteeksi ja parantaa kaikki sairautesi--"
Messuvariantti ja puoli askel.

Kolmastoista kohtaus on luonteeltaan edellisen kohtauksen kaltainen. Siina-
kdédn ei ole yhtddn suurta nousua, joten sen dynaaminen profiili on myos
tasainen.

KAAVIO 21. (13. kohtaus)

L'istesso tempo

S - ——-

L 1 1 1 L 7
I T 1 1 -t t t 1
690 700 710 720 730 740

Kohtaus on suhteellisen lyhyt. Sen kesto on vain nelja minuuttia 12 se-
kuntia. Tdstd huolimatta sen aikana lauletaan tavaton méaéra tekstid. Koh-
tauksessa ei ole tilaa yhdellekéén soitinvélikkeelle, vaan siind keskitytdan
tekstiin ja samalla tdrkeisiin hengellisiin asioihin. Tdssd yhteydessé tar-
kastellaan vain tdrkeintd tekstimateriaalia ja sen yhteyttd musiikkiin,
lahinnd dynamiikkaan.

Kohtauksen alussa Paavo rukoilee: "Oi sind kaikkein armollisin--".
Orkesterin pianissimo my®dtdilee rukousta. Mukana ovat jouset, harppu,
celesta, kellopeli ja englannintorvi (sekd timpani ja tam-tam grande). Suu-
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rin osa puupuhaltimista ja kaikki metallipuhaltimet puuttuvat. Rukous
on ndin ollen aivan kuin hiljaista huokausta.

Rukouksen jilkeen Seppa ilmestyy rajan takaa ja laulaa: "Kaikki kiu-
saukset johtuvat itsevanhurskaudesta ja omahyvidisyydestd. Ne estavat
Kristusta paasemastd sisdlle--". Ennen Sepén esiintymisté celesta ja harp-
pu soittavat ikddn kuin pienen viestin tuonpuoleisesta. Muu orkesteri on
hyvin pidéttyvdinen. Soittimia on vain muutamia, ja nekin soittavat pia-
nissimossa. Sepén laulaessa syyllisyydestd tulevat trumpetit ja pasuunat
mukaan. Taitteen lopussa jousien pitkit puolinuotit piirtdvat "bachmai-
sen" sddekehdn Sepén ylle. Hin edustaakin tietynlaista Kristushahmoa
Paavon silmissa. Taite paéttyy piano pianissimoon.

My®os Riitta tuo viestin rajan takaa: "Kiitd Herraa, minun sieluni, ja
kaikki, mitd minussa on, hinen pyhdéd nimeédnsd". Puupuhaltimien mez-
zoforte korostaa Riitan tuntemaa kiitosmieltd. Metallipuhaltimien pitkit
piano pianissimona soivat sidvelet korostavat puolestaan Kristuksen py-
héad nimed. Taitteen pdityttya klarinetin ja kdyrdtorven sévelet enteilevit
Juhanan saapumista.

Juhanan laulama Isd meidédn -rukous on hyvin vaikuttava. Orkesteri
sdestdd koko ajan pianissimossa. Sen pitkét sdvelet luovat kohtaan levol-
lisen tunnun. Puupuhaltimet, celesta ja harppu myotéilevét kahta ensim-
maistad sdettd. Tekstid "--tulkoon sinun valtakuntasi--" ilmennetdén puo-
lestaan jousilla.

Kohtaus paéttyy Paavon vaikuttavaan pyyntoon: "Antakaa Herran
toimittaa asiansa, timéd on minun osani.” Orkesteri soittaa jdlleen aivan
hiljaa. Vain fagotti, kontrafagotti ja sello ovat mukana. Jousien hiljainen
aaltoilu pdattda kohtauksen.

Kohtauksen sdvelvoima perustuu suurelta osin eri soitinten ja soi-
tinryhmien vuorotteluun. Crescendon ja diminuendon synnyttiméa aal-
tomaista liikettd on hyvin vdhén. Kaiken dynaamisen vaihtelun ldhtokoh-
tana on pianissimo. Néin lyyrinen kolmastoista kohtaus valmistaa tietd
oopperan vaikuttavalle loppunousulle.

Interludium XII merkitsee siirtymisté irreaaliselta tasolta reaalitasol-
le. Dynamiikan kannalta vilisoitolla on ainoastaan yksi tehtdva: kuvata
myrskyd, joka alkaa aivan hiljaa (pp) mutta yltyy viimein tdyteen rai-
voonsa (ffff).

Kolmastoista kohtaus ja sitd seuraava interludium (XII) muodostavat
kokonaisuuden, joka vie oopperan tapahtumat kohti loppukohtausta.
Uutta tematiikkaa ei endéd synny, nyt palataan entisiin tuttuihin aiheisiin.
Tastd myos johtuu, ettd kohtaus sisdltad useita pienid aaltoja ja interlu-
dium yhden. Kohtauksen alkupuolen osakokonaisuutta voi nimittad kol-
miaalloksi ja jalkipuoliskoa pariaalloksi.

Kahdestoista ja kolmastoista kohtaus ja niiden vélinen interludium
muodostavat yhtendisen laajan suvantopaikan. Interludium XII ja sitd
seuraava neljdstoista kohtaus ovat luonteeltaan dramaattisia. Kohtaus on
tdynné nousuja ja laskuja niin dynaamisella kuin psykologisellakin tasol-
la. Sen dynaaminen profiili on hyvin vaihteleva.
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TAULUKKO 24. Kolmannentoista kohtauksen ja interludium XII:n rakenne

Taso Tahdit

Kolmiaalto

l.aalto  685-693 "Oi sind kaikkein armollisin--" Paavon virren run-
kosédvelet Fibonaccin lukusarjaan sijoitettuina. Jousien
sdvelkenttd.

2.aalto  694-711 Seppéd: "Kaikki kiusaukset johtuvat itsevanhurskaudesta ja
omahyvidisyydestd--" Puoliaskel sekvenssind (kromaatti-
nen variantti).

3.aalto  712-730 Riitan laulama kiitospsalmi: “Kiit§ Herraa minun sielu-
ni--" ja Juhanan Isd meidén -rukouksen alku. Resitointi-

) aihe: e-fis-d ja g-as-b-a-aihe.

Pariaalto

l.aalto  731-741 Seppd. Paavo. Riitta. Juhana. - “Siind on kirja-- viikate---
kirves-- ohjasperit.” Oopperan aihe ja e-fis-d-aihe.

2.aalto  742-747 "Antakaa Herran toimittaa asiansa, tdmd on minun osani.”
Sitaatti sellokonserton hitaasta osasta (Adagio). Ooppe-
ran aihe.

Interludium XII Myrskykuvaus. Koko orkesterin voimakas dynaaminen

aalto 748 - 766 nousu. Oopperan tapahtumat siirtyvit reaalitasolle.

Jousien kuudestoistaosat ja sekstolit hallitsevat. Har-
pun arpeggioita. Paavon virsi ja puoliaskel.

KAAVIO 22. (14. kohtaus)

Paavo heridi Albertiinan resit. Paavon
+ virrenveisuu kuolema

767
®. _.© @
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H

¥ 1
800 825 850 875 900

Paavon viimeisid vaiheita késittelevan kohtauksen voi jakaa viiteen
osaan: a) Paavon herddminen, b) Paavo yrittdd tunnistaa kotiviakeaén, c)
Tilinteko, d) Albertiinan resitatiivi ja virren veisuu seka e) Paavon viimei-
set hetket ja kuolema.

Kohtauksessa on kaksi suurta nousua. Ensimmadinen sijoittuu Paa-
von herddmisen yhteyteen. Han on vield tdysin promootiokohtauksen
tunnelmissa, ja siksi sen musiikki soikin hédnen korvissaan. Crescendo
nousee juuri tasté tilanteesta. Dynaamiset vaihtelut ja intensiteetti kasva-
vat siis jilleen draamasta. Seuraavassa tekstissd on kaikkein dramaatti-
simmat Paavon repliikit.
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Paavo: "Mind menen Pohjolan piispan perddn. Mind menen, mind menen,
mind menen, mind menen. - - Minun paikkani on Poh]olan piispan
perdssd. - - Laskekaa, ne soittavat minun virttini."

Musiikki kuvaa monella tavalla Paavon sisdistd kiehuntaa ja intoa rynna-
ta Pohjolan piispan perdédn. Naitd korostavat esimerkiksi seuraavat seikat:

a) Orkestericrescendo, joka ilmenee sdvelvoiman kasvuna ja soitti-
mien asteettaisena mukaantulona.

b) Virsi marssiksi muunneltuna.
c¢) Jousisoittimien kuudestoistaosakuviot.
d) Puhaltimien rytmikuviot.

v Joed ST

e) Tihentyminen, jota esiintyy sekd Paavon repliikissa ettd soitti-
mien osuuksissa.

e DD D TN v AN NN M)

Mi-nd me - nen mi-ndé me-nen, mi-nd menen, mind me-nen

v JOJJTR) TR TR

Paavo lopettaa vahitellen riechumisen mutta ei herdd vield kokonaan.
Taméa ilmenee orkesterin levottomana liikehdintdnd ja Paavon virren
maininkeina. Seuraavat rytmiaiheet kuvaavat Paavon levottomuutta:
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Crescendo - diminuendo-aaltoilua esiintyy orkesterissa silloinkin, kun
Paavo yrittdd tunnistaa kotividkeédédn. Aiheet ovat tuttuja teoksen alkupuo-
lelta. Tilinteon aikana orkesteri on vaiti.

Kohtauksen vaikuttavin nousu, Albertiinan resitatiivi johtaa ooppe-
ran viimeiset tapahtumat kahdelle tasolle. Paavo menettdd lopullisesti
tajuntansa ja siirtyy jdlleen irreaaliselle tasolle. Kotiviki eldd omaa arke-
aan reaalisella tasolla. Virrenveisuun jilkeen "kaikki hédvida". "Vain sei-
somaan noussut Paavo jdd valoon." Musiikki etenee rauhallisesti kohti
teoksen lopputahteja. Dynaamisia vaihteluja ei enéé ole, tai ne ovat varsin
vahdisid. Savelvoiman yleisend ilmeend on pianissimo. Suuret crescendot
ovat Paavon elamdsséd pddttyneet. Eramaan profeetta on astunut olotilaan,
jossa ei myrsky pauhaa - ei ulkona eiki sisalla.

Kuten edelld on mainittu, oopperan viimeinen kohtaus jakautuu
viiteen osaan, muotokokonaisuutena viiteen aaltoon.

TAULUKKO 25. Neljinnentoista kohtauksen rakenne

Taso Tahdit

Paavon herddaminen

l.aalto 767 -794 "Mind menen Pohjolan piispan perdin.” Paavon virsi
marssin tapaan soitettuna. Kvartti ja kvintti. Matalien
jousien (Vla ja Vc) kuudestoistaosasekstolit hallitsevat.

Paavo yrittdd tunnistaa kotiviakeddn

2. aalto 795-835 Orkesteri hiljenee. Puheosia (Anna Loviisa ja Albertii-
na). "Synti on sanottava synniksi--" Temaattiset aiheet
palaavat; motiivit tiivistyvdt: a) kyldn naisten 1. aihe
("-- olen vanhin tyttirenne."), b) 2. kohtauksen huiluaihe,
liittyy Riittaan ("—-nuorin tyttirenne.”), c) Juhanan aihe
("Tdssd on mieheni."), d) kyldn naisten 2. aihe ("Eihin
tdssd kelpaa, kun ei osaa lukea.”) ja puoliaskelaihe.

Tilinteko
3.aalto TACET Puheosia. Orkesteri vaikenee tdysin.
Albertiinan resitatiivi ja virren veisuu

4.aalto  836-885 e-fis-d-aihe, jota vain alttoviulu ja sello myoétiilevat.
Paavon virsi. Orkesteri mukana.

Paavon viimeiset hetket ja kuolema

5.aalto  886-918 Jousien sidvelkenttd. "Tule Saareen” (g-as-b-a- aihe). "Ole
sind, Vapahtaja kiitokseni Taivaallisen Isini edessi” (e-fis--
d-aihe). Puoliaskel. Paavon virren sivelet 2 - 7. E-duu-
risointu.
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Joonas Kokkosen muotoajattelu oopperassa Viimeiset kiusaukset on mo-
mille kokemuksille ja on jatkuvasti kehittynyt prosessiiviseen suuntaan.
Luopuminen tietyistd yksikkdmuodoista tapahtui jo varhain 1950-luvulla.
Aalto-, kaari- ja terassimuodon ideat ovat oopperassa keskeisid, ne hdan poh-
jautuvat saman- ja erikaltaisuuden vuorotteluun sekd paluun vaikutel-
maan. Oopperan alkuperdinen rakenneidea: dramaattisen ja lyyrisen
aineksen vuorottelu on ndhtdva myos vaihtelevuuden ideana. Kohtaukset
ovat voittopuolisesti joko dramaattisia tai lyyrisid. Useimmissa kohtauk-
sissa on vain yksi suuri huippu, harvoin useita (ks. 3. kohtaus). Huippu-
kohdat sijoittuvat yleensd kohtausten lopulle (ks. kohtaukset 2, 4, 5, 9 ja
11), harvemmin alkupuolelle (ks. 1. kohtaus), keskelle kohtausta ei ker-
taakaan kuudennen kohtauksen kirveen heittoa lukuun ottamatta. Puh-
taasti lyyrisid kohtauksia on kaikkiaan neljd (ks. kohtaukset 8, 10, 12 ja
13). Myos viides kohtaus on lyyrinen, vaikka sen lopussa on pienehkd
nousu. Lyyriset kohtaukset eivit luonteensa puolesta vilttimatta tarvitse
huippukohtaa, joka aivan kuin sddstetdédn dramaattisempaan tilanteeseen.
Koska melkein koko ooppera on Paavon unen kuvausta (paitsi kohtauk-
set 1 ja 14), myds dramaattisuus ja lyyrisyys nousevat viime kaddessad
Paavon varhaisista kokemuksista, kamppailuista itsensd ja lahimmaisensd
kanssa, ristiriidoista, vastakohtaisuuksista, ylpeydestd, epduskosta ja
epdtoivosta - sanalla sanoen Ukko-Paavon "viimeisistd kiusauksista".
Dynaamisten huippukohtien tarkastelu osoittaa kohtausten sisélld tapah-
tuvan aaltoliikkeen, jota voi kuvata Heinion sanaparilla staattisuus-dy-
naamisuus, vaikka niiden sisdllot eivat ole identtisia.

Muodon tarkastelun toinen puoli sisdltdd temaattis-motiivisen di-
mension. Heinion polaariset termit repetitiivisyys-prosessiivisuus sopivat
joidenkin kohtausten tai taitteiden taustamalleiksi. Puhdas imitointi tai
toisto on kuitenkin Kokkoselle verraten harvinaista, ainakin Viimeisissa
kiusauksissa. Kysymys on useimmiten temaattisen aineiston muunte-
lusta, joka tapahtuu periaatteessa kahdella tavalla: 1) samaa motiivia (tai
useita) varioidaan, mutta motiivin hahmo ei muutu toiseksi (aaltomuoto)
ja 2) motiivista kehittyy metamorfoosin kautta uusi aihe, jota sitten jalleen
varioidaan (terassimuoto). Maériteltdessd nditd oopperan prosessiivisia
muotoja on usein ollut pakko paatya tulkintaan, joka on syntynyt komp-
romissina tietynlaisista rajatapauksista. (Periaatteessa jokaisen kohtauk-
sen motiivit voidaan palauttaa teoksen perusmotiiveihin.) Terassimuoto--
termid on lisdksi kdytetty kuvaamaan eri soitinsektioiden vaihteluita
“tasolta toiselle", vaikka motiivinen aineisto olisi sama. Oopperan koko-
naismuoto toteuttaa motiivisella tasolla Bogenform-ideaa siind mielessa,
ettd sdveltdjd palaa kolmessa viimeisessd kohtauksessa (kohtaukset 12, 13
ja 14) tematiikan alkuldhteille. Kokkonen kiyttdad sanontaa "motiivit alka-
vat tiivistyd teoksen lopussa". Viimeisten kiusausten temaattinen prosessi
noudattaa aiemmin esiteltya hypoteettista ideaa (ks. s. 21) esittely-toisto-ke-
hittely-metamorfoosi-paluu. Huomattavaa on vield, ettd musiikin tiheys ja
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kultainen leikkaus tuovat muodon ongelman ratkaisuun omat merkitté-
vit lisdnsd.

4.3.2 Musiikin tiheys

Tiheys on vaikeasti maariteltivd ilmi6 musiikissa, eikd termié sellaise-
naan paljon kédytetdi. Muun muassa teorian oppikirjoissa puhutaan
yleensd vain nuottitekstuurin tihentdmisestd tai tihentymisestd. Silld
voidaan kuitenkin ymmartad musiikillista tapahtumatiheyttd, jota nuot-
tikuva ilmentdd. Vuosisatamme musiikin yhteydessd tiheyden kisitettd
on alettu kdyttdd musiikillisena parametrina enemmaén ja moniulotteisem-
min. Tassd tutkimuksessa tiheytté tarkastellaan padasiassa Joonas Kokko-
sen ndkokulmasta. Kuinka Kokkonen kisittdd musiikillisen tiheyden
ennen muuta Viimeisten kiusausten yhteydessd, kuinka hén sitd kiyttaa
ja mitd se hédnelle merkitsee? Mikd on musiikin tiheyden musiikillinen
merkitys?

Ensinnékin Joonas Kokkonen kokee tiheyden tapahtumaksi, jota hdan
tarkastelee ldhinnéd psykologisella ja volyymin tasolla. Psykologisen tason
yhteydessd séveltdjda puhuu tunnelman tiivistymisestd (Kokkonen
3.4.1978), joka usein merkitsee verrattain laajaa ja monivivahteista mu-
siikillista ja ndyttamollistd tapahtumaketjua ja joka yleensd johtuu oop-
peran henkildiden vilisistd konflikteista tai johtaa niihin. Prosessi keskit-
tyy silloin yleensd draamaan; musiikilla on kylld suuri osuus, mutta voit-
topuolisesti intensiteetin tasolla. Orkesteri saattaa vaieta melkein koko-
naan tai soittaa mukana aivan hiljaa. Se ottaa kuitenkin intensiivisesti
osaa tapahtumien kulkuun, ja tiheyden psykologinen taso syntyy ooppe-
ran kokonaistilanteesta.

Toisena tiheyden dimensiona on Kokkosen mukaan volyymin taso,
jossa voimainvaihtelujen, pitkén orkestericrescendon ja fortissimon avulla
saadaan aikaan musiikillisen tiheyden huippukohta. Silloin ovat mukana
koko orkesteri, kuoro ja solistit. Musiikki pauhaa ja etenee nopeina aal-
toliikkeind synnyttden teokseen suuren jinnityksen. Kokkonen saattaa
rakentaa musiikillisen tiheyden etenkin pienten taitteiden yhteyteen
myos tihentamélld nuottitekstuuria véhitellen. Tihein kohta esiintyy sil-
loin nopeana ahtokulkuna, jolloin siihen yleensi liittyy crescendo ja for-
tissimo.

Musiikin tiheyden Kokkonen Kkisittdd joko lisddntyvdnad tai va-
henevind suureena, ja sdveltdja puhuukin suuresta tai pienesté tiheyden
asteesta. Tiheys on pienimmilldén silloin, kun oopperan tapahtumat ete-
nevit hyvin verkkaisesti, tempo on rauhallinen, orkesteriosuuksissa on
runsaasti taukoja, tuntuu aivan kuin odotettaisiin jotakin, suuria nousuja
ei esiinny lainkaan ja koko tunnelma on hyvin leppoisa (Kokkonen
3.4.1978.) Tiheyden asteen ja siihen johtavien syiden maédérittely saattaa
olla melko vaikeata. Aina ei tarkalleen tiedetd, mistd tiheyden madra
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kulloinkin johtuu. Jo yksistddn kohtausten taustailmiét muodostavat
kompleksisen osa-alueen. Tiheys on Kokkoselle vain yksi oopperan ra-
kenteen tarkastelutapa. Sen avulla sdveltdja jakaa teoksensa erilaisiin
taitteisiin ja laajahkoihin osakokonaisuuksiin. Sdvellysprosessin aikana
tiheydelld on suurin merkitys musiikillisten hahmojen luomisessa.

Viimeisten kiusausten orkesterijohdantoa tarkasteltaessa (ks. s. 111)
oli puhe siitd, kuinka tiivis osakokonaisuus teoksen avaus on. Siind on
koko ooppera aivan kuin pahkindnkuoressa: osa tematiikkaa, dynamiik-
ka, soitinnus, orkesterivéri, polytonaalisuus, polyfonia, nyanssit, tihenty-
minen, kultainen leikkaus jne. Johdannossa sédveltdja osoittaa, kuinka
tiivistd on hdnen musiikillinen ilmaisunsa. Viimeisissa kiusauksissa mu-
siikin tiheys kéyttdytyy dynamiikan tavoin, se nimittdin kasvaa ja védhe-
nee. Sen vastakkaiset ddriasteet ovat suuri ja pieni tiheysaste. Musiikin
suuri tiheys merkitsee oopperassa useimmiten tiivistd motiivien kayttod,
suurta crescendoa ja fortissimoa, nopeasti etenevii ja luonteeltaan kiivas-
ta keskustelua, draamassa tapahtuvaa tunnelman tiivistymista ja samalla
suurta intensiteettid. Naméd ovat musiikillisen tiheyden tidrkeimmat ja
selvimmin havaittavat ilmenemismuodot. Liséksi on my6s huomattava,
ettd tiheyden mééran kasvuun tarvitaan parhaimmillaan vain yksi tehok-
kaasti kédytetty osatekija, mikili vastakkaiset tekijit ovat vahdisid tai niita
ei ole lainkaan. Toisaalta monet samansuuntaiset osatekijidt antavat eri
tavoin aikaan saadun vaikutelman tiheyden kasvusta tai vihenemisesta.
Kysymys on aina taiteellisesta kokonaisuudesta, jossa nditd osatekijoita
voidaan havaita seki tietoisesti ettd alitajuisesti niin partituurista lukien
kuin kuulovaikutelman perusteella. Seuraavassa tarkastellaan musiikin
tiheyden eri asteita ennen muuta psykologisen, dynaamisen ja osittain
myos motiivisen tason ndkékulmasta.

Ensimmadisend tarkastellaan kirveenheittokohtauksessa (kuudes
kohtaus) esiintyvéad tiheyden kasvua. Kohtauksen henkiset juuret ovat
aviopuolisoiden erilaisissa elaménasenteissa ja tavoitteissa. Paavon ela-
man tédrkein asia oli lihimmaisten auttaminen heiddn hengellisissd ongel-
missaan. Riitan maailmana olivat lapset ja koti. Siksi hdn vastusti Paavon
alituisia puhujamatkoja, joiden vuoksi kotiasiat jdivdt hoitamatta ja puute
kurkisteli nurkkapielistd. Viimeisen leivin ottaminen evééksi oli se Paa-
von teko, joka oli Riitalle liikaa. Hanen sisunsa kuohahti ja hidn nousi
naarastiikerin tavoin puolustamaan lapsiaan. Kirves halkaisi tuvan henki-
sen ilmapiirin kahtia: Paavon maailmaan ja Riitan maailmaan. Kaaviossa
nro 23 esitellddn tiheyden kasvuun liittyvid osatekijoitéd ja niiden valisid
yhteyksid kuudennessa kohtauksessa.

Tunnelman tiivistymisen ja samalla musiikin tiheyden kasvun kan-
nalta tirkeimmaét osatekijit ovat rytmi, dynaamiset vaihtelut, tempo ja
motiivien tiivistyméit. Kohtauksen alusta aina Riitan dramaattiseen pur-
kaukseen saakka eri orkesteri soittimissa soi rytmiaihe, joka luo hyvin
kiihkedn tunnelman Paavon ja Riitan vuorosanojen yhteyteen.
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KAAVIO 23. (6. kohtaus)

TIHEYDEN KASVU

oteutus

Liikkeelle paneva voima

DRAAMA [———> ORKESTERI —  Soitinnus
- =l
K°“f;:k“ 1) Rytmiaiheet
2) Dynaamiset vaihtelut

3) Tapahtumien nopea eteneminen

Paavon tavoite: seurat

Riitan tavoite: koti SOLISTIT: Paavo ja Riitta

4) Motiivien tiivistymat

Molempien keinot:
pilkka, iva, védhittely,
kiivas puhetapa

J373 7033 &y T3 Fo3d Moo
333 7793 557 7397

Tamad aihe (joskus myds kuudestatoistaosina) etenee soittimissa siten, ettéd
Paavon sanoja korostavat voittopuolisesti puhaltimet (mm. trumpetit) ja
lydbmaésoittimet (ks. tahdit 1241 - 1242, 1251, 1264 - 1267, 1280 ja 1296 -
1297), Riitan sanoja useimmiten jouset (ks. tahdit 1244 - 1250, 1252 - 1253,
1268 - 1272, 1280 - 1282, 1297 - 1306, 1349 - 1353 ja 1362 - 1363).
Dynaamiset vaihtelut liittyvét kiintedsti rytmiaiheiden esiintymiseen
ja samalla koko orkesterin toimintaan. Niiden taustana on kuitenkin draa-
ma, joten ne voidaan yhdistdd Paavon ja Riitan repliikkeihin. Seuraavien
vuorosanojen yhteydessé esiintyy huomiota heréttdvé, nopea crescendo:
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Paavo: "Kontti tinne."

Riitta: "Sind et tule aikuiseksi koskaan." "Siind olisi vastasana maailman
pilkalle." "-- téllainen talo, ovi, poytd, rahi." "Onpa siind miehen
tyotd."

Paavo: "Tdstd evdstd konttiin."

Riitta: "Herran tihden, siti et ota."

Paavo: "Evés pitéd olla, on pitkd matka."

Riitta: "Al4 vie viimeista leipaa."

Suurin dynaaminen nousu esiintyy heti kirveen heittdmisen jilkeen.
Lyhyydestddn huolimatta se on koko kohtauksen vaikuttavin taite.

Tempolla on oma osuutensa tunnelman tiivistymiseen. Draama
etenee nopeasti, ja orkesteri mydtdilee tapahtumien kulkua kiinteésti.
Sisdinen jannitys ja voima johtuu suurelta osalta juuri tekstin ja orkesterin
vélisestd yhteydestd. Tempon kiivaus koskettaa niin Paavon ja Riitan
vuorosanoja kuin soittimien é&killisia mukaan tuloja. Riitan havaittua
Paavon "kataluuden", hidnen kiivastuksensa heijastuu soittimiin, mutta
ennen muuta se vaikuttaa hdnen omiin repliikkeihinsa.

Motiivien tihentymét ja intervallien supistuminen liittyvét Riitan
vuorosanoihin. Mitd pitemmaélle kohtaus etenee, sitd pienemmiksi Riitan
laulamat temaattiset intervallit tulevat. Lopulta Riitan repliikit keskitty-
vit vain puoliaskelvuorotteleen ldhinna "Ald vie viimeista leipdd" -tekstin
yhteydessa. Triolikuviot korostavat tihentynyttd tunnelmaa. Riitan "sisdi-
sanoilla "Mind tapan". Musiikillisen tiheyden kasvu ilmenee myos dra-
maattisuuden ja intensiteetin kasvuna. Kaikki osatekijit muodostavat
yhdessa tiiviin kokonaisuuden, jonka kuvaaminen verbaalisesti on vain
varjo soivasta todellisuudesta.

Seuraava esimerkki (kaavio 24) on otettu neljannestd kohtauksesta,
jossa halla tuhoaa viljan Paavon pellolta. Hallan tulo ja sitd seurannut
katastrofi edustavat samalla Viimeisten kiusausten suurinta nousua.
Tunnelman tiivistyminen saa alkunsa kiusaajien pilkasta ja Paavon omis-
ta pelkotiloista.

Pitkd ja intensiivinen orkesterin ja kuoron crescendo on tirkein ti-
heyden kasvun osatekijd hallan nousun kuvauksessa. Mukana ovat orkes-
terin kaikki soittimet, kuoro ja solistit (= kiusaajat). Myds Paavon ja Riitan
vuorosanat lisddvat kohtauksen intensiteettid. Dynaamiset vaihtelut ovat
osa crescendon muodostumista, mutta niissikin voidaan kokea jatkuva
sisdinen voima, jota kuoron yléspédinen melodialinja ja saman tekstiaiheen
jatkuva toisto lisddvit ja korostavat. Kysymyksesséd on kaksidimensioinen
kuvaus: syyskesén hallan tulo viljapellolle ja tdhkéipéitten taittuminen sen
kourissa seké toisena symbolinen kuvaus ihmisen jaloimpienkin pyrki-
mysten epdonnistumisesta ulkoisten paineiden ristiaallokossa. Paavoon
kohdistuvat ulkoiset paineet on otettava huomioon kohtauksen intensi-
teettid ja tiheyden kasvua arvioitaessa.
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KAAVIO 24. (4. kohtaus)

TIHEYDEN KASVU
/‘7 \

DRAAMA |——™—> ORKESTERI ——  Soitinnus

!
A. Ulkoinen halla 1) Pitka orkestericrescendo

B. Ihmisen epdonnistuminen 2) Koko orkesteri mukana
- metallipuhaltimet (mm. Tr, Cor)
J/ - iskevit rytmiaiheet vilikkeind
(ks. tahdit 1032, 1037, 1042 ja 1067)

KUORO ja SOLISTIT

3) Dynaamiset vaihtelut

1) Paavon pelot: 4) Oopperan aihe
- puomi on kiinni

- puomiin ei saa koskea 5) Kromatiikka, polytonaalisuus ja tritonus
- hallan tulo

6) Intensiteetin kasvu

2) Kiusaajien pilkka:

- kehno tupa

- savua silmiin

- itkuja

- "Tupa veisaamista varten"

- "Turhaan ldksitte korpeen”

- "Korpi teidat nitistaa"

3) Kuoron crescendo: "Halla nousee"
4) Saman tekstiaiheen jatkuva toisto
5) Yl6spdin melodialinja

6) Oopperan aihe

7) Kromatiikka ja polytonaalisuus

8) Loppuhuipennus, forte fortissimo ja glissando

Kalajoen kirdjdtalon pihamaalla Paavo keskustelee joidenkin mies-
ten kanssa, kunnes hanelle selvida, etta siina ovatkin hinen vihamiehensa
jotka haluavat vééristad hdnen nimensd muiston hdnen omassa syddmes-
saan. Paavo suuttuu eikd tahdo olla missdédn tekemisissd ndaiden kanssa:
"Havitkda tadltd. Tahdon kuulla virren vyoryvén yli lakeuden. Miksi ei
kukaan aloita virttd? Yksin on taivaan puomille meno." - Pitki ja inten-
siivinen nousu alkaa kiusaajan (I Mies) ehdotuksesta: "Odota, Paavo. On
meilld vield muutakin. Viulu soimaan. Naiset tinne."
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KAAVIO 25. (9. kohtaus)

TIHEYDEN KASVU
DRAAMAﬂ\) KUORO ( = solistit)

/

1) Crescendo
Konflikti ’<7 - kaksivaiheinen

3 $2) Tanssirytmit: polkka
ORKESTERI ) Saman tekstiaineksen toistaminen

4) Paavoa kiusataan ja pilkataan:
- "Viulu soimaan"
- naiset "paljaine kédsivarsineen"

1) Crescendo
- pitké orkestericrescendo
- sisdisid crescendoja

- dynaamista aaltoilua - pyhét muistot
- virret
iti - rukoukset
2 ?(:;ftlxrlltrlms - kilvoitus
- puupuhaltimet - kulta ja sen kimallus

- trumpettifanfaarit

- metallipuhaltimien
ff-valikkeet (ks. tahdit
259, 265, 267, 269, 271
ja 273 - 274)

5) Huippu: "Tdsséd on nimesi muisto”

Tarkeimpéna tiheyden kasvu osatekijanéd on konflikti Paavon ja kiusaaji-
en vdlilld, mikd ilmenee samalla maailmallisuuden ja hengellisyyden
vastakkainasettelua. Konfliktin seurauksena syntyy kuoron ja orkesterin
toteuttama tiheyden mééaran lisdédntyminen, jossa huomattavimmat osa-
tekijit ovat nimen omaan kuoron crescendo, sen laulamat tanssirytmit ja
saman tekstiaineksen toistaminen sekéd kuoron ja orkesterin toimintojen
kiinted yhteys. Musiikin tiheyden aste on suurimmillaan tarkasteltavan
alueen huippukohdassa eli siind, missd kuoro toistaa ajatusta "Tdssd on
nimesi muisto" (ks. tahdit II: 266 - 274). Siina yhdistyvit psykologinen ja
dynaaminen taso ja ne muodostavat eri osatekijoistd synteettisen koko-
naisuuden.

Seuraavana tarkastelun kohteena on tilanne yhdennestétoista koh-
tauksesta, jossa Paavo luettelee lukemansa kirjallisuuden juhlamenojen
jarjestdjille. Han haluaa nimittdin todistaa oppineisuutensa, koska hanta
vaheksytédan ja hdnet luokitellaan tavalliseen kansaan kuuluvaksi. Musii-
kin tiheys kasvaa vahitellen, mutta volyymilla ei ole nyt niin suurta mer-
kitystéd kuin aikaisemmin.
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KAAVIO 26. (11. kohtaus)

TIHEYDEN KASVU
)

DRAAMA

~.

PAAVO j([&——|—> KIUSAAJAT

\ Konflikti

= KUORO

1) Paavon esiintyminen 1) Esteitd Paavolle
/
2) Resitoiva melodia 2) Vastavaditteitd
- intensiteetti
3) "Ei tuollaisia kirjoja ole olemassakaan”

3) Nopea eteneminen
4) Kuoron voimakkaat vastavditteet

5) Lopun crescendo ja fortissimo
ORKESTERI

1) Lyhyen rytmiaiheen toisto
vdlikkeenomaisesti

2) Rytmiaiheen tihentymat

3) Dynaaminen aaltoilu

Kohdan alkupuolen téirkein tiheyden kasvun osatekiji on Paavon resi-
toiva melodia, joka etenee hyvin nopeasti ja sisdltdd suuren méaéran in-
tensiteettid. Mukaan tulee my®s eri soittimien esittdma lyhyt rytmiaihe
7, joka toistuu vilikkeen tapaan ja tihentyy loppua kohti.

Kiusaajien ja kuoron osuuden sisdinen ja ulkoinen voima kasvaa huip-
pukohtaan tultaessa, jossa Paavosta tehdddn melkein valehtelija vaitta-
malld, ettei "tuollaisia kirjoja ole olemassakaan". Tiheyden kasvu tapah-
tuu suurelta osalta Paavon, kiusaajien kuoron ja orkesterin vastak-
kainasettelussa, jossa on runsaasti samansuuntaisia intensiteettia kohotta-
via tekijoita.

Viimeisend esimerkkind on oopperan kolmas kohtaus, jossa intensi-
teetti ei kasva kuin vain hetkittédin ja jossa tiheyden aste on kauttaaltaan
pieni.
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KAAVIO 27. (3. kohtaus)

TIHEYDEN PIENI ASTE

N

DRAAMA RIITTA JA SEPPA

ORKESTERI

1)  Temaattinen aineisto levittdytyy hyvin laajalle - oopperan aihe

2)  Keskustelu etenee hyvin hitaasti

3)  Runsas pianissimon kaytto

4)  Eisuuria dynaamisia nousuja

5)  Ohut soitinnus

6)  Runsas taukojen kaytto

7)  Orkesterin osuus etenee voittopuolisesti puupuhaltimien ja jousien varassa
8) Toistoja véltetddn

9)  Rytmisid harvennuksia esiintyy

10) Melodioiden liike tasaista tai niiden suunta on voittopuolisesti alaspéin

11) Sectio aurean, dynaamisen huipun ja temaattisen aineiston sijoittuminen
hyvin kauaksi toisistaan

12) Intensiteetti verraten pieni

Viimeisten kiusausten kolmas kohtaus, joka on sijoitettu Sepéan luokse, on
siitd erikoinen, ettd sen tapahtumat etenevit hyvin verkkaisesti jopa aivan
liian hitaasti. Seppd suorastaan jahkailee vastauksen antamisessa Riitan
osatekijit, jotka pienentdvit tiheyden astetta. Kohtauksessa kehittyy kui-
tenkin Riitan ja Sepdn kesken konflikti, ja timédn vuoksi intensiteetti kas-
vaa ja tiheyden aste suurenee my6hemmin. Tama ilmenee Riitan kiivaina
vuorosanoina ja Sepdn suuttumisena seké orkesterin dynaamisena reak-
tiona. Kohtaus on siitd huolimatta kokonaisuutena tiheydeltdén oopperan
pienimpia.

Sepdn kohtauksen verkkaisen tempon ja runsaiden taukojen kidyton
seurauksena kuulija odottaa joka hetki jotakin. Kysymys on Tarastin
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mainitsemasta odotusparadigmasta, silld varsinkin kohtauksen alkupuo-
lella jannitys kasvaa pitkdn odotuksen myotd, eikd kuulija valttamatta
tiedd, mitd tuleva musiikillinen tilanne tuo tullessaan. Toisaalta Sepéan
kohtaukseen tultaessa on teoksen temaattinen aineisto esitelty. Muistipa-
radigma ei kuitenkaan ole laajimmillaan, vaikka kuulija odottaakin motii-
vien toistuvan joko sellaisenaan tai variantteina. Odotuksen toteutuminen
on riippuvainen kohtauksen implikatiivisista suhteista, jotka Meyerin
mukaan on ymmarrettdva retrospektiivisesti.

Musiikin tiheyttd on téssd luvussa tarkasteltu kokonaisuutena, jonka
osatekijit ilmenevit ldhinnd psykologisella, dynaamisella ja motiivisella
tasolla. Useimmissa kohtauksissa ja taitteissa korostuu nimenomaan
psykologisen ja dynaamisen tason synteesi, motiivisen tason tiheyden
aste esiintyy piilevimpéna ja liittyy yhteen parhaiten psykologisen tason
tekijoiden kanssa, mutta etenkin rytmisind tihentymind se voi liittyd
myods dynaamiseen tasoon. Tiheyden asteen muutokset ovat yleensd
samansuuntaisia intensiteetin muutosten ja dynaamisten vaihteluiden
kanssa, silld tiheys on musiikillisen tapahtuman jénnitystila, jota voidaan
kuvata erdénlaisena kasautumisprosessina. Tiheyden suuri tai pieni aste
esiintyy Viimeisissd kiusauksissa kultaisen leikkauksen kanssa yhtend
merkittdvdnad rakenteen osatekijiand, joka yhdistdd, jakaa ja erottelee oop-
peran taitteita erilaiseen hierarkiseen jarjestykseen ja antaa samalla teok-
selle tarvittavaa vaihtelua.

Musiikin tiheys on periaate, joka on yleinen Kokkosen tuotannossa
jo 1950-luvun teoksissa, korostuu yhd enemméin 1960-luvun lopulla ja
1970-luvun alussa ja huipentuu sekd oopperassa ettd oopperan jilkeen
sdvelletyissd teoksissa. Saman kaltaisuuden ja erikaltaisuuden vuorottelu
muodon ongelman ratkaisuissa on antanut aiheen etenkin dynamiikan ja
intensiteetin alueelle mutta myds motiivien tasolle menevin tiheyden
prinsiipin kidyttoon.

4.3.3 Kultainen leikkaus

Kultaisen leikkauksen kéyttod Viimeisissd kiusauksissa tarkastellaan
esimerkkien avulla. Ensimmdisend kiinnitetddn huomiota suuriin koko-
naisuuksiin tai osakokonaisuuksiin, jonka jilkeen tutkitaan sectio aurean
kédyttod melodialinjan jakajana. Sitten otetaan vield erilaisia kultaisen
leikkauksen sovellutuksia samaan kaavioon sijoitettuina. Suhteen kiytoén
syiden pohdinnan jidlkeen seuraa pieni katsaus leikkauksen kdyttoon
Kokkosen muussa tuotannossa.

Pohtiessaan tekeilld olevan oopperansa rakennetta Joonas Kokkonen
kertoi oivaltaneensa, ettd koko teoksen rakenteen lihtokohtana tulisi
olemaan kultaisen leikkauksen sidénto. Saveltdjalld tuohon kéyttoon liittyi
vankka ndkemys, "visio", jonka perusteella hidn péatyi siihen, ettd toisen
ndytoksen suhde ensimmdiseen olisi sama kuin ensimmdisen nédytoksen
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suhde koko oopperaan. Teos kestdd kaikkiaan 127 minuuttia, ja sdveltdja
laski, ettd ensimmaéisen ndytoksen tulisi kestdd 78 minuuttia 30 sekuntia ja
toisen ndytoksen vastaavasti 48 minuuttia 30 sekuntia. Toisen ndytoksen
suhde ensimmaiseen olisi silloin 0,618 (Kokkonen 3.6.1976).

KAAVIO 28.

INAYTOS I NAYTOS

. 78 min 30 s 1}8 min 30 s = 127 min .
' 0,618 6,382 '

Sekd eldvastd esityksestd mitattuna ettd partituurista laskien saadaan
likiarvo, joka ei ole aivan néin lahelld ihannetta, mutta kun kysymyksessa
on pitkd ajanjakso, niin pienempikin tarkkuus riittaa.

Kun séveltdja oli saanut nikemyksen kultaisen leikkauksen kaytta-
misestd oopperassaan ja laskenut ndytosten ihannesuhteet, hdn turvautui
sectio aureaan vihin toiseltakin kannalta katsoen. Hédn otti nimittdin
kayttoon Fibonaccin lukusarjan, silld hdnen oli 16ydettdava jokin kidytdn-
non periaate, josta lahtisi liikkeelle, koska hallittavana oli varsin suuri
kokonaisuus. Oopperan kohtaukset scuraavatkin toisiaan tietynlaisina
lukusarjoina. Kohtaukset ovat pituudeltaan 3, 5, 8 tai 13 minuutin luok-
kaa. Johonkin kohtaukseen kuuluu mukaan interludium, jossakin taas
pelkké kohtaus muodostaa leikkauksen osan. Seuraavasta taulukosta saa
késityksen oopperan periaatteellisesta aikajaosta.

TAULUKKO 26. Oopperanaikajako

INAYTOS
1. kohtaus noin 8 min inter]l udiuml noin 3 min
2.kohtaus noin 8 min interl udiumil noin 2 min
3. kohtaus noin 13 min mukana interl udiumlIIl
4. kohtaus noin 8 min interl udiumIV noin1 min30s
5.kohtaus noin 5 min inter]l udiumvV noin 1 min
6. kohtaus noin 12 min mukana interl udiumVI
7. kohtaus noin 5 min interl udiumVII noin 1 min
8. kohtaus noin 8 min

IINAYTOS
9. kohtaus noin 13 min interl udiumVIII noin 1 min
10. kohtaus noin 8 min mukana inter]l udiumIX

11. kohtaus noin 10 min mukana inter]l udiumX

12. kohtaus noin 3 min mukana interl udiumXI

13. kohtaus noin 5 min mukana interl udiumXIII

14. kohtaus noin 12 min
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Ajan jakamisesta ndytosten ja vierekkiisten kohtausten kesken sdveltdjd
eteni osakokonaisuuksien ajan jakamiseen. Ensimmaéisessd ndytoksessd
erottuu volyyminsa ja intensiteettinsd puolesta neljainnen kohtauksen
hallan nousu. Séveltédjd halusi siitd huipun, joka jakaisi ndytoksen sectio
aurea-suhteessa (Kokkonen 3.6.1976). Kultaisen leikkauksen kannalta
kohta sijoittuu ndytokseen vdhén liian aikaisin. Tdméd osoittaa sen, ettei
sdveltiminen ole Kokkosella pelkkdd matematiikkaa, eikd hin ole pakot-
tanut sdvellysprosessia mihinkddn kaavaan, eikd ole tehnyt rakennus-
suunnitelmasta itsetarkoitusta. Niin timéd kuin moni muukin kohta Vii-
teessa muutakin tyydyttivdn loppuratkaisun antavaa lukusarjaa kuin
Fibonaccin lukuja. Hallan nousun sijainti kuitenkin rikkoo symmetrian,
mik lienee perimmdinen tarkoitus.

Vastaavasti toisen ndytoksen suurin dynaaminen huippu sijoittuu
yhdenteentoista kohtaukseen, jossa Paavon saarnayrityksen jilkeen alkaa
suuri nousu. Paavo aikoo menné "Pohjolan piispan perddn”, mutta véki-
joukko estdd sen. Crescendo ja suurin fortekohta sijoittuvat aivan koh-
tauksen loppuun ennen Paavon epitoivoista rukousta. Tahdissa 598
esiintyvéd suurin forte fortissimo -kohta voidaan ottaa sectio aurean jako-
pisteeksi. Kohtauksen loppu eli Paavon rukous muodostaa loogisen ko-
konaisuuden ennen interludiumia ja voi néin ollen olla leikkauksen pie-
nempi osa. Suurempi osa alkaa Allegrosta tahdista 578 eli suuren nousun
alusta. Koko toista nédytostd ajatellen jakopiste sijoittuu hallan nousun
tavoin sectio aurea -hakuisesti ja rikkoo symmetrian.

Erddt oopperan viereiset kohtaukset voivat muodostaa kultaisen
leikkauksen kannalta kiintoisia kokonaisuuksia. Seuraava kaavio osoittaa
kolmen kohtauksen keskindiset yhteydet toisessa naytoksessa:

KAAVIO 29.
Kiitospsalmin alku
"Tule Saareen." 1665 747
12. kohtaus interl. XI I
11. koht. loppu + int. X + 12. kohtaus interl. XI + 13. kohtaus
: :
4min22s+1min6s+ 1min5ls 46s+ 4 minl2s
"Herra Ruotsalainen, Suurempi leikkaus 0,6
juhlakulkue ldhestyy--"  Pienempi leikkaus 0,4
7min19s 4 min 58 s

1 1 f

Suurempi leikkaus 0,694
Pienempi leikkaus 0,306
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Huomattavaa on, ettéd interludium XI:ssé olevan kiitospsalmin alku jakaa
kokonaisuuden ldhes kultaisen leikkauksen suhteessa. Sen sisille jadva
osajako: 12. kohtaus ja interludium XI on kuitenkin tarkempi ja edustaa
nédin paremmin kultaisen leikkauksen periaatteita.

Kuudennessa kohtauksessa kirveen heitto jakaa kohtauksen kultai-
sen leikkauksen periaattein.

KAAVIO 30.
‘ "Paavon monologi"
11240 I 4min10s 1365 6min22s 1489
0,396 0,604
Kohtauksen alku Kirveenheitto Kohtauksen
loppu

Leikkaus toimii erinomaisesti siitdkin huolimatta, ettd se on negatiivinen.
Téssd on lisdksi esimerkki leikkauksen sisdédn jddvédstd osakokonaisuu-
desta. Kun Riitta on heittdnyt kirveen kohti Paavoa, orkesterissa alkaa
crescendo, joka huipentuu forte fortissimoon ja hdipuu vield nopeammin
pianissimoon. Tdimé yhdeksén tahdin mittainen taite toimii aivan kultai-
sen leikkauksen tapaan ja on sitd paitsi kuulijankin tajuttavissa. Tallaisia
osakokonaisuuksia muodostuu kohtausten sisille jatkuvasti, mikd on
sectio aurealle hyvin ominaista (Ks. Hofmann 1973, taulukko 2). Seuraava
kaavio on kirveen heiton aiheuttamasta osakokonaisuudesta.

KAAVIO 31.
fff
1365 22 x J 1370] 13x J
1 L
0,629 0,371
"Mini tapan” Tempo vaihtuu

Poikkeamaa ihanteesta on vain yhden neljdsosan verran. Kirveen heitto
on hyvin tehokas, silld orkesterin forte fortissimo ja draaman kohokohta
yhdesséd aiheuttavat suurta jannitystd. Juuri vdhédn ennen kirveen lenté-
mistd vain patarumpu soittaa hyvin hiljaa. Kirveen halkoessa tuvan ilmaa
orkesterin aloittama nopea crescendo yhé vain kasvaa, mikd kuvaa Riitan
kiihtynyttd mielialaa.

Sectio aurean mukaisen jaon voi muodostaa myds draamassa tapah-
tuva tunnelman tiivistyminen, jannitys tai ristiriita tilanne. Juuri sellainen
on Riitan ja Sepdn "kinastelu" kolmannessa kohtauksessa. Kohtauksen
dramaattisin paikka on Sepan kysymys "Miki asia sinulla oli?" Orkesteri
korostaa tilannetta pelkilldi metallipuhaltimilla ja patarummuilla. Riitta
on titd ennen valitellut eliméénsé ja moittinut Paavoa. Kohta jakaa teks-
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tin kahteen tdysin erilaiseen aihepiiriin: inhimilliseen arkielimééan ja us-
konnollisiin kysymyksiin. Musiikillisestikin kohtaus jakautuu kahteen
osaan, joiden suhde on tarkalleen 2: 3.

Toisena esimerkkind mainittakoon tilanne seitseménnestd kohtauk-
sesta. Kohtauksen huippukohta on Juhanan surmanviestin tuominen
Riitalle ja Paavolle. Tunnelma tiivistyy kyldn naisten sanoihin "Juhana on
tapettu”. "Tapettu", toistaa Riitta tyrmistyneend. Orkesterikin hiljenee
suuren crescendon jilkeen. Forte fortissimo ja Riitan epédtoivoinen totea-
mus ainoan pojan menetyksestd jakavat kohtauksen kahteen osaa kultai-
sen leikkauksen suhteessa. Leikkaus on positiivinen, jossa alkuosa mer-

ilmentaa viestin seurauksia.

KAAVIO 32.
"on tapettu.” "Tapettu."
[1512 3min30,5s [1587 -1588 ] 2min9,6s [1637]
0,615 0,385

Juhanan surmaviestin ohella teoksessa on useita vaikuttavia konfliktiti-
lanteita, joissa oopperan padhenkilot "iskevit" yhteen. Kultaisen leik-
kauksen sovellutusten kannalta huomattavimpia on jo aikaisemmin esi-
telty kirveenheittokohtaus.

Jos tarkastellaan orkesterijohdantoa kultaisen leikkauksen ndakokul-
masta, voidaan todeta kolme huomion arvoista seikkaa:

a) Koko johdanto sisdltdd 34 nelf'ésosaa ja padttyy yhdeksinnen tahdin
toiselle tahtiosalle, jossa kaikki liike pysahtyy.

b) Kuudennen tahdin alusta alkaa teoksen ensimmaiinen suuri crescendo,
johon ottavat osaa kaikki muut soittimet paitsi viulut ja alttoviulu. Siita
lahtien my6s myrsky voimistuu. Neljésosia on siihen mennessé ollut 21,
miké on tarkalleen sectio aurean suhde kokonaisuuteen nihden.

c¢) Oopperan ensimmdinen melodinen aihe alkaa neljinnen tahdin alusta

eli 13. tahtiosalta. Tdmd merkitsee negatiivista leikkauskohtaa koko
johdantoon ndhden.

Seuraava kaavio havainnollistaa vield edelld mainitut seikat:

KAAVIO 33.

Neljdsosia

13] [21 [34]
Johdanto alkaa. Oopperan Crescendo. Johdanto

1. melodinen Myrsky paittyy.
aihe alkaa. voimistuu
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Orkesterijohdanto sisdltdd pddosan Viimeisten kiusausten motiivista
aineistoa, ja myos kultaisella leikkauksella nidyttdd olevan yhteyksid tahdn
materiaaliin.

Seuraavaksi on syyté kiinnittdd huomio toiseen interludiumiin, joka
kuvaa Paavon ja Riitan vaellusta Sepin luokse. Kyseisen vilisoiton voi
jakaa kolmeen taitteeseen.

KAAVIO 34.

10,5 tahtia 10,5 tahtia 6tahtia = 27
[517 A 527 - 528 B 537 538 | C -
Fagottien taite Jousien taite Vaellusrytmi
Vaellusrytmi + "kadenssi"

Taitteet ryhmittyvdat omiksi osakokonaisuuksiksi. A-taite muodostuu
temaattisesti fagottien soittamasta oopperan aiheesta. B-taitteessa aihe
siirtyy jousille eri tavalla késiteltynd. Taitteessa muun muassa ennakoi-
daan Sepdn yhteydessd esiintyvdd g-as-b-a-aihetta. Leikkauskohtaan
tultaessa Paavon virren ensimmdinen sée esiintyy harvennettuna huilun,
klarinetin ja kellojen soittamana. Samaan aikaan oopperan aiheen run-
kosédvelet soivat ensi viulussa melkein ostinaton tapaan (I: 534 - 538). C--
taite toistaa fagottien aiheen. Kiyritorvi aloittaa tahdista 538 tdysin sa-
malla variantilla, joka soi jo interludiumin alussa. Valisoiton taitteilla on
omat karakterinsa, mutta tarkeintd on kuitenkin se, ettd toinen interlu-
dium on kiinteé ja looginen kokonaisuus, jossa tematiikka on ryhmitelty
sectio aurean periaatteiden mukaan.

Oopperan sointumotiivien ndkokulmasta voidaan tarkastella nay-
tosten alku- ja paatossointuja ja samalla mainittujen kohtien tonaliteettia.
Ooppera alkaa e-pohjaisella tonaliteetilla (= ei puhtaasti duuria eikd mol-
lia) ja pdittyy E-duurisointuun. Ensimmaéinen naytos paattyy sointumo-
tiiveihin, silld Riitan kuolemaa sdvyttdvat kirkkaat D-ja E-duurisoinnut.
Toisen naytoksen alussa soi puolestaan b-pohjainen savellaji.

KAAVIO 35.

INAYTOS IINAYTOS

] t t
e-pohjainen DjaE Db-pohjainen E
savellaji sévellaji

Savel b kuuluu motiivisesti kia'ytettyyn Es-duurisointuun, mutta tdssa se
edustaa nimenomaan tritonussévellajia, johon E-duurista siirrytddn. Néin
nédytosten tonaalisissa suhteissa esiintyy bartékmaisen akselijarjestelméan
kaltaista kdyttod juuri leikkauskohdassa.
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Joonas Kokkonen on kdyttinyt Viimeisissd kiusauksissa kultaista
leikkausta my6s melodialinjan jakajana. Lakisédvel sijoittuu hyvin usein
tarkalleen suhteen jakopisteeseen. Ensimmaéinen esimerkki on oopperan
kéradjakohtauksesta. :

NUOTTIESIMERKKI 137.
113 8,03
Paavo | | ) F-Rau 1 13"‘ .
L) | 1N 7 0 3 i v v
t:i . - % vy 1)
Tu- lin kat-  so- maan ti-td kuu- - Iu-a pi- haa.

Melodia siséltdd 13 neljdsosaa, ja laki sijoittuu kahdeksannen neljisosan
kohdalle. Fibonaccin lukusarjan mukainen jako sattuu jdlleen lakipistee-
seen: 0,618 x 13 = 8,03. Melodia on hienosti rakennettu. Molemmissa sa-
keissd on samanlainen kaari, mutta ei kuitenkaan symmetrisesti. Epa-
symmetria onkin tyypillistd tdlle pienelle taitteelle, vaikka sdkeitd voi-
daan verrata toisiinsa hyvinkin pitkalle.

Toinen esimerkki on kérdjakohtauksen lopusta.

NUOTTIESIMERKKI 138.
8,04
275 —p"
Paavo L L.! o £ £ > 2
Ju- ma- lan poi- ka, ar - - mah - da,
# . h‘ o | 22x
s Ll i v T
i 2 Vi ] '%
ar- mah- da mi- nu-a syn- - tis-  td

Sekéd laskemalla saatu ettd todellinen leikkauspiste sattuvat saman la-
kisivelen kohdalle. Huomattavaa on lisiksi, ettd lakisdvel alkaa iskut-
tomalla tahtiosalla. Timd on Kokkosen melodian muodostuksen yksi
periaate.

Kokkoselle on tyypillisti my6s temaattis-melodisten ainesten ja
rytmiarvojen tihentiminen. Seuraava ndyte on Paavon rukous kolman-
nestatoista kohtauksesta:
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NUOTTIESIMERKKI 139.

IM:687 AS__3__

Es
T o0 —0 09090909 Lu‘ AT
e LN 4 Y } 3 T D] Pl ] o
7 ¢ /i /) /i Y \
- ]
Paavo: Oi si-nd kaik-kein ar-mol- li- sin  ris - tiin- nau- lit-tu
3 —m s Ges
 —3— — 3]
: - /] ; \ ]
\ ) ‘L
Her- ra Jee- sus Kris -  tus. Ar- mah - da,
Ces B —3As g 3Ges As
_ e £ . dl .
3 Y} = g =
4 = B
= — Y
. ' . . .
ar - mah- da mi-nu-a  val-vails-ta syn- tis- i

Tdamé Paavon virren runkosivelistd tehty taite on kultaisen leikkauksen
kannalta aivan ihanteellinen. Runkosdvelet nimittdin esiintyvét Fi-
bonaccin lukusarjan mukaisena tihentymaéna. Jos lasketaan, kuinka monta
neljasosaa jda runkosédvelen ensimmadisen esiintymisen ja seuraavan run-
kosévelen viliin, saadaan hyvin ldhelld Fibonaccin lukusarjaa oleva esiin-
tymistiheys.

KAAVIO 36.
As Es As Ggs Ges B /'\s l?s pes A.f, B‘

] '
O O }

5 3 2 25 05 1 1 05 jne.

Seuraava esimerkki sectio aurean kédytostd on otettu Paavon virren yh-
teydestd. Ensimmadisessd kohtauksessa Paavon toinen vaimo Anna Lo-
viisa ja palvelijatar Albertiina aloittavat virren. Paavo yhtyy virteen, ja
naiset jatkavat vield pari sanaa. Sen jidlkeen Paavo laulaa yksin: "Sun kas-
vos multa peittdd--" Kohta, jossa Paavo jatkaa yksin, jakaa melodian kah-
teen osaan kultaisen leikkauksen suhteessa. My0s teksti muuttuu. Naiset
laulavat taivaallisesta Isastd: "Jos sallit Isa vanhaksi ja heikoksi mun tulla,
my9s silloin ole tukeni ja sauva vahva mulla." Paavo nousee vuoteellaan
istumaan ja alkaa laulaa ensin yhdessd naisten kanssa: "Vihollinen, pe-
tollinen" ja jatkaa yksin: "Sun kasvos multa peittdd. Se tahtoo mun, ah-
distetun, ain epdtoivoon heittdd." Sun-sanasta alkaen Paavo siis laulaa
yksin. Laskemalla neljdsosanuottien lukuméaard saadaan suhde, joka on
hammastyttdvan lahelld ihannetta.
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KAAVIO 37.
Naiset (Taivaan Isid)
- - ]
0,614
Paavo (Vihollinen)

Leikkauskohta ei timén tarkemmin voi sattua. Jaon suuremmassa osassa
on 44 neljdsosaa ja pienemmassa 27 neljasosaa. Silloin 27: 44 = 0,614.
Paitsi virren melodiassa myos basson liikkeissé esiintyy Fibonaccin
luvuille ominaisia intervalleja, ja mikd parasta, pelkéstddn niitd. Paavon
alkaessa laulaa "Vihollinen--" orkesteri siirtyy puupuhaltimien (Fl, Ob ja
Fag) sdestyksestd metallipuhaltimien (Cor, Tr ja Trmb) sdestykseen. Bas-
sosoittimien intervallit liikkuvat pelkéstdén Fibonaccin luvuissa 1, 2, 3 ja
5, jotka ilmoittavat samalla intervalliin sisdltyvien puoliaskelien méaérén.

NUOTTIESIMERKKI 140.
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Kultainen leikkaus esiintyy Paavon virressi monella eri tasolla: melo-
dialinjan jakamisessa ja laulajien vuorottelussa, melodian intervalleissa ja
orkesterissa basson intervalleissa, jonkin verran myos ylimpien orkeste-
risoittimien kuluissa. Intervalleilla ja soinnuilla ei kuitenkaan ole paljoa
merkitysté - ei Paavon virressa eikd koko oopperassa. Oopperan temaat-
tinen aineisto tosin sisdltdd Fibonaccin sarjan mukaisia intervalleja ja
Kokkonen kiyttdad sointuja, joissa sdvelen oktaavikertaus soi ylinouseva-
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na. Useimmiten kysymys on kuitenkin vain intervalleista, joiden lukuar-
pddasiassa vain ajan jakamiseen.

Viimeisten kiusausten sectio aurea -ratkaisuja on kiintoisa tarkastella
my0s samassa kaaviossa.

KAAVIO 38.
INAYTOS messun aihe I NAYTOS
1/2-ask.
Paavo kotona A-dis Paavo matkoilla.
c-fis Julkinen Paavo.
PAAVO RIUHTAISEE
HALLA ITSENSA VAPAAKSI
N

i B N | -b-pOh] '
i g T l ' i
Alku Kirveen- \"Coda" Ps. Loppu

heitto D,E 103

i

1/2-askel ;:‘;tbh_a

tiivistyy 2.

resit. lauluksi aiheen

| rapu

Riitan ja Paavon messun aihe

ristiriita virren alku

huipentuu tekoihin C,D,Es, E

Vikijoukko tarttuu
Paavoon, eikd anna
hénen liittyd kulku-
eeseen. Paavo riistdy-
tyy irti ja kddntda
vékijoukolle selkénsa.

Paavo ja Riitta
yrittdvédt ohjas-
perilld torjua
halla. Turhaan.
Haaveet sortuvat.

Naytosten rajakohdan lisdksi kaaviossa on nelja tdrkedtd taitekohtaa,
nimittdin hallan nousu, kirveen heitto, Paavon riistiytyminen irti vaki-
joukosta ja kiitospsalmin (Ps. 103) alku. Rakenteen ja samalla myos dyna-
miikan kannalta huomattavimmat kohdat ovat hallan nousu ja Paavon
riistdytyminen. Jadlkimméinen edustaa volyymisen huippukohdan ohella
myos toisen ndytoksen psykologista huippua, jota vastaa ensimmaisen
nédytoksen kirveen heitto. Yhteistd ndille kaikille huipuille on motiivien
tiivistyminen joko aivan leikkauskohtaan tai sen ldhialueelle. Syy, miksi
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temaattisen aineiston kéytté korostuu usein juuri kultaisen leikkauksen
rajakohdissa, voidaan loytdda Kokkosen sidvellystekniikasta. Saveltdjd
esittelee uuden motiivisen variantin yleensd kohtauksen alussa ja toteut-
taa tdtd prinsiippid joskus pientenkin muotoyksikdiden kohdalla. Periaate
ei esiinny matemaattisen tarkasti, mutta se on kuitenkin niin hallitseva,
ettei sitd voi sivuuttaa. Motiivien "tilapdinenkin” esiintyminen sectio
aurean periaattein tihentdd kultaisen leikkauksen kiyton verkostoa.

Joonas Kokkonen on kiyttinyt oopperansa rakenteessa kultaista
leikkausta aivan tietoisesti, jopa suunnitelmallisesti. Sectio aurea on si-
lokseen. Se ei ole mikddn deus ex machina (ks. s. 206), vaan keino hallita
suuri kokonaisuus nimenomaan teoksen tekovaiheessa. Liséksi se ei ole
Kokkoselle ainoa muodon hallinnan keino; kylld hidn kykenee muillakin
tavoin ratkaisemaan teoksensa muodon ongelmat. Monet Viimeisten
kiusausten sectio aurea -ratkaisut todistavat sen, ettd sdveltdjd pystyy
absoluuttisen korvan ja erinomaisen muistin avulla hahmottamaan hyvin
pitkid ajanjaksoja. Kultaisen leikkauksen kidyton prinsiippi tarjoaa ikddn
kuin kehykset teoksen motiivisen aineiston kéytolle. Nadinkin jo ooppe-
raan syntyy kahden tason yhteenliittyma.

Hyvin keskeinen ja tirked periaate on symmetrian rikkominen. T&-
md prinsiippi liittyy polyfoniaan yhtend sen tdrkeimmistéd laeista, mutta
samalla se liittyy kiintedsti "lineaarikko" Kokkosen sédvellysperiaatteisiin.
Viimeisissd kiusauksissa prinsiippi késittdd koko teoksen hyvin moniker-
roksisesti ja monella eri tasolla ldhtien suurista kokonaisuuksista ja pda-
tyen pieniin yksityiskohtiin. Osittain siitd seuraa, ettd kultainen leikkaus
koskettaa my6s dramatiikkaa.

Oopperan dramaattiset ja lyyriset kohtaukset vuorottelevat usein
juuri sectio aurea -hakuisesti. Myds psykologinen ndkokulma on otettava
huomioon. Kuulija jaksaa seurata suhteellisen pitkin ensimmaéisen ndy-
toksen varsin intensiivisesti. Tdssd nimenomaan ndytosten keskindiselld
positiivisella jaolla on huomattava kidytinnén merkitys. Tamé ndkékulma
sisdltdd myos kysymyksen: Voiko kuulija tajuta kultaisen leikkauksen
olemassaolon, ja miten siihen vaikuttaa hdnen senhetkinen vastaanotto-
kykynsd? Millainen osuus on teoksen kiinnostavuudella? Viimeiset kiu-
saukset on koettu yleensd hyvin kiinnostavaksi teokseksi. Onhan sité
esitetty melkein 200 kertaa. Orlovin teorian mukaan kiinnostava teos ja
sen osat koetaan lyhyempéand kuin ne itse asiassa ovat. Tatd tukee se
ohjaaja Sakari Puurusen toteamus, ettd Viimeisten kiusausten toinen
ndytos on pitempi kuin miltd se tuntuu (Puurunen Kokkoselle 1970-luvun
lopulla). Toteamus koskettaa jossakin méérin teoksen ja myos kultaisen
leikkauksen esteettistd merkitystd. Mikili sectio aurean eri osat koetaan
taiteellisesti vaikuttavina ja miellyttdving, niin suhde toimii kuulijankin
kannalta aivan tarkoituksenmukaisesti.

Kultainen leikkaus sai Suomessa osakseen suurta huomiota ldhinna
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vaikutuksesta. Vuosikymmenen vaihtuessa syntyi keskustelua suhteen
kaytostd, sen tarpeellisuudesta ja tutkimuksesta. Ilkka Oramo kirjoitti
1982 artikkelin Kultainen leikkaus musiikissa, joka on samalla "Kriittinen
katsaus esteettisen normaalisuhteen teoriaan" (Musiikki 1982: 4, 247 -
292). Tekija esittda kritiikkid muun muassa Lendvain Bartok-tutkimuksia
kohtaan ja osittain myos Szentkirdlyn sekd Bachmannin ja Bachmannin
tutkimuksia vastaan. Kritiikki kohdistuu sekd metodeihin ettd varsinai-
seen analyysiin. Oramo péddtyy Bartokin kohdalla ndkemykseen, ettd
kultaisen leikkauksen "suhteet eivit ole Bartokin musiikille tunnusomai-
nen erotteleva piirre" (Oramo 1982, 271). Oramo vaiittdd sectio aurean -
periaatteen olevan "niin yleinen, ettd se kuvaa erotuksetta lihes kaikkea
musiikkia" ja on néin ollen "tyhjd, siséllykseton” (Id.).

Oramon mukaan (1982, 248) "Kokkoselle kultainen leikkaus on
eradnlainen deus ex machina, joka ratkaisee ongelman silloin, kun raken-
teen hahmottaminen muulla tavoin on vaikeaa". Oramo ei missddn mai-
nitse, ettd sectio aurea on Kokkoselle vain yksi tapa ratkaista muodon on-
gelmia, ei suinkaan ainoa. Oramo ottaa kantaa myos kultaisen leikkauk-
sen tutkimiseen. Vdhédn poleemiseen tapaan hén esittda: "Kultaisesta leik-
kauksesta uneksivat musiikinteoreetikot ovat uusplatonilaisuuden aitoja
jalkeldisid. Heiddn mielessddn nayttdd kangastelevan kuva hyvin jarjeste-
tystd taiteesta, jossa vallitsee sopusuhta ja harmonia, ja 16ytdessaén etsi-
ménsd matemaattisen suhteen sédvelteoksesta he uskovat selvittineensa
sen suuruuden salaisuuden, ylistivat sdveltdjan neroutta ja tuntevat ken-
ties antiikin filosofien tavoin itsekin samaistuvansa siihen harmoniaan,
joka on heiddn tarkastelunsa kohteena." (Oramo 1982, 250.) Mainittakoon,
ettei Oramo milldén lailla todista véitettdan oikeaksi.

Kaikesta huolimatta Oramokin arvostaa sellaista kultaisen leikkauk-
sen kayttdd, joka on tietoista tai jossa suhde on teoksen rakenteellinen pe-
rusta. Han puhuu "poeettisesta periaatteesta” mutta ei tarkemmin mainit-
se, mitd hidn silld tarkoittaa. Silloin kuitenkaan kultaista leikkausta "ei
voida epdilld pelkdstddn analyytikon illuusioksi” (Oramo 1982, 281). Suh-
teen tietoisen kdyton yhteydessd Oramo ei pidéd lainkaan tutkimisen ar-
voisena sitd, miten kultaista leikkausta on teoksessa kéytetty (Oramo
1982, 281 - 282). Mikko Heinioé on samaa mieltda. Hinen mukaansa "asian
tutkiminen sadoilla samanlaisilla laskutoimituksilla on silkkaa nollatutki-
musta, jossa humanistisen tieteen spekulatiivinen perusluonne unohtuu
kvasitieteellisten taulukoiden lumossa". (Heinio 1980, 8.) Mainittakoon
jalleen, ettei Heinid esitd lainkaan kritiikkid Risto Niemisen artikkelia
Tredicia ja sen suhde Mikko Heinion muihin sdvellyksiin kohtaan, vaikka
kirjoittaja tarkastelee nimenomaan sitd, kuinka Heinié on kultaista leik-
kausta kdyttanyt (Nieminen 1979, 4 - 9). Heini6 perdankuuluttaa myos
musiikillisen ajan ongelmien tutkimista. Sekd Oramo ettd Heini6 paatyvat
kultaisen leikkauksen esteettisen merkityksen tarkasteluun. Heini6 kyse-
lee: "Kuinka tarkkaan erilaisten pitkdhkdjen kestojen suhteet ylipaénsa
voidaan kokea? Omaammeko edes joltisella tarkkuudella toimivan sisai-
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sen kellon, tiedostetun tai tiedostamattoman? Missd méérin kiinnostunei-
suus, ikdvystyneisyys, odotus ym. subjektiiviset asenteet vaaristdvat
ajantajua?” Han on my®0s sitd mieltd, ettd "musiikin kompleksisuus, kohe-
renssi ja identiteetti, toisin sanoen informaatioméérd, voivat vaihdelles-
saan muuttaa ratkaisevasti ajan elamysta: teos siis itsessdédn jo voi tarjota
erilaisia aikaelamyksid, vaikkemme vield edes ajattele kuulijoiden vaihte-
levaa kykya vastaanottaa erilaisia informaatioméaria”. (Heinio 1980, 8.)
Kokkonen on myo6s julkisuudessa maininnut kédyttdneensd ooppe-
rassaan kultaisen leikkauksen jakoa. Suhteen kéyttoad tutkimalla voi 16y-
tdd kuitenkin sellaisia puolia, joita sidveltdja ei ole edeltdpéin kertonut.
Mikili jokin asia jatetddn tutkimatta siitd syystd, ettd sen olemassaolo
tiedetddn etukiteen, ei kannattaisi tarkastella Bachin fuugatekniikkaa, ei
Beethovenin soinnutusta, ei Schonbergin tonaliteettia eikd monta muu-
takaan asiaa. Suhteen yleisyys ei myoskéddn sulje sitd pois tutkimuksen
piirista. Sitd paitsi maailmassa on runsaasti musiikkia, josta ei hakemalla-
kaan 16ydy sectio aurea -jakoa, vaikka tutkijana olisi kuinka ndppara
analyytikko tahansa. Kaikkein tyhmin ratkaisu olisi ollut jittdd kultaisen
leikkauksen kiyttd Viimeisissd kiusauksissa kokonaan késittelematta.
Ooppera Viimeiset kiusaukset ei suinkaan ole ainoa teos, jossa Joo-
nas Kokkonen on soveltanut kultaisen leikkauksen periaatteita. Suhde
esiintyi jo ennen oopperan saveltimisajatuksia eli 1950-luvun teoksissa.
Varhainen esimerkki on vuoden 1953 Pianokvintetto, jossa voi loytad sectio
aurean mukaisia jakoja. Nadytteeksi otettu toinen osa (Allegro) on neljan
tahtilajin (5/4, 3/4, 3/2 ja 7/4) alituista vuorottelua. Siita syystd kaikille
yhteisend mittayksikkond kédytetddn neljdsosaa. Suuremman leikkauksen
kohta saadaan laskemalla 0,618 x 1160 ( J) =717 (J). N4in pdddytaan tah-
tiin 137. Pianon mukaan tulo sattuu tarkalleen tdhén laskettuun leikkaus-
kohtaan. Tempon vaihdos takaisin Allegroon ja tahtilajin 3/2 — 5/4) ovat
kultaisen leikkauksen kannalta ldhes ainoita huomiota heréttidvia tapah-
tumia. Ne sijoittuvat nelja tahtia laskettua leikkauskohtaa mychemmin.
Uusi tempo ja tahtilaji sekd teoksen motiivien esiintyminen paria tahtia
myO6hemmin (tahti 143) sdvyttdvit alkavan taitteen luonnetta parhaiten.

KAAVIO 39.
[141] .

[137] 220
v I

VI 1f

piano mukaan teemaesiintymat
- tempon ja tahtilajin
vaihdos

Pienempi leikkauspiste ndyttdd sattuvan osan alkupuolen suurimpaan
fortissimoon (tahti 91). Tahdn ihanteelliseen leikkauskohtaan paadytdan
myos laskemalla: 0,382 x 1160 (J) = 443 (J) eli tahti 91.
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KAAVIO 40.
220
] ] ]
ff
laskettu
todellinen

Leikkauskohta on huomiota heréttéva siitidkin syystd, ettd piano soittaa
siind ostinatoaihettaan jousien pitkien sdvelien kontrastina. Neljd tahtia
myShemmin alkaa sekd uusi tempo (Poco pitt lento) ettd uusi tahtilaji
(3/2).

Muista 1950-luvun teoksista mainittakoon Duo (1955), Jousikvartetto
nro 1 (1959) ja Lintujen tuonela (1959). Kaikissa ndissa teoksissa kultaisen
leikkauksen kidyttd on alitajuista tai tiedostamatonta, ehkd myos sattu-
malla on osuutensa. Ajan jakaminen on sédveltédjilld kuitenkin ollut sectio
aurea -hakuista symmetrian vélttamista.

Tietoisesti Joonas Kokkonen on soveltanut kultaista leikkausta vasta
vuoden 1966 jousikvartetossaan (nro 2) (Kokkonen 3.4.1978). Teoksen ensi
osan, Passacaglian, rakenteen laht6kohtana on Fibonaccin lukusarja. Paavo
Heinisen mukaan (1972, 173) "ensi osan passacaglia on Kokkosen weber-
nildisintd sédvelajattelua. Sen tdrkein rivi on neljan kolmisédvelmotiivin
kiteytymd monine symmetrioineen, sen variaatioiden tahtiluvut seuraa-
vat sarjaa 3-5-8-13-8-5-3, siind on itsendisen rytmimotiivin ( | |. M o)
kontrapunktista késittelyd, joka lihenee rytmisté sarjallisuutta” (ks. myos
Heinié 1986, 119 - 120). Kokkonen ei ole soveltanut osaan perinteisté
passacagliamuotoa: samaa bassomelodiaa, joka etenee eri tonaalisilla
tasoilla. Fibonaccin lukusarjan avulla sdveltédjd on vilttinyt nimenomaan
osan jonomaisen rakenteen.

Kokonaismuodon kannalta kultaisen jaon periaate toimii tarkoituk-
senmukaisesti myds neljinnessd sinfoniassa, jonka eri osille saadaan
seuraavat eldvastd esityksestd mitatut kestot (Radionauha): ensi osa 7
minuuttia, toinen osa 5 minuuttia 5 sekuntia ja kolmas osa 7 minuuttia 2
sekuntia. Kun osien kestot sijoitetaan aikajanalle, saadaan vertailu todelli-
sen ja sectio aurean periaattein lasketun aikajakauman vilille.

KAAVIO 4.
Laskettu aika
0 I osa ?’|25" II osa 12|’00" 1T osa 1925"
'Todellinen aika 7’l 00" 15’05" 19"25" ‘

Sinfonian kokonaisstruktuurin kannalta on huomionarvoista, ettid toinen
osa pddttyy suureen huipennukseen. Kohta sijoittuu koko teoksen positii-
visen jaon leikkauspisteeseen ja toteuttaa jo ndinkin kultaisen leikkauksen
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periaatteen hammastyttdvan tarkasti. Kokkonen on kéyttanyt sectio aurea
-prinsiippid my0s pienempien osakokonaisuuksien ajan jakamisessa.

4.4 Musiikillinen karakteristiikka

Viimeisten kiusausten aihepiiri on hyvin kiitollista aluetta musiikilliselle
luonnehdinnalle. Motiivien muuntuminen ja niiden erilaiset metamor-
foosimaiset muodot sopivat hyvin kuvaamaan téllaisen uniaiheisen ocop-
peran yksityiskohtia. Joonas Kokkonen on kéyttianyt luonnehdintaa hyvin
moni-ilmeisend eri tasoilla. Siitd voidaan erottaa useita dimensioita: a)
hengellinen, b) luontoon liittyva, c) liikettd ilmaiseva, d) motiiveihin pe-
rustuva ja e) muu luonnehdinta.

4.4.1 Hengellinen eldmdnasenne

Hengellinen luonnehdinta havainnollistaa jotakin hengellisen eldmén
aluetta tai tuo mieleen perimmaisid kysymyksid, niiden ongelmia ja rat-
kaisuja. Se antaa mielikuvia oopperan henkildiden elaméstd, heiddn hen-
gellisistd periaatteistaan ja pyrkimyksistdédn. Hengellinen luonnehdinta
liittyy myos oopperan motiiviseen aineistoon. Monet luonnehdinnat
kuuluvat kahteen tai useampaan ryhméén. Tekstilla on merkittdva osuus,
silla henkiléiden vuorosanat paikallistavat luonnehdinnan oopperan
tapahtumiin.

Siirtyminen kuoleman rajan yli ja siihen liittyva pelastuskysymys on Vii-
meisten kiusausten keskeisimpid ongelmia. My0s "aikaisemmin kuolleet"
henkil6t ilmestyvit tai heistd puhutaan. Avausrepliikissadn Paavo huutaa
edesmennyttd vaimoaan Riittaa. Samanaikaisesti celestan ja harpun sével-
kuviot ja impressionistinen sdvy luovat mielikuvan tuonpuoleisesta maa-
ilmasta.

NUOTTIESIMERKKI 141.

Cel. 1:10
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Duurisoinnut liittivat mielteen oopperan motiiveihin ja ilmentéavit sa-
malla taivaan kirkkautta. Celestalla ja harpulla seka toisinaan kelloilla ja
kellopelilld onkin tuonpuoleista kuvaava funktio, silli mainitut soittimet
esiintyvdat hyvin kuuluvasti tai muuten huomiota herdttivasti nimen-
omaan silloin, kun kuolleet henkil6t ilmestyvat Paavolle tai kun heista
puhutaan. My0s temaattiset duurisoinnut esiintyvit usein. Anna-Loviisa
ihmettelee: "Vai huusi Paavo Riittaa." Repliikkid seuraa heti celestan osit-
tain polytonaalinen taite. Soittimen tyypillinen sointivéri ja temaattiset
soinnut ilmentdvat jalleen taivaan kirkkautta (I: 63 - 64). Samoin on laita
Anna-Loviisan ja palvelijattaren keskustelun yhteydessa: "Albertiina ei
taida teitddkddn, ettd tulin tihdn taloon Riittaa hoitamaan.” Celesta ja
sointuaiheet esiintyvit jilleen (I: 70 - 72). Riitan karkeloidessa tanssipai-
kalla kyldn naiset kehottavat: "Naura, Riitta." Samaan aikaan celesta tuo
tuulahduksen rajan takaa (I: 236 - 243). Celesta ja harppu esiintyvit varsin
vaikuttavasti my0s silloin, kun Paavo houkuttelee Riittaa luokseen:
"Tuolta ilmalta voit tulla (I: 354 - 356). Lahde mukaani." (I: 377 - 387).
Kolmannessa kohtauksessa Riitta kertoo Sepille: "Olen kuollut, tiedatko
sen?" Heti Riitan repliikin jdlkeen celesta, harppu ja kellot soittavat neljan
tahdin mittaisen muistuman, joka vie ajatukset kuoleman rajan taakse (I:
564 - 567). My0s tama taite liittyy kiintedsti tematiikkaan. Sepan kohtauk-
sen mystinen tunnelma perustuu osittain juuri celestan, harpun seka
toisaalta kellojen ja kellopelin kidyttdon. Riitan kysyessd "Olectko sind se
Seppd" celesta ja harppu erottuvat muista soittimista selvasti (I: 546 - 547).
Celesta, harppu ja kellopeli luonnehtivat erityisesti kuolemaa siind, missa
Riitta selittdd Sepalle: "Otin nditd viikaterautoja. Pitdisi jo suunnitella
heindntekoa ja elonkorjuuta." Mainittujen soittimien osuus huipentuu
sanaan elonkorjuuta (I: 615), joka hengellisessa kielessa yleisesti tarkoittaa
juuri kuolemaa. Harppu enteilee kuolemaa my6s dramaattisessa kuu-
dennessa kohtauksessa, jossa Riitta uhkaa tappaa Paavon (I: 1354 - 1366).

Huomiota heréttivimpid kohtia on Juhanan saapuminen Riitan
kuolinkohtauksessa. Vdhdn ennen Riitan ndynomaista toteamusta "Ju-
hana tulee tuolla" celesta, harppu, puupuhaltimet, kdyratorvi ja jouset
soittavat yhden pitkdn soinnun aivan kuin fanfaarina Juhanan saapuessa
(I: 1741). Juhanan laulaessa kiitospsalmia celestan arpeggiokuviot ilmen-
tavat kohtauksen taivaallista tunnelmaa. Kokkosen kayttima e-miksolyy-
dinen savellaji aivan kuin enteilee taivaan kirkkautta, johon Riitta on
juuri siirtymassa (I: 1751 - 1760).

Huomattavaa on, ettd Paavon siirtymistd rajan yli ilmennetdéan kirk-
kaalla E-duurisoinnulla. Kahdeksas kohtaus ja samalla ensimmadinen
naytos paattyy kellopelin, celestan ja harpun bitonaaliseen sointuun (I:
1772). Kahdennessatoista kohtauksessa Riitta kutsuu Paavoa: "Tule Saa-
reen, Paavo." Celesta ja harppu kuvaavat Riitan ldhettimaa rajantakaista
kutsua (II: 629 - 634 ja 636 - 639). Viimeisen kohtauksen alussa celestan
ddni on vaimennut. Oopperan tapahtumat ovat siirtyméssa reaaliselle
tasolle. Virren aikana celesta soittaa kolmitahtisen katkelman, ja kohtauk-
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sen lopussa sen sdvelet kuuluvat jilleen. Celesta ja harppu myétailevit
Paavon kiittdessa Vapahtajaa (II: 891 - 896), samoin kuin hénen siirtyes-
saan avonaisesta puomista taivaan kirkkauteen (II: 917). Edella esitellyis-
sd esimerkeissd nimenomaan celestan ja harpun sointivéri ilmentad ni-
menomaan kuoleman rajan takaa tulleita henkil6ité, viestia tuonpuolei-
sesta tai oopperan henkilon siirtymista kirkkauteen.

NUOTTIESIMERKKI 142.
Cel. I1:1751
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kelloja ja kellopelid. Neljannessd kohtauksessa Riitta toteaa: "Nyt on py-
hdpédiva." Samaan aikaan kellot soittavat aivan kirkonkellojen tapaan. Save-
lidkin on vain muutama - kaikki virren alusta perdisin.

NUOTTIESIMERKKI 143.
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Kirkonkellot tulevat mieleen silloinkin, kun Paavo kirdjakohtauksessa
toteaa: "Lakeudella kuuluvat kellot kauas” (II: 56 - 58). Neljannessa koh-
tauksessa Paavo valittaa Riitalle: "Sind olet jo sielld (= taivaassa). Mina
vield tddlla (= maailmassa)." Kellot ja kellopeli antavat kuulijan mieliku-
ville tietyn suunnan. Tédssd kohdassa symboloidaan taivasta muillakin
tavoin. Nuottikuva mydétdilee tekstid ylospéisend ja alaspédisend kaarrok-
sena siten, ettd sielli-sanan kohdalla on melodian lakipiste.
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Edella esitetyilla soittimilla on Viimeisissd kiusauksissa toki muitakin
funktioita. Esimerkiksi harpun arpeggiosdvelet soivat nimenomaan sil-
loin, kun on kysymys Pyhin Hengen tuulesta ja herdityksen eteenpdin menos-
ta. Ndin on laita kédrdjakohtauksessa, niin sanotun pappien puolustuksen
yhteydessa: "Herran ihmeellinen tuuli puhalsi yli maan--" (II: 180 - 181).
Harppu liittyy Riitan ja Sepan keskusteluun paitsi tuonpuoleisesta myds
taivaan porttia luonnehtivana soittimena.

Riitta ehdottaa: "Kuule, Seppd, meiddn on hyokattiava taivaan puo-
mille--" Harpun ohella jousien trillit kuvaavat puomin aavemaista varinia
(I: 687 - 691). Harppu kuvaa puomia silloinkin, kun Seppéd vakuuttaa
Kristuksen aukaisevan sen. Ylospdinen arpeggiokuvio ilmentad liikettd
taivaan puomin auetessa (I: 734). Harppu heréittdd huomiota myos ooppe-
ran lopussa myrskykuvauksen yhteydessi. Sen soittamat arpeggio savelet
kuvaavat rajuilman aaltoilua oopperan tapahtumien palatessa takaisin
reaaliselle tasolle (II: 755 - 760).
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Pelastuskysymys kuuluu oopperan keskeisimpiin probleemeihin. Nimen-
omaan Paavo kamppailee juuri timdn ongelman parissa. Hanen taivas-
ikdvaansid kuvaa jo aiemmin esilld ollut neljainnen kohtauksen repliikki:
"Sina olet sielld. Mina viela tailld." Paikoin Paavo aivan kuin alistuu koh-
taloonsa. Kahdennessatoista kohtauksessa hin toivoo pdédsevénsi taivaa-
seen, jos ei muuksi, niin vaikka alimmaiseksi porraspuuksi. Alaspain
suuntautuva nuottikuva (II: 654 - 664) muodostaa askelmia muistuttavan
profiilin.
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Riitalle kuolema ja pelastuskysymys ovat paljon valoisampia asioita
kuin Paavolle. Kuolinkohtauksessaan hdn mainitsee puiden latvusten
piirtdvan "ilmaan kirkkaita risteja.”
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Savelet muodostavat ristikuvion, jossa gis-g edustaa vaakasuoraa ja b-f
pystysuoraa ristinpuuta (vrt. esim. J. S. Bachin Himmelskonig, sei willkom-
men -kantaatin tenoriaarian Kreuz-luonnehdintaa). Riitan kokemaa rauhaa
ja iloa kuvataan tuonnempanakin, kun héin esittdd Paavolle pyynnon:
"Lue minulle kiittdmisestd." Riitan laulama melodia on sitaatti virren "Oi
Herra ilo suuri” alusta.

NUOTTIESIMERKKI 147.
N 1:1735 | |
e B
< — I—
oJ
R: Lu-e mi - nul-le kiit- ti- mi- ses- ti.

Paavon lukiessa "Kiitd Herraa, minun sieluni” huilu soittaa jdlleen saman
sitaatin (I: 1737 - 1739). Kyseinen virsi esiintyy kohtauksessa usein, ja se
luonnehtii Riitan tuntemaa iloa ja kiitollisuutta elaménséa viimeisind het-
kind.

Julistus ja evankelioiminen olivat Paavon hengellisen tyén ndkyvim-
mait ja keskeisimmait toimintamuodot. Yhdennessitoista kohtauksessa
Paavo laulaa: "Sun voimas tahdon julistaa." Edelleen Paavo julistaa:
"Suuri on taivas ja maa." Tematiikkaan palautuva nouseva melodialinja
korostaa Paavon julistusta (II: 534 - 536 ja 567 - 573). Toisessa suuressa
monologissaan Paavo kuvailee, kuinka hdn heittdd "keskelle ihmismerta
tulisen verkon". Orkesterin ilmentdma aaltojen liike kuvaa Paavon halua
olla Pietarin tavoin ihmisten kalastaja, ja tdtd jo itse monologitekstikin
edustaa.
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"Kalastajamonologissaan" Paavo toivoo, ettd hidnen sanansa koskettaisi
tuntoja "ja syddmen tayttdisi vavistus". Kohdan triolikuviot ilmentdvit
vapinaa - syntisen ihmisen oikeata asennetta Kristuksen edessé (II: 338 -
340). Paavo koki eldmassddn Jumalan kurittavan kiden usein hyvinkin
raskaana. Vaikuttavimpia kohtia oopperassa ovat orkesterin soittamat
“"ruoskaniskusoinnut”. Ne esiintyvit kaksi kertaa nimenomaan Paavoon
kohdistuvina: ensin oopperan alussa virren loppupuolella Paavon laula-
essa vihollisesta (I: 121 - 128), sitten Juhanan surmanviestin yhteydessa (I:
1626 - 1634). Samoin kun Paavo oopperan alussa luulee Jumalan hylan-
neen hinet kokonaan, hin toistaa kauhuissaan palvelijattarensa sanoja:
"Isdntd pimeddn." Vaiti ollut orkesteri ulvahtaa soimaan melkein aave-
maisena. Huomiota herittdd yksinomaan matalien soittimien (Cl, Cl-b,
Fag, Cor, Trmb, Vla, Vc ja Cb) mukana olo. Kaikki kirkkaat ja korkeat
soittimet kuten huilu, oboe ja viulut puuttuvat (I: 129 - 131). Helvettid
kuvataan matalilla soittimilla ja alaspdin suuntautuvilla melodia-aiheilla,
ja kun Paavo luulee Saatanan tulevan ja kaatavan kynttilin hdnndllaan,
melodian suunta on silloinkin alaspédinen ja melodia pédéttyy matalaan
E-hen. My6s Riitan repliikissd esiintyvdd "murhehuonetta” kuvataan
alaspdisilla hypyilld ja matalalla e-sdvelella.

Alaspiiselld melodialinjalla on muitakin vertauskuvia kuin edelld
mainitut. Monet Paavon repliikit paittyvét alaspdiseen hyppyyn. Alas-
péisen suunnan voi yleiselld tasolla ajatella kuvaavan erdmaan profeetan
omaksumaa “alatien kristillisyyttd”. Edelleen toisessa kohtauksessa Paavo
laulaa: "Voimani ovat vihentyneet." Repliikin melodialinja on alas péi-
nen, samoin sitd sdestivian orkesterin melodiat. Lisdksi edellinen taite
paattyy useimmilla soittimilla pianissimoon; soittimiakaan ei ole kuin
muutama. Paavon voimien viheneminen on kuultavissa ja siten hyvin sel-
vasti koettavissa (I: 338 - 340). Kuudennessa kohtauksessa Paavo jo mel-
kein luovuttaa taistelun ja toteaa: "En jaksa endd." Alaspdinen puoliaskel,
joka voidaan tulkita temaattisestikin, kuvaa tuskaa, toivottomuutta, visy-
mystd ja kilvoituksesta luopumista (I: 1417 - 1418).

Viimeisten kiusausten musiikki sisdltdd runsaasti hengellistd luon-
nehdintaa. Ne ilmentédvat Paavon sisdistd elaméd, hdanen taisteluaan, epa-
toivoaan ja tuskaansa - juuri niitd viimeisid kiusauksia, joita erdmaan
profeetta myos todellisuudessa joutui kokemaan. Musiikillisen luonneh-
dinnan keinoin ne vilittyvdt moni-ilmeisind ja ikddn kuin eri puolilta
tarkasteltuina. Niissd on kysymys Paavon levottomasta unesta ja houreis-
ta.

4.4.2 Luontoon liittyvit kuvaukset
Luontokuvaukset muodostavat luokittelun toisen suuren ryhmén. Huo-

mattavin niistd on myrskykuvaus, joka esiintyy suurimmillaan oopperan
alussa mutta myds lopussa. Myrsky kuvaa sekd ulkoista rajuilmaa ettd
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Paavon sisdistd kuohuntaa. Nimenomaan jilkimmadinen liittyy piilofunk-
tiona parhaiten teoksen hengellisiin vertauskuviin.

Toinen merkittivd luontoa kuvaava vertauskuva on hallan nousu
neljinnessd kohtauksessa. Luonnonkuvauksen ohella halla merkitsee
ihmisen parhaiden pyrkimysten murskaantumista ulkoisten ja sisdisten
paineiden keskelld. Pitkd crescendo ja mahtava huippukohta korostuvat
hallan nousussa selvemmin kuin myrskyssd. Nousu pdéttyy huipennuk-
seen, jossa laulajien glissando kuvaa viljan lopullista taittumista hallan
kourissa (I: 1069 - 1070). Oopperan lopulla kahdennessatoista kohtauk-
sessa pelko hallan tulosta antaa Paavolle aiheen kysymykseen: "Nouseeko
halla?" Ylospédinen astekulkumelodia kuvaa nousua hyvin sattuvasti (II:
737 - 738, sdvelet a-b-c-des-es).

Jarven yhteyteen liittyy helposti havaittavaa luonnehdintaa. Neljan-
nessd kohtauksessa Paavo ja Riitta keskustelevat. Paavo: "Tuossa on jar-
vi." Riitta vastaa: "Siind oli jarvi." Samanaikaisesti harppu soittaa viiden
tahdin ajan aaltomaista liikettd. Viulujen sddnnéllinen yléspdinen si-
vusdvelliike kuvaa aaltojen liplatusta, jota alituinen crescendon ja di-
minuendon vuorottelu vield korostaa.
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Edelleen alttoviulun pitkén trillin voi tulkita kuvaavan usvan tuloa jirvelti
pellolle (I: 848 - 852). Hallan nousun yhteydessd ensimmiinen mies ke-
huu omia maitaan. "Meilld on vahvat tekomaat suurten selkien rannoilla."
Kaikkien jousien ja ensimméisen miehen laulamat pitkét sdvelet seki
kéyratorvikvartetin metallinhohteinen sdvy tuovat todella mieleen jarvien
silmdnkantamattomat ulapat (I: 1046 - 1048).

Tuulen puhaltamista kuvataan muuallakin kuin myrskyn yhteydessa.
Ensimméisessd suuressa monologissaan Paavo laulaa: "Tuuli vihelsi mi-
nua vuorten taakse.” Samanaikaisesti ensiviulu soittaa pienid, tuulenvi-
reitd kuvaavia kuudestoistaosa kuvioita, joiden crescendot ja diminuen-
dot tuovat mieleen timdn luonnonilmién (I: 1396 - 1399). Monologissa
kuvataan tuulta etenkin huilun ja viulun nopeilla, aaltoilevilla kuvioilla.
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Paavon nimittdessa itseddn tuulen koiraksi mainitut soittimet ilmentavat
tekstia (I: 1389 - 1391). Edelleen huilu korostaa kuudestaosillaan seuraa-
vaa Paavon repliikkid: "Tadlld vuoren kupeella haukuin tuuleen” (I: 1394 -
1395). Monologin lopulla Paavo valittaa: "Tuuli vei saunan lammon."
Huilun ja viulun lisdksi my6s harpun kahden oktaavin laajuinen aalto-
mainen liike kuvaa tuulen etenemista (I: 1466 - 1468). Orkesteri ilmentda
levottomalla liikehdinnélldan Paavon sisaista rauhattomuutta.

4.4.3 Liiketta ilmaiseva luonnehdinta

Kokkonen luonnehtii liikettd usein askelrytmin avulla kuvaten kivelyd,
juoksua tai tanssinomaista hyppelyd. Huomiota heréttavimpid askelrytmin
kayttojd esiintyy toisessa interludiumissa, jossa kuvataan Paavon ja Riitan
matkaa Jyviaskylan sepdn luo. Tasséd yhteydesséd voidaan puhua aikaisem-
minkin esilld olleesta vaellusrytmistd, joka saadaan aikaan nimen omaan
rauhallisella ja tasaisella neljasosasykkeelld (I: 517 - 527 ja 538 - 540). Or-
kesterissa esiintyy samanlaista askelrytmia silloinkin, kun kiusaajat rau-
hattomina odottelevat Paavoa kérdjien muistopaikalle ja tuumivat: "Tai-
taa olla askel lyhempi ja kontti raskaampi” (II: 14 - 16). Harpun toistuva
28 tahdin mittainen neljasosaliike luonnehtii Paavon vaellusta Kalajoen
kirdjapaikalle. Rauhallisen neljas osarytmin ohella esiintyy myds no-
peampi kahdeksasosaliike.

Helpoimmin havaittava kuvaus - myds kuulijan kannalta - lienee
Sepdn kohtauksessa, jossa Riitta valittaa: "Paavo juoksi seuramatkoil-
laan--" ja pddttdda hermostuneena: "Thme, ettei koko perhe kuollut nil-
kddn, kun mies juoksenteli ympéri Suomenmaata.” Vdahdn ennen Riitan
repliikin alkua jouset aloittavat kiihkedn kahdeksasosasykkeen.
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Orkesterin (ldhinnd jousien) noin 23 tahdin mittainen kahdeksasosasyke
padttyy asta Sepdn tiuskaisuun: "Ald huuda--" Tempon vaihdos Andan-
testa Doppio movimentoksi korostaa erimaan profeetan rauhattomuutta
ja alituista seuroissa kiertelyd (I: 579 - 602). Hénelld kun oli aina "lieska
jaloissaan.” Riitta syyttdd Paavoa niilld sanoilla aivan kirveenheittokoh-
tauksen alussa. Matalien jousien (Vla ja Vc) samanaikaisesti toistuvat
kuudestoistaosakuviot ilmentdvdt Paavon kiihkedd halua ldhted jdlleen
saarnamatkalle (I: 1247 - 1250).

o
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Kuudennen kohtauksen monologissa sellon ja kontrabasson toistuva
kahdeksasosaliike kuvaa myos juoksua. Paavo kyselee "Juoksenko vuo-

hevosen laukkaa Paavon laulaessa
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deksasosaliiketté (Cl, C-fag, Vcja Cb) ja daktyylla Hevosen kuhdyttaessa
juoksuaan myos kuudestoistaosat tulevat mukaan ilmentdméén tétd draa-
man kohtaa (I: 1425 - 1431). Viidennessd kohtauksessa esiintyy my®os Ju-
hanan yhteydessd kaksi erilaista rytmiaihetta: tasainen neljis osakuvio
tihennyksineen ja daktyyli. Juhana laulaa: "Juoksen nuorilla jaloilla" (I:
1152 - 1153). Riehakkaasti kdyttdytyvd Juhana ottaa muutamia tanssias-
kelia kiusoitellakseen &itiaan.

Daktyylin ja vastadaktyylin kdyttd askelrytmin yhteydessd tulee
vield korosteisemmin esille varsinaisissa tanssia kuvaavissa kohdissa.
Toisessa kohtauksessa rytmit soivat nuorten houkutellessa Riittaa tanssin
pyorteisiin (I: 414 - 438), ja kdrdjikohtauksessa kiusaajat ovat jélleen
vauhdissa: "Tanssikaa Paavolle pyhien muistojen polkka" (II: 226 - 229).
Yksi kiusaajista esittelee tanssivaa nuorisoa: "Tuolla tulevat komeat naiset
paljaine kisivarsineen." Jousien kolme erilaista rytmikuviota ( JJ7J )

ja J7J ) luonnehtivat naisten tanssia (II: 221 - 222). T4lld tavoin
askelrytmi liittyy my®s oopperan tanssikuvauksiin.

Tdmaén jilkeen on tarpeen viitata kahteen Viimeisissd kiusauksissa
esiintyvddn soutukuvaukseen. Riitan ja Juhanan kohtauksessa Juhana ker-
too veistdvinsd "valkoisen venosen”. Silld hédn sitten soutaa nuoruuden
innolla. Teksti "soudan, soudan, soudan, soudan" on kahden tahdin mit-
tainen (I: 1154 - 1155), jossa jokaisen sanan kohdalla orkesteri (Fl, Ob, Tr ja
jouset) myotéilee aivan kuin kuvaten soutuliikkeitd dynamiikan avulla.

"sou - dan, sou - dan, sou - dan, sou -
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Néin aikaan saadut tehokkaat crescendot on helppo mieltdad tdssd ta-
pauksessa juuri soutamiseen. Soutuliikkeen loppu nykiisytkin voi sel-
vasti tuntea. Toinen Viimeisten kiusausten soutukuvaus on Paavon en-
simmadisessd monologissa (kuudes kohtaus): "Tuolla tulevat hakuveneet,
monisoudut kiskovat pitkin jairven pintaa." Nopeasti toistuvat crescendot
kuvaavat jilleen soutuliikkeitd. Vain loppuriuhtaisu puuttuu (I: 1403 -
1410).

Hallakohtauksessa Paavo ja Riitta heiluttavat ohjasperid viljavainiolla,
koska "halla ei tartu liikkuvaan viljaan". Puhtaista kvarteista muodostu-
nut melodialinja ilmentédd pelkéstiddn visuaalisestikin ohjasperien aiheut-
taman lijkeradan profiilia.
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Samanlainen aaltomainen liike esiintyy myods hallakohtauksen alussa, jossa
Paavo ja Riitta muistelevat menneitd. Riitta laulaa: "Nukkuu, nukkuu,
lapsi nukkuu." Samoin Paavo: "Kontti heilui salossa" (I: 822 - 825). Riitan
laulama melodia muodostaa samanlaisen profiilin kuin ohjasperien hei-
luessa. Lapsi nukkui kontissa, joka teki omaa rytmikasta liikettddn Paa-
von seldssd. Vastaavanlaista prinsiippid kidytetddn mydos silloin, kun kiu-
saajat teeskentelevit rukoilevansa Paavon tullessa kérdjapaikalle. Pro-
fiililla on nyt vain tietty suunta: laaja alaspdinen hyppy melodiassa kuvaa
kiusaajien polvilleen menoa.
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Viimeinen liikettd kuvaava vertauskuva liittyy Paavon alkoholin kiyt-
toon. Kalajoen kérdjien muistopaikalle saavuttuaan Paavo kaivaa kontis-
taan pullon, ottaa ryypyn, jopa toisenkin ja sulkee pullon. Ensimmaista
ryypyn tuloa pullosta luonnehditaan viulujen, huilun, oboen ja klarinetin
vuorottaisilla nopeilla alaspdisilld kuvioilla. Toista ryyppyad ilmentdé ksy-
lofonin vastaavansuuntainen ryopsihtelevi litke. Seuraavassa nuotti-
esimerkissd esitellddn molemmat kuvaukset:
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Esimerkki on erinomainen nédyte tdydellisen kromaattisen asteikon kay-
tostd. Savelet liikkuvat suppealla alueella ja antavat hyvin intensiivisen
vaikutelman oopperan senhetkisistd tapahtumista.

4.44 Motiiveihin perustuva karakteristiikka

Téaméd luonnehdinta yhdistdd oopperan sédvelaineiston ja draaman kiin-
tedsti toisiinsa. Tarkeimmat aiheet ovat Paavon virsi, sitaatti virresta "Oi
Herra ilo suuri", oopperan aiheen varianteista ldhinnd Juhanan aihe ja
osittain messuvariantti sekd puoliaskelaihe ja soinnuista vain E-duuri
sointu. Paagvon virsi on ndistd aiheista huomattavin, ja lisiksi osa sen
edustamista luonnehdinnoista liittyy enemménkin Paavon rooliin.

Koska kysymyksessd on nimenomaan Paavon virsi, on ensinni tar-
peen esitelld ne oopperan kohdat, jotka selvimmin luonnehtivat Paavon
persoonaa. Helsingin promootiojuhlaa kuvaavassa kohtauksessa Paavo
esittelee itsensd: "Olen Paavo Ruotsalainen, eréds vaivattu syntinen."
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Virren kvarteista tulee nyt Paavon persoonaan liittyva "tavaramerkki", ja
koko koraalin sdvelaineisto pyrkii luonnehtimaan Paavon hengellisii peri-
aateita, hinen julistustoimintaansa ja luottamustaan Jumalaan. Paavo kertoo
lukeneensa Raamatun 16. ikdvuoteen mennessd kolmeen kertaan; kiusaa-
jien mielestéd tosin silld tavalla ei vield tulla oppineeksi: "Ei riitd, herra
Ruotsalainen.”" Samaan aikaan jotkut orkesterisoittimet toistavat Paavon
virren kvartteja - jopa kuoron bassodéni laulaa mainitut kvartit (II: 518 -
520, ks. my6s Fl ja Vc). Virren kéyttd seuraa paikoin johtoaihetekniikan
periaatteita. Kardjakohtauksessa kiusaajat kertovat Paavon tulleen paikal-
le: "Paavo Ruotsalainen on tdélla." Ensiviulu soittaa sitaatin virren alusta
(I: 150 - 151 ja sitaatti 153 - 154). Virsi luonnehtii tdssd nimenomaan Paa-
voa.

Virren metamorfoitu muoto neljannessd kohtauksessa edustaa va-
rianttia, joka luonnehtii kiusaajien suhtautumista Paavoon. He pilkkaavat
hénen hengellista toimintaansa ja saarnamatkoja, joiden vuoksi uusi pirtti
jai tekemittd: "Tupa veisaamista varten". Samantapaista muistumaa sé-
veltdja kdyttdd myos promootiokohtauksessa. Vdéristynyt virsi kuvaa
sitd, kuinka Paavo tekee itsensd naurettavaksi esiintyessdan akateemisessa
juhlassa.

Paavo halutaan kertakaikkisesti vaientaa. Kaikkein halpamaisimpia
kiusaajien juonia esiintyy kérdjakohtauksessa, jossa kiusaajat suunnittele-
vat: "Sitten hirtimme hénet omiin sanoihinsa." Yhtd mittaa soivat virren
kvartit muodostavat aivan kuin kehén (ks. esim. bassoklarinetti II: 26 -
28). Tuo kehd voisi luonnehtia vaikka hirttosilmukkaa. Paavon sanoina
olivat juuri Raamatun sana ja virret.

Herédnndisseurojen keskeisimpid toimintamuotoja ovat sanan julistus
ja -selitys sekd virrenveisuu. Seurat ovat myos Viimeisten kiusausten yksi
luonteenomainen alue. Parhaimmillaan virsi esiintyy tdssd mielessd ni-
menomaan kérédjakohtauksessa. Sdveltdja kiyttdd sen motiiveja esimer-
kiksi silloin, kun Paavo on juuri saapunut kérdjien muistopaikalle: "Kir-
konkelloja soitetaan. Kansaa soitetaan yhteen veisaamaan ja rukoile-
maan--" Edelleen kohtauksen loppupuolella Paavo kyselee virtensd me-
lodiaa kayttden: "Miksi ei kukaan aloita virtta?"
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Vidhén aikaisemmin on Paavo julistanut: "Tahdon kuulla virren vyoéryvéin
yli lakeuden." Ndiden motiivisten sitaattien jdlkeen virsi kajahtaa koko-
naan heti kohtauksen péaityttyd. Seuraavan interludiumin muodostaa
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nimittdin yksinomaan Paavon virsi, jonka yksi sdkeistd veisataan ilman
sdestysta.

Paavon virsi esiintyy seurojen yhteydessda oopperan muissakin koh-
tauksissa. Kyldn naisten pilkattua Riittaa timé kertoo Paavon ldhteneen
jilleen puhujamatkalle: "Paavo meni taas seuramatkalle." Repliikin me-
lodia on helppo tunnistaa Paavon virren variantiksi ja mieltaa siten seu-
roihin ja veisuuseen. Kuudennessa kohtauksessa Riitta moittii Paavoa
lilasta seuroissa juoksemisesta: "Juostaan seurapaikkoihin, syoddédn ja
juodaan." Seurapaikkoihin-sanan melodia on tarkka Paavon virren sitaatti.
Jalleen Riitta ojentaa Paavoa: "Tuo kivikkoméki on sinun kilvoituksesi."
Virsi luonnehtii jdlleen seuroja mutta samalla my6s kristityn kilvoitusta.
Saveltdjd on ilmentidnyt sanoja "sinun kilvoituksesi” nimenomaan virren
aiheilla. Turhaan ei tdta virttd ole luonnehdittu Paavon kilvoitusvirreksi
(Kurki-Suonio 1977, 198). Neljannen kohtauksen alkupuolella Riitta jar-
jestelee kotiaan: "Pois tédstd kirves, nyt on pyhépdiva." Kelloilla soitettu
virsimelodia vie ajatukset seurojen pitoon, kenties sunnuntain jumalan-
palvelukseen (I: 924 - 926). Myos promootiokohtauksessa virsi luonnehtii
muun muassa hengellisti puhetta seuroissa, kun Paavo huutaa: "Seis,
pysahtykdd, pysahtykaa--" Paavo aikoo puhua, jolloin hdnen repliikkinsa
alkaa virren ensimmaisen sdkeen variantilla.

Kardjakohtauksen jdlkeen laulettu seuravirsi luonnehtii muutakin
kuin seurojen pitoa. Sitd seuraava interludium merkitsee ddrimmaistad
kontrastia edellisen kohtauksen lopulle, nimittdin sen tanssille. Virsi liit-
tyykin usein juuri hengelliseen elamédnasenteeseen, tanssi maalliseen tai
paremminkin maailmalliseen. Paavo oli kutsuttu Kristuksen todistajana
hengelliseen tyohon. Toisessa monologissaan hdn sanoo sen selvisti:
"Tahdon olla eldvan Kristuksen todistaja." Saveltdjd on kéayttanyt virren
kvartteja luonnehtimaan Paavon kutsumusta, joka ilmenee muun muassa
haluna todistaa Kristuksesta. Myds kuudennen kohtauksen monologissa
virren motiivinen aineisto liittyy Paavon hengellistd toimintaa kuvaaviin
tilanteisiin. Hdn valittaa heikkouttaan, silld hidn haluaisi auttaa kiusattuja
ldhimmadisiddan. Toivottomana ja masentuneena hédn toteaa: "En voinut
auttaa heita."
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Virren materiaalia on vihén tyylitelty: kokoaskeleesta on tullut puolias-
kel, sdvelet a ja e ovat muuttuneet alennetuiksi sdveliksi, ja koko sédvel-
aineisto on ryhmittynyt lahinnd rapuliikkeen tapaan. Viidennessa koh-
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tauksessa Juhana suree sitd, ettei saa ldhted isdn lailla matkalle. Siksi hdan
laulaa sitaatin Paavon virresta: "-- iltavirren itkettama".
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Virsi esiintyy aivan kuin sukupolven takaisena perinténd Paavolta Ju-
hanalle. Sen variantti luonnehtii Pagvon kutsumusta, matkojen ja inhimil-
lisen vaellushalun ohella. Pieni védaristyma sikeen lopussa ilmentédéd Juha-
nan kaipauksen epitodellisuutta. Helsingin promootiojuhlassa Paavo
luulee soitettavan virttddn. Ihmeissdédn hin toteaakin: "Minun virttdnihdn
soitetaan ja vdhdn myohemmin: "Osaavat soittaa minun virttani" (II: 532 -
533 ja 544 - 545). Kun Paavolle sanotaan Pohjolan piispankin olevan kul-
kueessa, hidn innostuu: "Pohjolan piispa! Mind menen sinne, minun paik-
kani on sielld." Estelyistd huolimatta Paavo aikoo vikisin rynnitd kul-
kueeseen: "Mind menen virteni mukaan."

NUOTTIESIMERKKI 159.
11 : 580 L
Ay
F—p—pw iy =
J A 4
P: Poh- jo-lan piis- pa! Mi- nd me- nen sin - ne.
11 : 591 . b be-
o) 3 \
¥ O o~ Y Y ]
A —
P: Laskekaa... Mi-ni me- nen vir- te- ni mu-  kaan.

Vairistyyko Paavon omassa syddmessd myos hidnen kutsumuksensa tai
julistajan toimintansa? Tétéd kiusaajat ainakin toivovat.

Virsi merkitsee Paavolle my®0s taisteluasennetta maailmaa vastaan. Hin
turvautuu siihen vaikeina hetkinddn. Monologisaarnassaan oopperan
alussa Paavo sanoo: "Me tahdomme kerjétéd ja huutaa elimédn Herraa --"
Virren ensimmaéinen sde kuuluu matalien jousien soittamana vdhén en-
nen Paavon osuutta ja sitten koko saarnan ajan (I: 33 - 56). Heti saarnan
jalkeen kéyratorvi ja sello soittavat vield hyvin selvisti erottuvan virren
sitaatin. MyOs varsinainen saarna sisdltda tarkeitd virren aineksia, jopa
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sen ensimmadisen sdkeen. Ndin virsi toimii vertauskuvallisena valittdjina
Paavon jumalasuhteessa. Sen kvartit ilmentavat pelastusajatusta kyseisten
sanojen kohdalla. Taistellessaan maailmaa vastaan ja turvautuessaan
Jumalaan Paavo tietdd, ettd vain Kristus voi pelastaa hdnet pimeyden
vallasta. Armo kuuluu olennaisena osatekijind Jumalan pelastussuunni-
telmaan, ja siihen Paavokin turvautuu. Aivan kolmannentoista kohtauk-
sen alussa Paavo rukoilee armoa. Sdveltdjd on tehnyt virren ensimmai-
sestéd sidkeestd hyvin peitetyn, metamorfoidun muodon. Siind virren run-
kosdvelet ja siten koko virsi luonnehtivat Jumalan armoa ja Paavon
noyrtymistd tuon armon alle. Virren sivelaineisto liittyy armoon muu-
allakin. Toisessa ndytoksessé Riitta ilmestyy ja laulaa: "-- lunastaa ja kruu-
naa sinut armolla." Samanaikaisesti toinen kayrétorvi soittaa virren en-
simmaiset savelet (II: 676 - 678). Sdvelet soivat muutetussa jarjestyksessd,
joten virsi on hyvin peitetty. Siitd huolimatta virren voi tulkita ilmenta-
van Jumalan armoa Paavon elamdssa.

Monin paikoin tulee selvésti esille, ettd armo ja noyrtyminen kuulu-
vat yhteen. NOyrtymistd Jumalan tahtoon luonnehtivat nekin virren save-
Herran toimittaa asiansa". Paavo ndyrtyy silloinkin, kun héan tuntee Ju-
malan ruoskan elaméssddn. Hin toteaakin ndyrdnd: "Se on ollut minulle
tarpeellista”. Vaikka kiusaajat yrittdvit saada Paavon tuntemaan olevansa
kadotettu syntinen, he eivét lopultakaan onnistu. Aina tiukan paikan
tullen hén turvautuu ja luottaa Jumalaan.

Monet virren esiintymét ilmentédvét juuri tdtd luottamusta. Teos
pddttyy kdyrdtorven soittamaan virren alkusdveliin. Vield kerran soi
Paavon hengellinen ydinajatus: Sinuhun turvaan Jumala. Hinen lunastuk-
sensa on Kristuksessa. Niinhdn Juhana lauloi jo kiitospsalmin sanoin: "--
joka lunastaa henkesi tuonelasta." Siind virren sdvelmateriaali liittyy
lunastukseen, tai jos henkilod ajatellaan niin Kristukseen.

Aikaisemmin on jo monta kertaa mainittu, kuinka selvésti virsi esiin-
tyy promootiokohtauksessa. Siind se luonnehtii parhaiten promootio-
kulkuetta, mutta my6s Pohjolan piispaa, Paavon asemaa hengellisessd hierar-
kiassa, hiinen persoonaansa ja julistustaan seka Jumalan voimaa. Paavoa sanot-
tiin kahden hiippakunnan piispaksi: Hidn tunsi tiettyd ylpeyttéd julistus-
tehtdvastddn. Hanen asenteensa on jopa ylimielinen Helsingin juhlilla:
"Missd ovat kutsuvieraiden paikat?" Virren sdvelet aivan kuin vahvistavat
hdnen asemaansa hengellisessd hierarkiassa (ks. nuottiesimerkki 26).
Virren sdvelin Paavo julistaa Jumalan voimaa suurelle ihmisjoukolle (ks.
nuottiesimerkki 27c). Marssin tapaan soitettu virsi luonnehtii promoo-
tiokulkuetta - ei ainoastaan kyseisessd kohtauksessa - vaan my&s ooppe-
ran lopussa, jolloin Paavo luulee olevansa vield Helsingin juhlilla. Ooppe-
ran lopussa Paavolle selvidd, ettd sielunvihollinen on "seulonut” hénti
koko yon. Nyt hdn on vakuuttunut siitd, ettdi hdn on voittajan puolella.
Viimeisessa repliikissdén Paavo laulaa vield kerran virtensa savelin: "Voi-
tin, voitin toki." Virren ensimmaéinen sde (Sinuhun turvaan, Jumala) sym-
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boloi nyt sitéd voittoa, jonka Paavo Kristuksessa saavutti. Virren kaytto on
monipuolista, mutta samalla se on ndhtdvd Paavon unen ldpi, kuolevan
saarnamiehen kuumehoureista kdsin. Ndin on ajateltava ja tulkittava
silloinkin, kun virsi liittyy Riitan tai Juhanan vuorosanoihin.

Viimeisten kiusausten toinen herdnndisvirsi "Oi Herra, ilo suuri"
liittyy ennen muuta Riitan persoonaan. Virren sitaatti soi ainoastaan
Riitan kuolinkohtauksessa ja sitd edeltdvéssa interludiumissa. Sen melo-
dia on valoisa, ilmava ja lyyrinen. Jo sellaisenaan se ilmentda Riitan luon-
netta. Jos Paavon virttd voi pitdéd jyhkednd ja kulmikkaana, niin Riittaan
liittyvd herdnnaisvirsi on naisellinen ja melodiakaareltaan selvasti pyo-
reampi. Kyseinen virsi oli Paavo Ruotsalaiselle hyvin ldheinen, yksi niistd
viidestd virrestd, joihin Paavo kiinnitti erityistdi huomiota (Kurki-Suonio
1977, 191). Virsi liittyy Paavon avioliiton alkuvaiheisiin eli vuoden 1800
tienoille. Se merkitsi hénelle tietynlaista "voitonvirttd", jota hin veisasi
silloin, kun kiitosmieli valtasi hdnen sisimpdnsa (Ibid., 194 - 195). Virsi
soikin kahdeksannessa kohtauksessa nimenomaan kiitosvirtend. Kokkonen
on oopperassaan liittinyt virren kuitenkin Riitan persoonaan. Onhan
kysymys joka tapauksessa Paavon unesta. Oopperassa virsi luonnehtii
Riitan iloa ja kiitollisuutta kuoleman lahestyessd. Puutteesta ja vastoin-
kdymisistd huolimatta moni asia on Riitan eldméssi sittenkin ollut kiittd-
misen arvoista.

Vahén ennen Riitan kuolemaa Paavo ja Riitta muistelevat yhteista
taivaltaan. Riitta laulaa ensin Paavon virren sdvelin: "Sind veisasit, kun
saatiin kevatkalaa" ja jatkaa sitten tekstinddan "Oi Herra ilo suuri” (I: 1700 -
1704). Virren sitaatti soi silloinkin, kun Riitta laulaa: "Kaikki kuulin, mi-
nékin hyréilin, lapset saivat ruokaa."
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Virren sdvelet luonnehtivat nyt nimenomaan Riitan kiitosmieltd, joka
ilmenee tdllda luonnollisella tavalla. Riitta toteaa: "Miksi en olisi kiittanyt?"
(I: 1710 - 1712). Monin paikoin virren sédvelet tai yksityiset motiivit liitty-
vét Riitan kiitolliseen mielialaan. Kaikissa tapauksissa virren funktiona
on luonnehtia kiittdmistd. Tima temaattisesti uusi aihe on samalla Paa-
von epauskon ja kiittiméttomyyden kontrasti.

Kahden herdnniisvirren jidlkeen seuraava temaattinen alue on oop-

jota hdn on kéyttanyt vertauskuvallisesti lapi koko teoksen. Aihe on aikai-
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semmin monta kertaa esilld ollut g-as-b-a-aihe. Kuten aiemmin on kidynyt
ilmi, siitd voidaan kdyttdd useita nimityksia: b-a-c-h-aihe, Sepdn aihe, Juha-
nan aihe ja Kristus-aihe. Jo tima nimitysten runsaus ja osittain kirjavuuskin
mukaisesti. Aikaisemmin on tullut esille, kuinka aihe liittyy ensin Sepdn
yhteyteen kolmannessa kohtauksessa ja sitten Juhanaan viidennessé koh-
tauksessa. Vaikka hengellistd eliménasennetta ja siihen liittyvid tekijoita
on esitetty jo tdssd luvussa, on kyseiseen alueeseen vield palattava. Yh-
teisend nimittdjind on nyt tematiikka, tarkemmin sanoen g-as-b-a-aihe,
joka voidaan palauttaa alkuperdiseen oopperan aiheeseen. Yhteisen ni-
mittdjan ndkokulmasta tarkastellaan ensin oopperan hengellistd puolta.
Seuraavassa on luettelo niistd tdrkeimmistd vuorosanoista, joihin aihe
aivan valittdmasti liittyy. Kursivoidut sanat lauletaan aiheen sévelin.

kolmas kohtaus

Seppd:  "Yksi sinulta puuttuu ja sen ohessa kaikki -- Kristuksen sisdllinen tunte-
minen".

Riitta: "Annoitko héanelle timén kirjan, Hunajapisaran" (I: 650 - 651)?

Seppa: "Pane kirja kainaloosi, Paavo tarvitsee sita" (I: 657 - 659).

Riitta: "Olen joutunut sen opin kanssa vaikeuksiin" (I: 668 - 670).

Seppa: "Tunnustuksesi jokaista sdiettd koetellaan" (I: 723 - 725).

Seppéd:  "Kristus aukaisee sen (puomin)" (I: 732 - 733).

Seppa: "Sitd, joka minun tykoni tulee, mind en heitd ulos, mind en heiti
ulos" ({: 741 - 745).

neljis kohtaus
Paavo: "Mind en saa sitd auki, en uskalla koskea" (I: 908 - 911).

Riitta: "Pois tistd kirves, nyt on pyhdpdivd” (I: 923 - 926).
kuudes kohtaus

Paavo:  "Jumalan ja ystdvien".

Riitta: "Siind olisi vastasana maailman pilkalle".
yhdeksés kohtaus

Paavo: "Minun on tunnettava Kristus" (II: 142 - 144).
kymmenes kohtaus

Paavo: " antaa toivoa Kristuksessa".

Paavo:  "-jalaskisin uimaan turvalliseen veteen" (II: 375 - 379).
yhdestoista kohtaus

Paavo:  "Ylistakdl hdnen pyhdd nimednsd" (II: 559 - 561).

Paavo: "Herra Jeesus Kristus, Jumalan poika, armahda minua syntistd" (Ai-

heen rapuliike).

kolmastoista kohtaus

Juhana:  "Tulkoon sinun valtakuntasi".
neljistoista kohtaus

Riitta: "Tule Saareen” (II: 888 - 890).
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Perusteltua on my6s nimitys Kristus-aihe. Aihe liittyy Vapahtajan persoo-
naan ja hdneen yhdistyvédin hengelliseen puoleen ensinnékin Sepéin rep-
liikin kautta. Aikaisemmin on jo tullut esille, ettd Paavon unimaailmassa
Seppd edustaa erdédnlaista Kristus-hahmoa. Paavo ei ole lainkaan varma,
onko hidnen edessddn Seppd vai Kristus. Seuraavat Sepén repliikit viit-
taavat nimenomaan Kristukseen:

"Kristuksen sisillinen tunteminen.”
"Kristus aukaisee sen."
"Mini en heita ulos."

Kristukseen viittaavana aihe esiintyy myos Paavon ja Juhanan osuuksis-
sa:

Paavo:  "Jumalan ja ystdvien."
"Minun on tunnettava Kristus."
"Ylistdkdad hinen pyhdd nimeénsa."
"Herra Jeesus Kristus, armahda minua."
Juhana:  "Tulkoon sinun valtakuntasi."

sielunvihollisen yhteydessd. Ensimméiisessd kohtauksessa Paavo komen-
taa talon naisia: "Viekdd pois se (= herrain antama kynttild), muuten saa-
tana tulee ja kaataa sen hiannilladn." Taimédnkin aiheen kontrastoiva kayt-
t0d tdssda oopperassa.

Tdrked oopperan aiheen variantti on myds messuvariantti (vaikka
temaattisesti se voidaan palauttaa myos erdisiin sointukombinaatioihin),
joka selvimmin esiintyy ensi kertaa vasta toisessa kohtauksessa, jossa
aiheella on huomiota herdttava funktio: Paavon sieluneldmin kahtiajakoi-
suus. Kyrie eleison -ajatus ja tanssirytmi samaan motiiviseen aiheeseen
yhdistettyind kuvaavat Paavon senhetkistéd tilaa. Samalla aihe esiintyy
kiusaajien pilkan yhteydessd koko kohtauksen ajan. Lisdksi Kyrie eleison
kuvaa Paavon sisimméssa kytevda kaipuuta Jumalan puoleen. Aihe esiintyy
muuallakin. Kahdennessatoista kohtauksessa Riitta kutsuu Paavoa: "Tule
Saareen, Paavo."
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Messun aihe aivan kuin yhdistdd Paavon ja Riitan. Yhteisend pyrkimyk-
send on paasta osalliseksi Jumalan armosta ja peria taivaan valtakunta. Y16s-
pdinen kvartti Saari-sanan yhteydessé ilmentéa ja korostaa tétd pyrkimys-
td - merkitseehdn Saari tdssd oopperassa nimenomaan taivasta. Oopperan
aiheen messuvariantti esiintyy siis monin paikoin juuri hengellisten asi-
oiden yhteydessa. Kolmannessa kohtauksessa se liittyy tekstiin "Kristuk-
sen sisdllinen tunteminen”. Yhdennessitoista interludiumissa Riitta laulaa
aiheen sdvelin: "Hén antaa kaikki syntini anteeksi ja parantaa kaikki sai-
rauteni." Messuvariantti esiintyy sekd melodioina ettd sointuina. Selvim-
min se soi E- ja C-duurisointujen sdvelina. Soinnut liittyvét kuitenkin
usein D-duurin ja Es-duurin ohella celestan, harpun ja kellojen yhteyteen,
jolloin kyseiset soittimet ovat nimenomaan kuulijan kannalta monin ver-
roin tarkeammat kuin niiden yhteydessa esiintyvit sointuaiheet. Itse soin-
nuilla on kuitenkin myds merkityksensd. Promootiokohtauksessa Paavo
esittelee itsensd ensin oman virtensd sidvelin: "Olen Paavo Ruotsalainen”,
sitten messun aiheen sointusévelin: " vaivattu syntinen.” Transponoidut
C-As -soinnut palauttavat jilleen mieliimme Paavon tunteman armon
tarpeellisuuden.

Sointukombinaatiosta voidaan vield erottaa E-duurisointu omaksi
kokonaisuudekseen. Se merkitsee Kokkoselle tietynlaista "tavaramerk-
kid", silld varsin monet hédnen teoksistaan paéttyviat E-duurikolmisoin-
tuun. Viimeisissd kiusauksissa tdma sointu luonnehtii taivaan kirkkautta
Paavon eldmédssd. Kun Paavo oopperan lopussa vihdoin pddsee sisille
taivaan puomista, orkesteri soittaa pitkdn E-duurisoinnun. Néin E-duuri
esiintyy samalla sen pelastuksen symbolina, joka ldhtee Kristuksen tunte-
misesta. Sehdn Paavolle oli tirkein asia myos hdnen viimeisina hetkinaan.

4.4.5 Muu musiikillinen karakteristiikka

Viimeiseksi lajiksi voidaan luokitella kaikki ne muut luonteenomaiset

ilmaisut, jotka eivit suoranaisesti liity mihinkdéan edella esiteltyihin.
Tunteiden alueelta mainittakoon esimerkkeind ilo, ikdvd, suru ja

itku. Iloa Kokkonen kuvaa oopperassaan monella tavalla. Tyypillisid ovat
nopeahkon tempon ohella muun muassa seuraavat tanssimaiset rytmi-
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Ndiden lisdksi Kokkonen kiyttdd iloa kuvaamaan muun muassa stacca-
toa, ylospédin suuntautuvaa melodiaa, ohutta soitinnusta, huilujen kirk-
kautta seka celestan ja harpun arpeggioita.

Viidennesséd kohtauksessa Juhana laulaa: "Nauru helkkéa laipioissa,
sydédn sykkivi iloissa” (I: 1162 - 1165). Juhanan esittdmé rytmiaihe on seu-
raavanlainen:

173 RIREL R0 7301000

Samanaikaisesti trumpetti soittaa omat ilokuvionsa.

Ty TR

My®os celestan, harpun ja klarinetin sddnnoélliset kuudestoistaosa-aiheet
kuvaavat iloa. Edelleen samassa kohtauksessa Juhana toteaa: "Minusta on
mieluista tehdd tdtd (= korjata konttia). Erityisesti mieluista-sanan koh-
dalla soi jilleen tyypillinen ilomotiivi.

JRITRIRIR

1120). Edelld esiteltyja ilokuvioita on sijoitettu myds kiusaajien repliik-
keihin. Kérdjakohtauksessa I Mies ilkkuu Paavolle: "On ilo ndhdé sinut
tadlla." Vaikka kiusaajien ilo on Paavon ndkdkulmasta katsoen selvisti
teeskentelyd, orkesteri soittaa kuitenkin kahta ilokuviota. Huilu, pasuuna
ja ksylofoni esittavat tanssimaisen daktyylimuunnelman.

IPrr PPN

Jousien aiheen lihtkohtana on puolestaan kuudestoistaosakuvio.

10 ST 15 T

Nimenomaan teeskentelyd kuvannee kiusaajien alaspainen melodia.
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Iloa kuvataan myos toisen kohtauksen alussa, jossa kuulakkaana kesiil-
tana soi tanssimainen huiluteema - onhan kylan nuoria kerdéntynyt tutul-
le tanssipaikalle (I: 196 - 201).

3T TR TT

Edell4 esiteltyjd ilomotiiveja ei kuitenkaan esiinny aina, kun joku ooppe-
ran henkiloé puhuu ilosta. Esimerkiksi aivan teoksen alussa Paavo laulaa:
"Luomakunta iloitsee.” Orkesteri soittaa pitkid, rauhallisia sdvelid Paavon
toteamuksesta huolimatta.

Ilon vastakohtana esiintyvat itku, ikdvd, suru, murhe, masennus, alaku-
loisuus, huokaukset jne. Vastausta siihen, kuinka Kokkonen kuvaa niitd
tunteita, on ldhdettdvd etsimddn tarkastelemalla niitd oopperan kohtia,
joissa puhutaan ndisté tunteista tai joiden tunnelma on niihin viittaava.

Toisessa kohtauksessa naiset kehottavat tanssipaikalla Riittaa nau-
ramaan: "Naura, Riitta, olet itkenytkin." Itkenytkin-sanan kohdalla rytmik-
kaat, iloiset kuviot ovat paattyneet. Tilalla on tasainen neljasosaliike, ja
sen lisdksi melodian suunta on alaspédinen alkaen valittavalla puoliaskel-
kululla (I: 240 - 242). Alaspdinen suunta ja osittainen puoliaskel kulku
kuvaavat itkua vield selvemmin neljannessa kohtauksessa, jossa naisten
laulamat melodiat liikkkuvat kauttaaltaan samaan suuntaan.

NUOTTIESIMERKKI 163.
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Séde ilmentdd mainiolla tavalla savun aiheuttamaa kyynelehtimisti. Toisaal-
ta kyldn naiset vihjailevat muihinkin itkun aiheisiin Riitan eldméssa. Ei-
hdn hidn ndhnyt edes sitd tupaa, jonka Paavo lupasi hédnelle rakentaa. Ju-
hanan surmaviestin yhteydessd kyldn naiset kyselevit: "Miksi et itke,
Riitta?" Riitta antaa selityksen: "Kolme vuotta itkin. Ei tullut kesad, jar-
vestd nousi halla.” Repliikin alku liikkuu ylospdin. Ainoan pojan menetté-
misestd aiheutuneen surun johdosta Riitalle ei tullut keséé vain halla nou-
si jarvestd. Kromaattisvéritteinen melodialinja laskeutuu alaspéin.
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Vain jouset ovat mukana, muu orkesteri on vaiti.

Saveltdja ilmentdd monia surua ja tuskaa kuvaavia kohtia alaspaiselld
puoliaskelkululla. Joskus riittdd vain yksi sdvelvili, toisinaan tarvitaan
monta kromaattisen asteikon saveltd. Koska tdmaé sivuaa jo aikaisemmin
esiteltyd tuskamotiivia, riittdnee kyseiseltd alueelta vain muutama esi-
merkki. Seppd kysyy Riitalta, mika timén tappoi. Riitta vastaa lyhyesti:
"Suru." Alaspdiset sdvelet des-c mydétéilevit Riitan yksikantaista vastaus-
ta. Huomattavaa on, ettd orkesterista vain jouset ovat jélleen ddnessa (I:
572). Samaan kategoriaan kuuluu edelleen Riitan Sepille esittdma ajatus:
"Perhe siitd kérsii." Sepdn antamassa kirjassa on Riitan mielestd vaarda
oppia, ja koko perhe on joutunut sen kanssa vaikeuksiin. Savelten des-c
vuorottelu korostaa Riitan huolta lapsistaan.

NUOTTIESIMERKKI 165.
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Ikivid, huokauksia, jopa synnin surua sdveltdja kuvaa hyvin usein melis-
maattisella sdvelkielelld. Viidennessa kohtauksessa Juhana valittaa didil-
leen: "Tadlla on ainainen ikdava" (ks. nuottiesimerkki 86). Ainainen ikivd
-sanoja korostavat nimenomaan melismaattinen, valittava sdvelkieli, alas-
pdinen melodialinja ja matalat soittimet (Cl, Fag, Arpa, Vc). Juhana jatkaa
surkutteluaan: "-- kun huokaukset tulevi--". Kiemurteleva melodia ilmen-
tdd yksindisen pojan kaipuuta maailmalle. Monologissaan (kymmenes
kohtaus) Paavo kdyttda valittavaa, melismaattista sdvelkieltd esittdessddn
ajatuksia lahimmaisen auttamisesta: "-- ja puhelisin hiljaa Jumalalle, ettad
jouduttaisiin katumukseen, parannukseen ja synnin suruun, salaiseen
itkunuikutukseen" (II: 355 - 365).

Jo muutamien esimerkkien avulla on voitu todeta, ettd itkua ja ika-
vad sen eri muodoissa kuvaavat Viimeisissd kiusauksissa muun muassa
puoliaskelkulku, alaspdinen melodialinja, melismaattisuus, hidas tempo,
pitkit aika-arvot, vahdinen dynamiikka ja matalat soittimet.

Musiikillinen luonnehdinta on Viimeisissd kiusauksissa hyvin rikas-
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ta. Se aivan kuin kietoo oopperan tapahtumat tietynlaiseen symboliikan

on varsin luontevaa, silla tilld tavalla musiikki eldd omien sisdisten la-
kiensa mukaan.

VALOKUVIEN TEKSTIT

KUVA 8. (s. 232)

"Sinuhun turvaan, Jumala.” Paavo kuolinvuoteellaan (1. kohtaus). Martti
Wallén (Paavo), Marita Nordberg (Anna Loviisa) ja Liisamaija Laaksonen
(Albertiina). Esitys 9.9.1975.

KUVA 9. (s. 233)

"Otin nditd viikaterautoja. Pitdisi jo suunnitella heindntekoa ja elonkorjuuta.” Se-
pan luona (3. kohtaus). Ritva Auvinen (Riitta), Matti Lehtinen (Seppd) ja
Martti Wallén (Paavo). Esitys 9.9.1975.

KUVA 10. (s. 234)

"Juhana on tapettu.” Juhanan surmaviesti (7. kohtaus). Ritva Auvinen (Riitta),
Raija Méattinen-Falck, Maija Lokka ja Eini Liukko-vaara (kyldn naisia). Esitys
9.9.1975.

KUVA 11. (s. 235)

"Keitd siind on rdhmdllddn? " Karédjien muistopaikalla (9. kohtaus). Jaakko Ry-
hdnen (Paavo), Jaakko Hietikko ja Eero Erkkild (edessd; kiusaajia). Esitys
2.9.1977.

KUVA 12. (s. 236)

"Paavo, ystdvd, olemme jdrjestineet sinulle juhlan.” Kardjien muistopaikalla (9.
kohtaus). Jaakko Ryhénen (Paavo), Jorma Falck, Kalevi Koskinen ja Jaakko
Hietikko (kiusaajia). Esitys 2.9.1977.

KUVA 13. (s. 237)

"Tanssikaa Paavolle pyhien muistojen polkka.” Kardjien muistopaikalla (9. koh-
taus). Martti Wallén (Paavo) ja tanssiteatteri Raatiko. Esitys 9.9.1975.
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5 VIIMEISTEN KIUSAUSTEN SUHDE
OOPPERAN JALKEEN SAVELLETTYYN
TUOTANTOON

5.1 Oopperavaikutteinen kausi 1976 - 1981

Viimeisten kiusausten valmistumisen jilkeen Kokkonen piti sdveltimises-
sd muutaman kuukauden tauon. Sen jidlkeen hédn kirjoitti sellosonaatin,
kolmannen jousikvarteton ja "... durch einen Spiegel ..." Néissé teoksissa myos
oopperan ldheisyys ndkyy selvimmin.

Sonaatti sellolle ja pianolle (1976) valmistui 22.3.1976 (ks. partituuri), ja
Arto Noras yhdessi sveitsildisen Hodassa Schwimmerin kanssa soitti sen
kantaesityksen Baselissa saman vuoden huhtikuussa (Kokkonen
7.1.1981). Teoksen motiivien kasvualustana on kromaattinen asteikko,
jota sdveltdja kidyttdd horror vacui -periaatteen mukaan. Esimerkiksi ensi
osan sellon osuudessa asteikko esiintyy 36 kertaa melkein aina eri jarjes-
soida pianon osuudessa esimerkiksi urkupisteend (kaksoisurkupisteend),
mutta toisinaan puuttuvalla sévelelld on jokin muu funktio. Se voi aloit-
taa esimerkiksi seuraavan sikeen tai taitteen, jolloin sen funktio korostuu.
Tyypillinen Kokkosen sévellystekniikalle on tilanne, joka syntyy ensi
osan puolivilin tienoilla. Sello péittdd osuutensa tahdin 86 iskulle, jota
seuraa kolmen tahdin mittainen tauko. Kromaattisesta asteikosta jadvat
puuttumaan sévelet h-gis-b-a, jotka sitten aloittavat seuraavan sikeen ja
jotka toistuvat monta kertaa perdkkdin. Sdvelet esiintyvdt motiivisesti
as-b-a -aihe. Paikoin siihen liittyy vield sével g, jolloin oopperasta tuttu
Juhanan aihe soi kokonaan. Oopperan aiheen muutkin variantit (ori-
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ginaalimuoto ja messuvariantti) esiintyvit temaattisina aiheina sel-
losonaatin ensi osan ajan. Esiintymisté kiteytyy osan ydinmotiivi, joka eri
tasoille siirrettynd on tuttu myo6s oopperaa edeltdvistd tuotannosta. Itse
asiassa ensi osa alkaa ydinaiheen transpositiolla e-f-es ja jatkuu oopperan
aiheen originaalimuodon permutaatiolla es-cis-d-h. Puuttuva c-sivel soi
pianon urkupisteend.

Sellosonaatin toinen osa (Adagio) alkaa tdsmélleen samoilla savelilla
kuin ensi osa. Kuuden sidvelen aihetta tiydennetdén savelelld b seki sdave-
lilld c-g-gis-h, jotka puolestaan muodostavat messuvariantin rapumuo-
don.

NUOTTIESIMERKKI 166.

L.osan alku messuvar. rapu
Adagio - # be l L 'E '
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Osan alkupuolen harmonia perustuu sekunti- ja terssisukuisten duuri-
sointujen kdyttoon. Selkedn 12-tahtisen taitteen sointusarjat ovat seuraa-
vat: C-A-C-E, D-E-B-A, C-D-B-A, C-A-C-E ja C-A-C-E. Kombinaatio C-E
myotédilee aina messuvariantin esiintymdd. Osan keskivaiheille saveltdja
on kirjoittanut komplisoidumpia sointuja, joten satsi vaikuttaa paikoin
bitonaaliselta ja metamorfoidulta, vaikka soinnutuksen perusrunko sii-
lyy. Osan lopussa on kolmen tahdin mittainen codamainen paluu tematii-
kan ja sointukombinaatioiden alkulédhteille. Osa péaittyy sointuihin C-A--
C-E. Dynaamisesti Adagio polveilee piano pianissimon ja forte fortissi-
mon vililld. Suuri nousu sattuu tahteihin 31 - 34 ja forte fortissimo alkaa
tdsmalleen sectio aurean positiivisesta leikkauskohdasta (tahti 31; laskettu
jako 30,9). My0s sointusatsi muuttuu neljéasosin etenevéksi tahdeissa 31 -
32. Lisdksi osan motiivinen aihe alkaa uudelleen tahdissa 31.

Kolmas osa, sonaatin finaali (Allegretto mosso) alkaa sellon uudella
melodia-aiheella. Pianon osuus on varioitua Adagio-osan tematiikkaa, ja
varsinkin aiheen loppu c-g-gis-h (messuvariantin rapumuoto) on tutuksi
kaynyt aihe, joka soi my0s sellon pitkind sdvelind perusmuodossa (h-gis--
g-c) tahdeissa 38 - 40. Pianon osuus on tehty rytmiostinaton periaattein,
jossa rytmiaihe ( § * FTF30J |J D JJ 7 ) toistuu tahtilajien vaih-
tuessa erilaisina variantteina, tihentyy, vuorottelee viulun kanssa, muut-
tuu kuudestoistaosiksi, palaa uudelleen, hidipyy, palaa lyhennettyni vield
kerran ja hdipyy tultaessa osan loppuun. Kolmas osa muistuttaa ainakin
alkupuolella passacagliaa, mutta sdveltdji rikkoo symmetrian ennen
jonomaisen vaikutelman syntyd. Oopperaan osan tematiikka viittaa par-
haiten messuvariantin kautta, mutta myos Juhanan aihe esiintyy paikoin
hyvin selvisti.
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Rakenteen puolesta Kokkosen periaatteita edustaa parhaiten nimen-
omaan hidas osa. Siind temaattinen aineisto, melodia ja soinnut, esitellddan
kolmessa ensimmdisessd tahdissa. Osan viimeisissd tahdeissa aineisto
palaa kaarimuodon tapaan takaisin aivan kuin muistuttaen kuulijaa alun
aiheista. Osan voi tulkita kuitenkin parhaiten aaltomuodoksi, silld se on
kokonaisuudessaan saman motiiviaineiston elimisté eri tavoin.

Kokkonen kirjoitti yhté aikaa sellosonaatin kanssa kolmatta jousikvar-
tettoa, jonka kantaesityksen Finlandia-kvartetti soitti Helsingin juhlavii-
koilla elokuun lopulla 1976 (Kokkonen 1979, 155). Jousikvartetto jatkaa
“"tonaalista kromatiikkaa". Oopperan jilkeen kirjoitettu kamarimusiikki
vie Kokkosen tyylid kromaattisempaan suuntaan. Jousikvarteton kaikista
kolmesta osasta voidaan l0ytdd oopperan heijastamaa motiiviaineistoa
jopa ihan sellaisenaan, silldi kolmannen osan (Adagio) motiivit siséltavat
messuvariantin sdvelet rapumuodossa: es-b-h-d. Aiemmin esiintyneen
b-a-h-tyyppisen solun kéyttd on kvartetossa myos yleistd. Paikoin esiin-
tyy lisdksi Juhanan aiheen permutaatiomuotoa muun satsin keskelld. Ta-
pansa mukaan Kokkonen palaa osien lopulla alun temaattisiin kuvioihin.
Kvarteton ensimmadinen ja kolmas osa noudattavat tdtd prinsiippié tar-
kimmin. Adagio-osan Kokkonen on nyt sijoittanut teoksen loppuun,
sellosonaatissa se on keskimmadisend. Adagio alkaa sdvelten pitkiné aika--
arvoina, trioliaiheen myoété satsi tihenee ja huipentuu tahteihin 34 - 39
tultaessa. Kuudestoistaosatriolit sattuvat forte fortissimo -kohtaan tahdin
38 iskulle, joka on my6s hyvin ldhelld laskettua kultaisen leikkauksen
jakopistettd (39,5). Adagio antaa myds vaikutelman henkisestd sukulai-
suudesta Viimeisten kiusausten kanssa. Alaspdiset puoliaskelmotiivit
korostavat osan melankolisuutta. Adagion voi tulkita yhdeksi suureksi
aalloksi, joka pdittyy "Kokkosen tonaaliseen tavaramerkkiin": E-duu-
risointuun.

Kolmas suoranaisesti oopperavaikutteinen teos on “... durch einen
Spiegel ..." (1977; toiselta nimeltddn Metamorfooseja 12 jouselle ja cemba-
lolle). Se on Luzernin musiikkijuhlien tilaus ja omistettu juhlien taiteelli-
selle johtajalle Rudolf Baumgartnerille (Kokkonen 1979, 159). - Yhteydet
Viimeisten kiusausten maailmaan ovat ldhinnd kolmella tasolla: 1) sdvel-
tdjd on kdyttanyt teoksessa oopperan sointumotiiveja C-D-Es-E, 2) kultai-
nen leikkaus esiintyy jdlleen tietoisena rakenteellisena ratkaisuna niin
teoksen kokonaisrakenteessa kuin osien sisilld ja 3) keskeistd on lisdksi
soitinvarin muotoa luova merkitys. (Kokkonen 1979, 158 ja 160.)

“... durch einen Spiegel..." on neliosainen teos, jossa vain kolmannen
ja neljannen osan vélilld on selvd tauko, muut osat soitetaan yhteen. Oop-
peran temaattisia sointuja kidytetddn ensimmaisessd, toisessa ja neljannes-
sd osassa, kolmannen osan cembalo on solistinen. Viulujen huilumaiset
korkeat sdvelet kontrastoivat aina cembalon sointusarjoja, joiden kiyttd
rajoittuu kolmeen kohtaan: ensimmaéisen osan tahdit 25 - 37, toisen osan
tahdit 220 - 239 ja neljannen osan tahdit 381 - 384 (385). Soinnut jakavat
ensi osan kahtia sectio aurea -suhteessa siten, ettd huilumaisin viuludéanin
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kontrastoitu sointusatsi pddttdd negatiivisen jako-osan seuraavan kaavion
mukaan:

KAAVIO 42.
todellinen laskettu sectio aurea

[(25-27 1 [405]
C-D-Es-E

ja viulujen korkeat sdvelet

Kuten aiemmin mainittiin, kultainen leikkaus ja erilaiset soitinvarikont-
rastit esiintyvit teoksen rakennetta hahmottavina tekijoina.

Toisen osan cembalosarja saa jilleen seurakseen viulujen nousun
korkeisiin huiluddniin. Tahdista 220 alkava sointusarjataite edustaa teok-
sen suurinta dynaamista huippua, joka jakaa sekd koko teoksen ettd toi-
sen ja kolmannen osan mittaisen osakokonaisuuden sectio aurea -hakui-
sesti. Taite sijoittuu toisen osan loppuun ennen codamaista rallentandoa.
Sointusarjaa edeltdd pitka taite, jonka jouset soittavat con sordino. Taite
luo teokseen muuta ympéristdd kontrastoivan ja erikoisen tunnelman, ja
Allegron selvisti kahteen osaan". (Kokkonen 1979, 160.)

Neljannen osan sointusarja jakaa osan hyvin erottuvasti kahtia ja
ndin saatujen jako-osien pituudet myétdilevit jilleen kultaisen leikkauk-
sen periaatetta. Viulujen huilumaisten sévelten kontrastoima cembalo--
osuuden hidas tempo (Poco larga mente) korostaa sointutaitteen erottele-
vaa funktiota. Seuraava kaavio havainnollistaa osan aikajakoa:

KAAVIO 43.
MM =80
MM =66 - 72
[344] [374] (381])(385] 398 |
! '
1 30 A ﬁb 14 55
25 tahtia tahtia
Sointusarja
alkaa/paattyy
Teema Vc

My6s kuulijan on helppo havaita sointusarjan erotteleva funktio, mutta
Sen sijoittanee kuulovaikutelman perusteella johonkin sointusarjan koh-
taan.

Oopperan sointuaiheiden kéytté korostuu cembalon osuuksien
lisiksi muuallakin, erityisesti neljinnessé osassa. Se pééttdé teoksen poly-
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tonaaliseen sointumuodostelmaan, nimittdin yhtd aikaa soiviin sointuihin
E-D-C. Mutta yhtd selvasti sointuaiheiden kayttd korostuu neljannen
osan teemassa, jonka kolme ensimmaistd sdveltd ovat es-d-e ja teeman
viimeinen sével ¢ (vrt. sointuaiheet Es-D-E-C).

NUOTTIESIMERKKI 167
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Teeman alku esittelee jdlleen Kokkosen motiivisten aiheiden ehka ylei-
simmén solutyypin, joka usein esiintyy kvinttid ylempéa ja jota on aiem-
min nimitetty b-a-h-tyyppiseksi soluksi. Oopperassa solu esiintyy mel-
kein maneerinomaisesti, mutta saa seurakseen runsaasti muutakin te-
maattista materiaalia. Teeman alku soi usein muodossa es-d-g, joka erilai-
sina transpositioina on yleisimpid Kokkosen kdyttimid motiiveja. On
todenndkoistd, ettd sdveltdja on saanut idean tekstistd Soli Deo Gloria
Kvartti ja puoliaskel ovat joka tapauksessa useimpien teemojen kantavia
intervalleja niin oopperaa edeltdvassa tuotannossa kuin itse oopperassa.
Neljannen osan teema sisdltda lisdksi tarkan messuvariantin (sdvelet
a-fis-f-c), aiheen, joka tuli Kokkosen tuotantoon 1950- ja 1960-lukujen
taitteessa. Viimeisissd kiusauksissa silld on hyvin keskeinen funktio.

"... durch einen Spiegel..." on sinfoninen teos, jonka temaattiseen
aineistoon sisdltyvidt Paavon virttd lukuunottamatta kaikki oopperan
motiiviset aiheet variantteineen. Muotoa korostavina ja luovina tekijoina
esiintyvit jo mainittujen lisdksi jousien sdvelkentit, eri tavoin tihennetyt
taitteet, dynaamiset huiput ja motiivien toistot, metamorfoosit ja paluu.
Selvimpid muotoratkaisuja edustaa finaalin Adagio, jonka voi perustel-
lusti tulkita aaltomuodoksi yhden teeman esiintymisen perusteella. To-
naalisissa suhteissa Kokkonen pitédytyy edelleen horror vacui -periaatteen
mukaiseen kromaattisen asteikon kiyttoon, mikd korostuu erityisesti
kolmannen osan alkupuolella (ks. esim. tahdit 252 - 253), mutta myos
koko teos on kauttaaltaan kromatiikan eldavoittama. "Spiegel" vie Kokko-
sen sédvellystekniikkaa kromaattisempaan suuntaan, mutta tietty henki-
nen sukulaisuus Viimeisiin kiusauksiin sdilyy. Osa siitd on todistettavis-
sa, osan voi vain vaistota, eiké sitd kykene musiikkitieteen keinoin aina
selvittimaan.

Samana vuonna "... durch einen Spiegel..." -teoksen kanssa Kokko-
nen muokkasi orkesteriteoksen Interludeja oopperasta Viimeiset kiusaukset
(1977) ja muutamaa vuotta myShemmin sovituksen Ukko-Paavon virrestd
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lapsikuorolle ja orkesterille (1980). Muita huomattavia timén kauden teoksia
tolle (1981). Niista teoksista lienee Requiem henkisesti lihimpénd Viimei-
sid kiusauksia. :

Requiemin tonaliteetti perustuu Kokkoselle tyypillisiin keinoihin,
joita ovat perdkkdisten duurisointujen kédytt6, kromaattisen asteikon ja
horror vacui -periaatteen yhdistiminen, puoliaskelvuorottelu ja puhtaille
kvarteille perustuva kvarttisoinnutus (ks. esim. Sanctus-osa: fis-h-e-a).
Kokkonen kiyttdd paikoin my6s Viimeisten kiusausten temaattisia aihei-
ta, joita ovat oopperan aiheen originaalimuoto, messuvariantti ja Juhanan
aihe, kvartti-sekunti-aihe sekéd E-C- kombinaatio. Teoksen yksittédiset osat
pdéttyviat useimmiten E-duurisointuun. Kokkosen Requiem poikkeaa
perinndisestd requiemtekstista siten, ettd Dies irae on jadnyt pois ja tilalle
on tullut In Paradisum. Séveltdjd mainitsi vierastaneensa ajatusta saveltaa
vaimonsa muistolle tekstid "vihan pédivd kauhistava" (Kokkonen
13.9.1986). In Paradisum ja teoksen finaali, Lux aeterna muistuttavat
luonteeltaan Viimeisten kiusausten Riitan kuolinkohtausta. Kummassa-
kaan ei ole suuria nousuja, yleissivy on lyyrinen, osat etenevit rauhalli-
sesti ja teos pddttyy E-duurisointuun sanalla Lux (valo). Kun Erik Ta-
waststjerna viittaa (1976, 198) E-duurin olevan Viimeisissd kiusauksissa
pelastuksen symboli, niin yhtd hyvin samaa vertausta voi kidyttdd myos
Requiemin kohdalla.

5.2 Myo6hdiskausi 1982 - 1987

Kokkosen viimeiseen kauteen kuuluvat Improvvisazione viululle ja pianol-
le (1982), Sormin soitti Viindmdinen mieskuorolle (1985) ja Il Paesaggio
(Maisema) orkesterille (1987). Il Paesaggio on sdvelletty Jarvenpdi-talon
15.4.1988), vaikka teosta ei voi pitdd ohjelmallisena. Teos valmistui sitd
paitsi tammikuussa (23.1.1987). 11 Paesaggio alkaa samalla tavalla kuin
Requiem, nimittdin pitkind aika- arvoina soivilla sekuntidissonansseilla.
Ensimmaéinen motiivi des-c-d (tahdit 3 - 4) on Kokkoselle luonteenomai-
nen b-a-h- tyyppinen solu, joka ilmestyy tdssi teoksessa sekuntia ylem-
méksi huiluteeman sdveliksi es-d-e (tahdit 6 - 8), jotka puolestaan muis-
tuttavat "... durch einen Spiegel..." -teoksen Adagio-osan teeman alkua.
Messuvariantti on oopperassa esiintyvisté aiheista yleisin.

Variantin kvartti-puoliaskel-motiivi soi teoksessa hyvin usein.
Kvartti korostuu jilleen sekd motiivisena intervallina ettd imitoinnin
siirtymdintervallina (ks. Allegretto tahdit 86 - 88, jouset a-d-g-c-f). Orkes-
terin soitinsektiot ryhmittelevit ja jaksottavat teosta sekd antavat sille
rakenteellista ominaispainoa. Muutamat sidvelkentit korostavat eri tavoin
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NUOTTIESIMERKKI 168.
1
Fag, ‘ messuvar, T L
DE—— ‘ i be=re
i S — —He

ajan jakamista. Mainittakoon vain staattinen puupuhallinkentta (tahdit 28
- 36) ja sekstoleina liikkuva jaettujen viulujen kentté (tahdit 37 - 48). My0s
sectio aurealla on oma osuutensa ajan jakamisessa. Teoksen loppua kohti
tultaessa sdvelten aika-arvot suurenevat ja satsi rakentuu melkein yksin-
omaan puolinuoteista. Viimeisiin sédveliin Kokkonen on kirjoittanut
"oman nimensi" aivan kuin paatokseksi (?) koko tuotannolleen. Jouset
kirjaimet". Teoksen loppuun Kokkonen on tapansa mukaan piirtanyt
kirjaimet S. D. G. - L. D. (Soli Deo Gloria. Laus Deo.).

Viimeisten kiusausten jilkeen sédvelletyssd tuotannossa erottuvat
oopperan temaattisista aiheista sointukombinaation ohella ennen muuta
oopperan aiheen originaalimuoto, messuvariantti ja Juhanan aihe. Seu-
raava luettelo tarkentaa nididen aiheiden esiintymia:

Originaalimuoto
P
J
Sellosonaatti (1976) I: 3 - 4 (Vo) ¢ puuttuu, 6 - 7, 31 - 32, 35 - 36,
permutaatio: 77 - 78, 80 - 81, 82 - 83, 100 - 101,
102 - 103, 158 - 159,
III: permutaatio: 22 - 27, 47 - 50
Jousikvartetto nro 3 (1976) I: permutaatio: 2 - 3,139 - 140

II: permutaatio: 64, 76, 77 - 78

"... durch einen Spiegel..." (1977) I:61 - 62 (V])
II: 143 - 144 (V1)
III: 1, 327 - 329 (V])
sekd useita permutaatiomuotoja

Requiem (1981) 1:8-9(0b2.),21(S),22(A)
I1: 150 - 151 (Bar), 174 - 175 (B)
IV: 324 - 325 (Tr 1.), 372 - 374 (S)
V: 415 - 416 (F1)



Improvvisazione

(1982)

Sormin soitti Vdinimaoinen (1985)

Il Paesaggio

Messuvariantti

Sellosonaatti

Jousikvartetto nro 3

"... durch einen Spiegel..."

Requiem

Improvvisazione

(1987)
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VI: 536 - 539 (S), 566 - 567 (S)
VIII: 691 - 692 (V11)

4 -5 (V1), 20 - 22 (VI), 80 - 81 (VI) sekd useita
permutaatiomuotoja

vajaamuotoja
128 - 129 (duuri)

I: permutaatio: 18 - 19

Ai: . ‘ | -
SV
)

(1976)

(1976)

(1977)

(1981)

(1982)

Sormin soitti Vdindmoinen (1985)

Il Paesaggio

(1987)

II: rapu: 2-3,9-10,11 - 12,32 - 33, 38 - 39, 49 -
50

II: rapu: 4, 14 - 15, perusmuoto: 38 - 40, 69 - 71,
77 -78 / 79 (rapu)

rapu: 103 - 104, 109 - 110 / 114 - 115 (molli)

I: rapu: 55, 59, 67, 67 - 68, 73 (Vla), 93 - 94, 116
(V11), 150 (V11I), 158 - 159 (V11I)

III: 10 - 11 (V1 1, rapu)

useita e-cis-c-muotoja

I: 26, 28, 67 (Arpa)

III: 277 - 278 (V1), 292 - 293 (V1) useita e-cis—-
c-muotoja

IV: 346 - 348 (V1), 352 - 353 (Vo), 377 (Vc), 387 -
388 (Vla), 391 - 393 (Vla, perm.)

1: 80 (S)

III: 204 - 206 (S, V11)

IV: 329 (Trmb)

VIII: 694 - 695 (V11 - II) 695 (Cor)

7-9,10-11,13-17,21 -22,31-32,37,38 - 39
(V1) 44 - 45, 150 - 152 (Pf)

60-61,73-74,86-90

I: 4-5 (VL1 Vla, V¢, Cb), 8 - 9 (VI 1I), 29 - 30,

30 (Fag, Vc, Cb), 34 - 35 (Cb, perm.), 42 (F]),
ermutaatio: 44 - 45 (Cor), 48 - 49 (Vla), 53 - 54
V11I) /59-60(VlI),67-68 (Ob, Vla, V¢, Cb),

84 (Ob), 85 (Ob, rapu)

II: 90 - 91 (C1), 113 - 114 (Cor, e-cis-c-muoto),

130-132 (V1))
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Juhanan aihe

Sellosonaatti

Jousikvartetto nro 3

"... durch einen Spiegel..."

Tuxta crucem

Requiem

a-as-b-g-muoto:
as-g-a-b-muoto:

g-a-as-b-muoto:
a-g-b-as-muoto:
a-g-as-b-muoto:

b-as-g-a-muoto:
g-a-b-as-muoto:

Improvvisazione

A
J . 1
3}
(1976) I: as-b-a-solu yleinen 21 - 22 (Vc, Pf, perm.), 24
- 25 (perm.), 73 - 74, 75 - 76, 78 - 79 (rapu)
II: permutaatio: 14, 25 - 26
III: 13 (perm.)
(1976) a-b-g-as-muoto yleinen
I: permutaatio: 18- 19, 48,77 - 78, 126 - 128, 165
- 167, rapu: 67, 151
11: 18 - 19 (perm.), 63
III: 17 - 18, 19, 20 - 21 (perm.), 40 (perm.)
(1977) I: a-b-g-as- ja as-g-b-a-muodot yleisid 4 - 5, 9 -
10, 55 - 56
II: a-as-b-g-muoto yleinen 164 - 165, 186 - 188
I1I: 249
(1979) 31, 45 - 48 (rapu), 85 (rapu)
(1981) g-as-b-a-muoto:

(1982)

V: 415 - 416, 418 - 420 (F1), 419 - 420 (S), 423 -
424 (F), T), 470 - 472 (Trmb), 474 - 474 (Trmb, S)
IX: 744 - 745 (S)

1:9 (F1, Trmb)

I: 21 (V1))

VII: 636, 641 - 642 (S)

I: 23 (V1 1], rapu)

1V: 359 (V11), 360 - 361 (Bar), 373 (A)

VI: 529 - 533 (S)

VIIIL: 697 - 698, 714 - 716, 720 - 721 (kuoro, sol.)
VI: 587 - 588, 596 - 598 (Bar)

IX: 737 (Bar), 737 - 748 (V1 1, S), 751 - 752
(Camp. tub.), 755, 761 - 763 (S)

104 - 105 (V1), 113 (Pf, rapu), 136 - 137 (V], Pf),
139 - 140 (V], Pf), 145 (Pf)

Tultaessa 1980-luvulle Kokkosen teoksissa on havaittavissa etddntymista
Viimeisten kiusausten maailmasta. Vield Requiemissa on temaattisia
heijastumia ja muistumia oopperasta, mutta sen jilkeen voi 16ytaa vain
satunnaisia aiheita, jotka eivit sindnsé ole pelkastddn oopperan materiaa-
lia vaan niitd pysyvid motiivisia yksityiskohtia, jotka ovat sdilyneet Kok-
kosen tuotannossa 1950- ja 1960-lukujen taitteesta saakka ja jotka yhdessd
muodostavat Kokkosen sdvellystyylin ytimen. Sellaisia ovat ainakin 1)
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kromaattinen ldhtokohta, 2) sekunti- ja terssisuhteisten duurisointujen
kaytto, 3) kvartti-sekunti-aiheet ja 4) b-a-h-tyyppiset solut. Jo oopperassa
Kokkosen musiikillinen sanonta oli paikoin pelkistynyttd, ja oopperan
jalkeen saveltdjd jatkaa samaan suuntaan. Teokset syntyvit - oopperan
tavoin - hyvin suppeasta temaattisesta materiaalista, josta Kokkonen luo
yhtendisen, orgaanisesti hallitun teoksen. Hdnen mieltymyksensa Ada-
giotyyppisiin osiin sdilyy, ja hdan pyrkii usein yhdistimaén hitaan osan ja
finaalin aineksia tai kirjoittamaan hitaan osan teoksen viimeiseksi osaksi.
Ehkéd ndistd pyrkimyksistd johtuu, ettei myohéistuotanto sisélld runsaasti
hyvin nopeita osia.

Teosten ulkoisessa rakenteessa korostuvat yhd enemmaén sointivéri
ja sdvelkentdt. Molempien merkitys kasvoi jo 1960-luvun lopulla ja oop-
perassa varsinkin vdritekijoilld on huomattava osuus. Ndihin liittyvat
luonnollisesti my®ds musiikin tiheyden eri dimensiot sekd dramaattisten ja
lyyristen taitteiden vuorottelu ja vuorovaikutus. Kultaisella leikkauksella
ei Viimeisten kiusausten jilkeen ole enaa sitd merkitystd kuin oopperassa,
mutta sectio aurean mukainen ajan jakaminen kuuluu kylld Kokkosen
teosten rakenteellisiin aspekteihin. Saveltdja on jo 1960-luvun lopulta
saakka yhd enemmain kiinnittinyt huomiota teostensa muotoon. Proses-
siivinen muoto on Kokkosen ominta ajattelua. Sen vaikutuksesta syntyvit
aalto- ja terassimuoto esiintyvét milloin selvempéné milloin peitetymmin.
Motiivinen tyoskentely synnyttdd Kokkosella tarpeen palata teoksen
lopulla johonkin tai joihinkin keskeisiin aiheisiin. Ndin saadaan aikaan
paluun vaikutelma, joka oopperassa on erittdin voimakas, ja joka Kokko-
sen teoksissa on tarked koossa pitdva voima.



6 TULOSTEN TARKASTELU

Oopperan tutkiminen tuo mukanaan runsaasti erilaisia ja eri tasoisia
ongelmia, silld kysymyksessd on oikeastaan kahden taidemuodon, néyt-
tamotaiteen ja musiikin synteesin tutkimus. Meiddn vuosisadallamme
syntynyt kirjallisuusooppera on ammentanut parhaan elinvoimansa kor-
keatasoisesta puhendytelmastd tai romaanista. Koko oopperan historian
ajan on puhuttu "sanan ja sdvelen" suhteesta. Jokainen aikakausi ja séavel-
tdja on pitdnyt sitd elintdrkednd ongelma-alueena. Vaikka sana ja sdvel
-termejd on kdytetty edustamaan vastaavia laajoja kokonaisuuksia, usein
sana on merkinnyt vain tekstid libreton synonyyminad. Kysymys on kui-
tenkin draamasta ja sen taustailmidistd, silldi draama on vain joidenkin
elamdnvaiheiden, tilanteiden, tunteiden tai mielenliikkeiden kirjallinen ja
ndyttamollinen asu, joka toteutumisvaiheessaan sisdltdd erilaisten taus-
tatekijoiden tulkinnan tai tulkintaa, mutta joka parhaimmillaankin on
vain heijastuma syvyyksid luotaavista myllerryksistd draaman taustalla.
Viimeisten kiusausten kohdalla on helppo yhtyé siihen Dahlhausin aja-
tukseen (1980, 89), ettd kaava "sana ja sdvel" on ollut tuhoisa ooppera-
kasitykselle. Hanen mukaansa mikédn ei johda enemmén harhaan kuin
ennakkoluulo, ettdi dramaattinen tekija oopperassa olisi yksinomaan
teksti. Ratkaisevia eiviit siis ole vain sanan ja sdvelen suhteen yksityiskoh-
dat, pienet detaljit, vaan se yleisvaikutelma, joka syntyy musiikin, puhu-
tun kielen ja ndyttimotapahtumien synteesind (Dahlhaus 1983, 17). Sa-
noja ratkaisevampi tekijd oopperassa on se konkreettinen ja selvisti ais-
tittava tilanne, josta libreton teksti kasvaa. Viimeisten kisuausten musiik-
ki kasvaa paitsi edelld mainituista lahtokohdista myos siitd taustasta, jota
savyttavdat Paavon uskonnolliset periaatteet, kokemukset ja ennen muuta
monet kiusaukset.

Niiniluodon mallin mukaan tutkijalla voi olla tutkimuksen kohtees-
ta ennakkokasityksid, jotka ovat muodostuneet traditiosta kasin. Juuri
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esiymmdrryksen hyvaksi kidyttoon perustuu tdmén tutkimuksen perusase-
telma Kokkosen musiikin implikoivista suhteista. Leonard B. Meyerin
teorian mukaan ennen Viimeisten kiusausten musiikillista tapahtumaa
esiintyneet tyyli- ja rakenneainekset Kokkosen tuotannossa ovat luoneet
odotuksia myds oopperan toteutukseen. Taménkaltaiset esiymmarrykseen
perustuvat implikoivat suhteet on kisitelty seka retrospektiivisesti, taakse-
pdin suuntautuvasti ettd prospektiivisesti, tulevaan musiikilliseen tapahtu-
maan suuntautuvasti.

Ilkka Niiniluodon mallin mukaan Viimeisia kiusauksia on lahestytty
ensin tulkitsijan merkityksen nakokulmasta, joka korostaa teoksen asemaa
tietylle ajalle. Tédssé tapauksessa kysymys on suomalaisen oopperataiteen
nousukaudesta, jonka huippukohtia elettiin 1970-luvun puolivélissa.
Vuonna 1967 vietettiin kansakuntamme itsendisyyden 50-vuotisjuhlia.
Suomen Kansallisooppera juhli nayttédvasti, ja Savonlinnan Oopperajuhlat
aloittivat toimintansa uudelleen. Vuoden 1973 oopperataiteemme 100-
vuotisjuhlat vahvistivat tuntuvasti kansallisen oopperamme asemaa.
Tultaessa Sallisen Ratsumies-oopperan (1974) ja Kokkosen Viimeisten
kiusausten (1975) aikoihin, oopperaa ei endé pidetty niin paljon eliittitai-
teena kuin aikaisemmin. Se ndkyi erityisesti Viimeisten kiusausten suo-
siona ja oopperayleison koostumuksena.

Edellista tirkedmpid lahestymistapoja télle tutkimukselle ovat olleet
Niiniluodon mallin mukaiset tekijan merkitys ja piilevi sisdinen merkitys.
Molempia on pyritty havainnollistamaan Géran Hermerénin tulkintavari-
aabelien avulla. Viimeiset kiusaukset tulkinnan kohteena on noussut kes-
keiseksi, ja tulkinnan aspekti on korostanut kyseisen oopperan asemaa
Kokkosen tuotannossa. Hermerénin kolmas tiarkea variaabeli, tulkinnan
péamddrd on kiinnittanyt huomiota Kokkosen teosten rakenteisiin, proses-
seihin ja eritasoisiin yhteyksiin.

Viimeisten kiusausten suppeasta temaattisesta aineistosta mielen-
kiintoisin on Paavon virsi osittain funktionsa vuoksi, mutta myds siksi,
ettd sen sédvelet eivdt ole Kokkosen luomia. Virsi on konstruoitu yksin-
omaan oopperaa varten, mutta sen melodia perustuu neljaan vuosisadan
vaihteen kansanvarianttiin. Se ei my6skaéan ole puhtaasti suora laina, silla
oopperaversiossa on eri varianteista otettuja kohtia. Paavon virsi ei ole
myOskddn mainittujen varianttien tiivistyma eli yhteensulautuma, silla
suurin osa koraalimelodiaa esiintyy jokaisessa kansanvariantissa. Par-
haiten oopperaversion voinee tulkita tiivistyman kaltaiseksi siirtymdksi, silla
sen koko naiskonstruktio on ldhelld siirtymiéd, mutta siind on paikoin
yhteensulautuman piirteita.

Paavon virtti ei tavata Kokkosen muussa tuotannossa. Edestakaisen
kvartin ja suuren sekunnin yhdistelméaa ei sellaiseksi voi laskea, vaikka
sithen on aiemmin viitattukin, silla kvartti-sekuntikombinaatio on melko
tyy Trion (1948) hitaan osan teemoissa (ks. s. 103 nuottiesimerkkeineen),
joista muutaman sdvelen paikan vaihdolla saa rekonstruoiduksi Paavon
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virren melodian. Kokkosen sévellystyylille on alusta ldhtien ollut omi-
naista doorisen melodia-aineksen kéytt6. Oopperassa sitd esiintyy muual-
lakin kuin virren yhteydessa.

Paavon virsi sisdltdd Viimeisten kiusausten musiikin ytimen. Sal-
menhaara puhuu suorastaan ydinteemasta (1978, 220), jonka vaikutus
siteilee melkein koko oopperan musiikilliseen kudokseen. Virren sulau-
tuminen Kokkosen vapaatonaaliseen tyyliin on mahdollista, silld tyyli sisél-
tdd aineksia modaalis-tonaalisesta aina totaaliseen kromatiikkaan saakka.
Motiivisen tyoskentelyn vélineend (vrt. Reti ja Rydman) Kokkonen kéyt-
tdd padasiassa virren ensi sdettd (ks. s. 101 - 102 ja liite 1). Usein sekin
esiintyy kiintedna teemakokonaisuutena.

Oopperan aiheen originaalimuoto lienee kulkeutunut Viimeisiin kiu-
sauksiin Kokkosen sidvelkielen my6téd. Originaalimuodon voi tulkita syn-
tyneen kahden aiheen yhteensulautumana seuraavalla tavalla:

NUOTTIESIMERKKI 169.

==

m@i’g

transpositio b-a-h -tyyp-
pisen solun inversiosta

Molemmat solut kuuluvat Kokkosen sidvelkielen yleisimpiin motiivisiin
soluihin. Motiivinen kvartti esiintyy puhtaana (e-h) tai vdhennettyna
(es-h). Huomattava on vield, ettd lopullisen aiheen, originaalimuodon
sointupohjana ovat oopperan temaattiset soinnut jirjestyksessa Es-D-E-C.
Perusmuotoinen originaaliaihe on Kokkosen tuotannossa melko harvinai-
nen, permutaatiomuodot ovat sen sijaan kdytetympia.

Monista seikoista voi péételld, ettd Missa a cappella -teoksen (1963)
kolme ensimmaisté tahtia on Viimeisten kiusausten yhtené lahtokohtana.
Ensinndkin sen sopraanoaihe eli messu variantti on rytmisesti varioitu
siirtymé oopperaan. Toiseksi messun alun sointupohja E-C-Es-D esiintyy
sellaisenaan oopperassa erityisesti originaaliaiheen taustana. Kolmannek-
si messun alku sisdltdd useita Kokkosen musiikin motiiveja tai motiivisia
soluja, nimittdin Juhanan aiheen, kvarttisekuntiaiheen, e-d-es-solun, es--
d-solun ja ylinousevana priimind esiintyvian puoliasekelen. Neljanneksi
messun kaksi ensimmaisté tahtia sisdltdd Kokkosen musiikin tarkeimmén
tonaalisen ldht6kohdan: kromaattisen asteikon. Missa a cappella on teos,
jolla nimen omaan temaattisella ja henkiselld alueella on hyvin suuri
implikaatioarvo Viimeisiin kiusauksiin ndhden.

Juhanan aihe on kaikkein ongelmallisin Viimeisten kiusausten motii-
veista siind mielessd, ettd se lienee yleisin Kokkosen kédyttamistd aiheista
tai ainakin se siséltda eniten kiytettyd materiaalia. Aiheen implikaatioar-
vo on oletettavasti suurin ja sen luomat odotukset lienevit my6s suurim-
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pia Kokkosen tuotannossa. Juhanan aiheen etuna on olla variantti Kokko-
sen paljon kdyttiméstd b-a-c-h- aiheesta, jollaisena se esiintyy jo muun
muassa Musiikkia jousiorkesterille -teoksen (1957) imitoivissa taittessa
(ks. nuottiesimerkki 94), mutta ennen muuta Sinfonia da cameran (1962)
ainoana motiivisena ldhtokohtana. Varsinaisesti muodossa g-as-b-a aihe
esiintyy useimmissa Kokkosen teoksissa, selvimmin muun muassa Sin-
fonisia luonnoksia -teoksen (1968) ensi osan teemana (ks. nuottiesimerkki
88) ja neljannen sinfonian alun viuluaiheena (ks. nuottiesimerkki 90).
Juhanan aihe siséltdd koko oopperan ydinmotiivin, joka on b-a-h-tyyppi-
nen solu ja joka esiintyy eri kontrapunktimuodoissa monena transpositio-
na. Paitsi Juhanan aiheessa ydinmotiivi on ndkyvédnd oopperan aiheen
originaalimuodossa ja duurisointujen Es-D-E liikkeessd. Aiheen symboli-
nen merkitys on Viimeisissd kiusauksissa huomattava, silld sen sédvelet
soivat Juhanan lisdksi my®s Sepédn yhteydessd, jotka molemmat merkitse-
vét Paavolle teologisessa mielessd Kristuksen sijaista.

Viimeisten kiusausten temaattinen materiaali on varsin suppea ja
rajattu, mikd merkitsee sen kédytolle ankaraa ekonomista keskityksen ja
tiivistyksen vaatimusta. Teoksen vapaa tonaalinen tyyli ohjaa tiettyjen
keskisédvelalueiden (e-b, e-fis-d, b-a-h, cis-c, as-g ja es-d) madraytymistd ja
kéddntden tietyt polaariset alueet ja niiden jirjestelmillinen kaytto tekee
teoksesta vapaatonaalisen. Tonaliteettia ohjaavat toisaalta terssi- ja se-
kuntisuhteisten duurisointujen kéytt6 ja niiden ohessa lineaariset temaat-
tiset aiheet, toisaalta yleisilme, joka pohjaa varsin pitkilti totaaliseen
kromatiikkaan. Oopperan sédvellajisuhteita voi luonnehtia edellisten lisdk-
si my0s bartékmaisen, tritonussuhteisen e-b-akselin kiytolld. Teos alkaa
e-pohjaisella tonaliteetilla ja padttyy E-duurisointuun, toinen kohtaus
alkaa b-pohjaisella sédvellajilla. Samanlaisia akselijdrjestelmén tapaisia
kohtia oopperassa on useita, esimerkiksi hallan nousun yhteydessé esiin-
tyy a-dis-polariteetti. My6s horror vacui -periaatteen kdytto liittyy sa-
veltédjin tonaaliseen yleisndkemykseen.

Oopperan motiivien kdyton periaatteena oli, ettd sdveltdja muokkasi
jokaista kohtausta varten melodia- ja sointuaiheiden lisdksi myos kuhun-
kin kohtaukseen sopivat rytmiaiheet. Oopperaa edeltivdn tuotannon
erottuvimmat rytmimodukset ovat trokee ja anapesti johdannaisineen,
marssimaiset rytmit sekd nopeat kuudestoistaosakuviot variantteineen.
Nailld rytmimoduksilla ja niiden moninaisilla varianteilla on erittdin hyva
implikaatioarvo. Modukset esiintyvét Viimeisissd kiusauksissa valtaryt-
meind. Polkat ja polskat sekd erdédt balkanilaisrytmit erottuvat muusta
materiaalista parhaiten. Viime mainittua edustaa toisen kohtauksen "tans-
siaihe".

Viimeisten kiusausten sdveltimisen ldht6kohtana oli puheniytel-
man rakenne. Sdveltdja kiinnitti ensinnd huomiota saman- ja erikaltaisten
elementtien vuorotteluun. Sévelteoksen muoto ja rakenne ovat aina mer-
kinneet Kokkoselle tirkedtd musiikillista parametria. Jo 1960-luvulta
ldhtien erityisesti teosten muotoratkaisut ovat askarruttaneet Kokkosta.
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Oopperaa edeltdvan tuotannon perusteella on tdhdn tutkimukseen saatu
ajatus siitd, ettd Viimeiset kiusaukset heijastaa sdveltdjan periaatteita
myo6s muodon alueella. Edelld on esitelty oopperan kohtausten muototul-
kintoja (ks. s. 186). Seuraavassa tarkastellaan ideaa oopperan kokonais-

muodosta:

KAAVIO 44. (Oopperan "esittely" ja "paluu")

Oopperan alku

Prologi
kohtaukset:

1 2. 3.

Oopperan loppu
Epilogi
12. 13. 14.

| |

a) Reaalinen kohtaus (1.)

b) Tematiikan esittely
(1.,2.5a3.)

c) e-pohjaisuus

d) e-fis-alku

e) avaushenkilt
Anna-Loviisa ja Alber-
tiina. Puheosuudet.

f) virsi kokonaan

g) "Mind lukisin isdénnélle."

h) kohtaukset voittopuolisesti
lyyrisid

a) Reaalinen kohtaus (14.)

b) Tematiikan paluu
(12.,13.ja 14.)

c) E-duurisointu (14.)

d) Albertiinan resitatiivi
e-fis-d (14.)

e) koko perhe, puheosuudet

f) virsi kokonaan
g) Albertiina lukee.

h) kohtaukset voittopuolisesti
lyyrisid

Kaavio osoittaa selvasti, kuinka Bogenform-idea toteutuu Viimeisissa
kiusauksissa. Oopperan "keskiosan" kohtaukset edustavat voimakasta

kontrastia "dariosille".
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Juhanan surma
kirveen heitto
}|1alla rér.’ij.’it }?romootio
\
kohtaukset 4. (51.) 6. 7. 8 9. (l|0.) 11.
| T L I
1.-3. | . 12.-14.
l | | T
| l
Riitan ja Paavon
Juhanan toinen
lyyrinen suuri
kohtaus monologi
Rakennekaava: (5. (10.)
A B C B1 Al

Kaavioissa oopperan alku (A = kohtaukset 1 - 3) ja loppu (A1 = kohtauk-
set 12 - 14) vastaavat toisiaan siten, ettd paluun vaikutelma on hyvin
voimakas teoksen lopussa. Kaavio 44 selvittad, mitkd osa-alueet vastaavat
toisiaan. Kaaviossa 45 kiinnitetddan huomio my6s dramaattisten ja lyyris-
ten kohtausten vuorotteluun ja vastaavuuksiin (B = kohtaukset 4 - 7 ja Bl
= kohtaukset 9 - 11). Lyyriset kohtaukset (5. ja 10.) sijoittuvat dramaattis-
ten viliin. Kuudennen ja seitsemédnnen kohtauksen "vilissd" on Paavon
ensimmadinen suuri monologi kuudennen kohtauksen lopussa. Riitan
kuolinkohtaus (C = 8. kohtaus) ndyttda jadvan erdanlaiseksi "symmet-
riakeskukseksi". Musiikin tiheyden eri tasot ja kultainen leikkaus korosta-
vat eri huippujen merkitystd oopperan jaksottamisessa. Kaikki timé ni-
voutuu yhteen temaattisen tyskentelyn kanssa. Teoksen kokonaismuoto
on riippuvainen yhtd paljon motiiviaineksen sisdisestd elamastd, varioin-
nista, metamorfoosista ja paluusta kuin ulkoisista rakennetekij6istd. Vii-
meiset kiusaukset on sinfoninen teos, jonka kokonaismuoto vastaa aiem-
min esiteltyd Bogenform-ideaa ja jota voi nimittdd prosessiiviseksi kaari-
muodoksi.

Kuten mainittiin prossessiivinen kaarimuoto sisdltdé eri tavoin jak-
sotettuja musiikillisia tapahtumaketjuja, jotka etenevit samankaltaisuu-
den ja erilaisuuden periaattein sekd ryhmittyviat musiikin tiheyden ja
kultaisen leikkauksen ndkokulmasta eri tasoisiin huippukohtiin. Musiikin
tiheys ilmenee Kokkosen teoksissa psykologisella, dynaamisella ja motiivisella
tasolla. Tiheyden asteen muutokset ovat yleensd samansuuntaisia musii-
kin sisdisen jannityksen muutosten ja dynaamisten vaihteluiden kanssa,
silla tiheyden ainekset nédyttdvat Kokkosen teoksissa usein kasautuvan
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musiikillisen tapahtuman jannitystilaksi. Sellaisena se on merkittdvd
rakenteen hahmottaja.

Kultainen leikkaus toimii samansuuntaisesti musiikin tiheyden kans-
sa. Oikeastaan molemmat merkitsevit ajan jakamista vahén eri periaat-
tein. Nédihin liittyy vield varsinkin Viimeisissa kiusauksissa dramaattisten
ja lyyristen kohtausten ja taitteiden vuorottelu, silla se tapahtuu usein juuri
sectio aurea -hakuisesti. Kultaisen leikkauksen kéytto tarjoaa myos ke-
hykset teoksen motiivisen aineiston jaksottamiseen. Viimeisissa kiusauk-
sissa on useita ndiden tasojen yhteenliittymid. Kokkonen on kdyttanyt
kultaista jakoa oopperassa seuraavilla tavoilla: 1) leikkauskohta sattuu
taitteen, kohtauksen tai osan suurimpaan dynaamiseen huippuun (esim.
hallan nousu), 2) leikkauskohta on sdkeen, taiteen tai kohtauksen rajakoh-
ta, alku tai loppu (esim. kiitosvirren alku), 3) psykologisesti tihentynyt
tunnelma draamassa esiintyy leikkauskohtana (esim. kirveen heitto), 4)
teksti yhdessd musiikin kanssa jakautuu kultaisen leikkauksen suhteessa
(esim. Paavon virsi), 5) melodian lakisdvel sattuu kultaisen leikkauksen
jakopisteeseen (esim. yksi sinulta puuttuu —) ja 6) intervallit noudattavat
kultaista jakoa (esim. Paavon virren ensi esiintymén bassokulku). Kultai-
menlaisia: tietoisia, alitajuisia ja osittain tietoisia. Varmasti myos sattumalla
on oma osuutensa sectio aurean kaytossa.

Viimeisend oopperan osa-alueena on musiikillinen karakteristiikka, jota
voisi paikoin nimittdd symboliikaksi. Karakteristiset kuvaukset perustu-
vat Schweitzerin ja Cooken viitoittamaan teoriamalliin, jonka mukaan
sanallinen ilmaisuja sitd vastaava musiikillinen ilmaisu toistuessaan saa-
vat aikaan ldhes symbolisen merkityksen. Esimerkiksi celestalla ja harpul-
la on oopperassa taivaan porttia tai tuonpuoleista kuvaava funktio, joka
perustuu ndiden soittimien sadnnélliseen esiintymiseen tietyn tekstin tai
tapahtuman yhteydessd. Samalla tavalla syntyvdt muutkin musiikilliset
kédyttanyt tietynlaista luonnehdintaa, lienee perdisin tarpeesta kiinnittaa
huomio joihinkin oopperan térkeisiin yksityiskohtiin, jotka muuten ehka
jaisivdt huomiotta.

Edella olevassa tutkimuksessa tulkinnan aspekti on korostanut sité,
millaisena tulkinnan kohde on haluttu kuvata. Multilateraali ldhestymis-
tapa, monitasoiset heijastumat, muistumat ja siirtymit sdvyttavat Vii-
meisten kiusausten musiikillista sisdlt6ad. Saveltdjan aiempien musiikillis-
ten ideoiden implikoivat suhteet toteutuvat oopperassa usein odotusten
mukaan. Hermerénin tulkinnan padmaééristd lienee suurin osa saanut li-
sdvalaistusta tai suorastaan toteutunut. Musiikillisten yhteyksien luomi-
nen on koettu tirkednd haasteena tédssd tyoOssd. Siihen liittyen piilevien
struktuurien ja prosessien selvittiminen on antanut runsaasti lisitietoa
Joonas Kokkosen séveltdjakuvaan.

Joonas Kokkosen tuotannossa on halki vuosikymmenien sdilynyt
joitakin elementtejd ja periaatteita, jotka muodostavat hianen sivellystyy-
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linsi ytimen. Sellaisia ovat 1) kromaattinen ldhtokohta, joidenkin kirk-
kosévellajien liittyminen duuriin ja molliin, tritonus-suhteiset soinnut ja
sdvellajit, 2) temaattis-motiivisen aineiston (usein hyvin suppean) esiinty-
minen heti teoksen alussa ja paluu osan tai teoksen lopussa, teoksen paét-
tyminen usein E-duurikolmisointuun, 3) b-a-h-tyyppiset solut, kvartti-
sekunti-aiheet, sekunti- ja terssisukuisten duurisointujen kaytto, trokeen,
anapestin ja daktyylin sekd joidenkin tanssinomaisten rytmimoodien
kéytto, 4) variointi, kehittely ja metamorfoosi, 5) horror vacui -periaate, 6)
ajan jakamisen symmetrisesti (sectio aurea -hakuisuus), tiheyden eri as-
teet, musiikilliset vastakohtaisuudet, joista dramaattisen ja lyyrisen ainek-
sen vuorottelu on keskeistd, 7) sointivéri ja savelkentdt. 8) musiikillinen
logiikka ja sinfoninen ajattelu (sama temaattis-motiivinen aineisto menee
lapi koko teoksen) seki prosessiivinen muotoidea, 9) uskonnon ja Adagio
religioson keskeinen merkitys seké 10) traditioon perustuva yleisilme.



DIE OPER "LETZTE VERSUCHUNGEN"
ALS SPIEGEL VON JOONAS KOKKONENS
SCHAFFEN

1 Einfiihrung

Joonas Kokkonen, geboren 1921, zdhlt zu den fiihrenden Gestalten im
finnischen Musikleben. Sein Studium der Musikwissenschaft an der
Universitat Helsinki schlof8 er 1948 als Fil. kand. (M.A.) ab. An der
Sibeliusakademie studierte er Klavierspiel bis zum Diplom 1949. Er setzte
dann sein Studium in Osterreich, der Bundesrepublik Deutschland,
Italien und der Schweiz fort. Von 1950 bis 1959 unterrichtete Kokkonen
Musiktheorie und -geschichte an der Sibeliusakademie. Von 1959 bis 1963
war er dort Professor fiir Komposition und wurde 1963 zum Mitglied der
Finnischen Akademie ernannt. Kokkonen hat zahlreiche Aufgaben im
Bereich der staatlichen Kulturverwaltung und im Musikvereinsleben
wahrgenommen. Dariiber hinaus war er mehrfach Vorsitzender der Jury
bei nationalen und internationalen Musikwettbewerben. 1972 wurde
Joonas Kokkonen zum Mitglied der kéniglich schwedischen Musik-
akademie ernannt.

Kokkonens Schaffen als Komponist stammt aus den Jahren 1948 bis
1987. Es 14t sich in fiinf Perioden einteilen: 1) Frithwerk (1948-1957), 2)
Zwolftonperiode (1958-1966), 3) Neutonale Periode (1967-1975), 4) eine
von der Oper beeinfluite Periode (1976-1981) und 5) Spatwerk (1982-
1987).

Im Mittelpunkt der vorliegenden Untersuchung steht die Oper
"Letzte Versuchungen" (1975). Darum ist ein kurzer Riickblick auf die
vorangegangene finnische Opernproduktion unumgénglich. Im Jahre
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1967 feierte Finnland den fiinfzigsten Jahrestag seiner Unabhéngigkeit,
und die Finnische Nationaloper fiihrte im Herbst ungewohnlich viele
finnische Opern auf. Im Sommer desselben Jahres wurden die
Opernfestspiele in Savonlinna nach ldngerer Unterbrechung wieder-
aufgenommen. Einen weiteren Anlaf8 zur Feier gab es wenige Jahre
spéter als die Finnische Nationaloper 1973 hundert Jahre alt wurde. Die
Festlichkeiten trugen zur schnelleren Popularisierung der finnischen
Oper bei und veranlaSten bei den Komponisten auch rege Aktivitit. Die
Fertigstellung von Joonas Kokkonens Oper "Letzte Versuchungen" (1975)
fallt zeitlich in diesen finnischen Opernboom hinein.

2  Fragestellungen, Probleme und Methoden
der Untersuchung

Das Verstidndnis eines Musikwerkes bedarf zur Unterstiitzung vor allem
einer sprachlichen Interpretetation seines geistigen Gehalts. Darin wird
der musikalische Ausdruck in Begriffe und Woérter verwandelt. Aufgabe
der sprachlichen Interpretation ist es, die in den musikalischen Formen
verborgene Bedeutung und den geistigen Gehalt zu eruieren. Das setzt
die Beriicksichtigung verschiedener Deutungsvariablen voraus. Davon
gibt es nach Géran Hermerén fiinf:

1) der Interpret (Variable X), 2) der Gegenstand der Interpretation
(Variable Y), 3) die Interpretationsperspektive, 4) der Rezipent der
Interpretation (Variable U) und 5) das Interpretationsziel (Variable V).
Daraus ergibt sich fiir Hermerén die Formel: X interpretiert Y als Z fiir U,
um V zu erreichen.

Als wichtigste Variable sieht Hermerén das Interpretationsziel an.
Thre Aufgabe ist es: a) das Werk verstindlich zu machen, b) die
Aufmerksamkeit auf verborgene Strukturen und Prozesse zu lenken, c)
Schlufifolgerungen zu begriinden, d) Ideen und Werte zu beleuchten e)
Verstdndnis fiir den Produzenten des Interpretationsgegenstands zu
erreichen, f) Verbindungen herzustellen sowie g) aufzeigen, warum der
Interpretationsgegenstand als bedeutsames Kunstwerk anzusehen ist.

Mit den wissenschaftlichen Fragestellungen, die sich aus
verschiedenen Interpretationszusammenhéngen ergeben, hat sich auch
Ilkka Niiniluoto beschiftigt. In Anlehnung an Niiniluotos Modell
unterscheide ich drei Arten von Bedeutung: 1) Die Bedeutung fiir den
Produzenten; das ist die inhaltliche Bedeutung, die der Produzent dem
Werk mitgeben wollte, 2) die verborgene innere Bedeutung; dazu zihlen
alle vom Komponisten und seinen Stellungnahmen unabhédngigen
Ergebnisse, Schlufifolgerungen und Deutungen. Eng verbunden mit
dieser Bedeutungsart sind die Begriffe der offenen und der verborgenen
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Funktion. Die dritte Bedeutungsart 3) ist die Bedeutung fiir den
Rezipienten; diese betrifft die Stellung und Bedeutung fiir eine bestimmte
Epoche oder ein bestimmtes Publikum.

Joonas Kokkonens Ansicht von der Struktur des Werkes ist
zweischichtig. Das Werk hat eine innere und eine duflere Struktur. Die
innere Struktur beinhaltet die Motivtechnik, die Entstehung, das
Wachstum, die Entwicklung, die Variation, die Metamorphose und die
Riickkehr zum urspriinglichen Motiv. Auch die musikalische
Charakteristik gehort zur inneren Struktur des Werkes. Die &duflere
Struktur umfaflt drei Dimensionen: der Wechsel zwischen dramatischen
und Lyrischen Elementen, die musikalische Verdichtung und der goldene
Schnitt. Mein Modell fiir die Analyse der innern Struktur basiert teilweise
auf eine Anwendung von Rudolf Retis Grundmethodik thematischer
Arbeit und Kari Rydmans Idee von den Grundméglichkeiten der
Variation und des organischen Wandels. Im Falle von Kokkonens
Kompositionstechnik kann man ein hypothetisches Modell aufstellen,
wonach die zu erfassende Gesamtidee in der sogenannten bogenférmigen
Vorstellung von der festen Beziehung zwischen der Erscheinung der
Motive und ihrer Wiederkehr besteht. Den thematischen Prozef3 versuche
ich unter dem Aspekt seines fiinfphasigen Aufbaus zu untersuchen:
Erscheinung - Wiederholung - Entwicklung - Metamorphose - Wiederkehr.

Das Ziel der Untersuchungen ist herauszufinden, was fiir eine Oper
"Die letzten Versuchungen" von der inneren und der dufleren Struktur
her betrachtet sind, wie die Oper Kokkonens friihere Produktion
widerspiegelt und wie sich das spéater komponierte Werk zu den "Letzten
Versuchungen" verhailt.

3 Joonas Kokkonens Entwicklung als Komponist
in den Jahren 1948-1974

In seiner Frilhphase war Kokkonens Denkweise iiberwiegend linear,
sogar kontrapunktisch. In den verschiedenen Werken oder ihren Sétzen
ist das thematische Material begrenzt. Die andauernde Variation erweckt
den Eindruck einer metamorphosierenden Kompositionstechnik. Die
Musik dieser Periode ist vom allgemeinen Eindruck her tonal, basiert in
der Regel auf Durdreiklingen und stiitzt sich ferner auf Quart-
quintintervallen. Die Werke enthalten viele Ostinatos und ostinate
Fragmente, als deren Subjekt oft Motive des Themas auftreten. Gegen
Ende der Friihphase tritt die Chromatik vermehrt in Erscheinung.

In der Zwélftonphase zeigt sich Kokkonen am chromatischsten. Das
gipfelt in den dunklen Tonen der zweiten Sinfonie. Als tonalen und
thematischen Ausgangspunkt dient fast ausnahmslos die chromatische
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Tonleiter oder ein Teil davon. Der Einfluf8 der Tonreihentechnik ist von
zentraler Bedeutung, und der Stellenwert des thematischen Stoffes fiir
das ganze Werk nimmt stindig zu. Der an Bach erinnernde Gedanke von
der Verbindung zwischen der vertikalen und der horizontalen Ebene
bleibt erhalten und gewinnt noch an Bedeutung. Die Polyphonie ist frei,
der Satz kontrapunktisch und motivzentriert. Der Fortgang der Musik
grindet auf Wiederholung, Variationen, Entwicklung und Meta-
morphosen. Im Zusammenhang mit den Werken dieser Periode
insbesondere kann man schon mit gutem Grund von sinfonischem
Denken sprechen.

In seiner neutonalen Periode kehrte Kokkonen zu einer tonaleren
Kompositionsphilosophie zuriick. Den thematischen Ausgangspunkt
bildete weiterhin die chromatische Tonleiter, die Kokkonen nach dem
Prinzip des Horror vacui einsezte. Neben den Akkordformationen
erschienen in den Werken Quartharmonien und aus fragmentarischen
Tonreihen gebildete dodekaphonische Akkorde. Die Satztechnik ist durch
verminderte Polyphonie und vermehrte Tonfelder gekennzeichnet. Die
erhShte Tonalitdt macht sich wiederum im vermehrten Gebrauch von
Tonfeldern, die aus Durakkorden gebildet sind, sowie in der Verein-
fachung und Reduktion der musikalischen Aussage bemerkbar. Die
Werke dieser Periode sind ferner gekennzeichnet durch eine neue
Bewegungsenergie, den ausschliellichen Gebrauch von Viertelnoten, die
Betonung des Streichersatzes sowie die Erweiterung des Farbspektrums.

Kokkonens Formsprache entwickelte sich zwischen 1948 und 1974
vom Prinzip der Einzelform in einer prozefShaften Richtung fort, die der
dem Komponisten naheliegenden sinfonischen Denkweise entspricht.
Kokkonen benutzte &hnliche und entgegengesetzte Elemente, kon-
frontierte Lyrisches mit Dramatischem, setzte den goldenen Schnitt und
verschiedene Stufen musikalischer Verdichtung ein. Seine Formsprache
fand vor allem auf der Motivebene Ausdruck im Gebrauch der Wellen-
und Terassenform sowie der Bogenform.

4 Die Oper "Letzte Versuchungen"

Die Anfinge der Oper gehen auf den Sommer 1959 zuriick, als der
Schriftsteller Lauri Kokkonen seinem Vetter, dem Komponisten, sein
soeben fertiggestelltes Drama "Die letzten Versuchungen" vorstellte.
Damals entstand die Idee einer Oper. Lauri Kokkonen verfaite das
Libretto nach den Vorstellungen des Komponisten. Die Oper wurde im
April 1975 fertig. Das Werk erzédhlt vom inneren Todeskampf Paavo
Ruotsalainens, eines Fiihrers der finnischen Erweckungsbewegung. Der
fiebernde Prediger kehrt im Traum zu den wichtigsten Ereignissen seines
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Lebens zuriick und sieht jetzt alles im falschen Licht. - Die anderen
Hauptpersonen der Oper sind Riitta (Paavos erste Frau), sein Sohn
Juhana und der Schmied Hégman (Paavos religioser Erwecker).

Das thematisch-motivische Material der "Letzten Versuchungen" ist
durchaus begrenzt. Es behinhaltet nur drei motivische Stoffkreise: 1)
Paavos Choral, 2) das sogenannte Opernmotiv, und 3) die Akkordmotive.
Kokkonen setzte Paavos Choral (Notenbeispiel 19) aus vier Volks-
variationen, die schon im 19. Jahrhundert in Savo und Ostbotnien
gesungen wurden, zusammen. Die gesamte Choralmelodie erklingt in
den "Letzten Versuchungen" nur dreimal. Meistens erklingt nur die erste
Strophe oder ein Teil davon. Insgesamt ziehen sich jedoch Motive, die
ihren Ausgangspunkt im Choral haben, wie ein dichtes Netz durch das
ganze Werk. Mal sind es schlichte Wiederholungen, mal Variationen oder
metamorphosenartige Motive. Die Choralmelodie wird, trotz ihrer
Bezeichnung, nicht wie ein Wagnersches Leitmotiv eingesetzt, sondern
wird aufler in Paavos Rolle auch im Zusammenhang mit Riitta und
Juhana eingesetzt.

Der zweite Motivkreis der "letzen Versuchungen" wird vom
sogenannten Opernmotiv gebildet. Diese erklingt aufier in der urspriing-
lichen Form auch in zwei Varianten, dem Messevarianten, und dem
Juhana-Motiv (Notenbeispiele 42, 62 und 80). Diese Varianten sind bereits
aus fritheren Werken bekannt. Der Messevariant spielt als Motiv eine
Rolle in der Missa a capella von 1963 und das Juhana-Motiv erklingt als
Motiv des ersten Satzes der Sinfonischen Skizzen von 1968. Ingsesamt
belebt das Juhana-Motiv die Klangsprache von ganzen 16 Werken
zwischen 1953 und 1974. Aufierdem stellt das Motiv eine Permutations-
form der T6ne b-a-c-h dar.

Der dritte thematische Stoffkreis der "Letzten Versuchungen"
enthilt vier Durakkorde: C-D-Es-E (Notenbespiel 95). Die Akkord-
kombination erscheint stellenweise vollstdndig, an andern Stellen erklingt
nur ein Akkordpaar, meistens E-C, deren Tone h-gis-g-c dieselben sind
wie im Opernmotiv eine Quarte hoher. Die Verbindung aller vier
Akkorde wird in jeder Szene der Oper als Hintergrund zur anderen
Thematik benutzt. Das Grundprinzip von Joonas Kokkonens
Motivtechnik in den "Letzten Versuchungen" ist, dafl er die erwdhnten
Grundmotive variert, damit sich fiir jede Szene passende, naturgemaisse
melodische, rythmische und harmonische Stoffe herauskristallisieren.
Seinen Gebrauch des thematisch-motivischen Materials nennt Kokkonen
die innere Struktur der Oper.

Zu den Form- und Strukturprinzipien der "Letzten Versuchungen"
zdhlen aufler der Thematik primér drei Dimensionen: 1) der Wechsel von
dramatischen und lyrischen Stoffen, 2) die musikalische Verdichtung, 3)
der goldenen Schnitt. Diese bezeichnet Kokkonen als die duflere Struktur
des Werkes. Die erstgenannte Dimension war der Ausgangspunkt fiir die
Komposition der ganzen Oper. Die Oper besteht aus zwei Akten mit ins-
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gesamt 14 (8 + 6) Auftritten. Die meisten Auftritte enthalten mindestens
einen dramatischen Hohepunkt, doch einige sind rein lyrisch. Dazu
zdhlen der 8. Auftritt mit Riittas Tod, sowie der 12. und der 13. Auftritt,
in denen Paavos Innenleben klarere Ziige zu gewinnen beginnt. Die
einzelnen Auftritte sind in der Regel wellen- oder terassenférmig. Bei der
Wellenform tritt dasselbe Motiv in Variationen wellenférmig auf,
wahrend bei der Terassenform neue Motive oder neuartig behandelte
Variationen auf verschiedenen Ebenen eingefiihrt werden.

Die musikalische Verdichtung ist ein weiterer Faktor der dufleren
Struktur. Sie ld8t sich in der Oper von drei Seiten beobachten. Das sind
die psychologische, die dynamische und die motivische Ebene. Die
psychologische Ebene wird generell durch die Verdichtung der
Stimmung gekennzeichnet. Die dynamische Ebene umfaflt wiederum die
musikalische Textur, die durch den Wechsel unterschiedlicher Krifte
erreicht wird. Die Zunahme der Intensitét ist mit beiden fest verbunden.
Bei der motivischen Verdichtung tritt das thematische Material in einer
dichten Folge auf wie zum Beispiel bei einer Engfithrung. Die
Verdichtung stellt insgesamt einen Spannungsraum fiir das musikalische
Geschehen dar, den man als Art Haufungsprozefl bezeichnen kdnnte.

Der goldene Schnitt oder sectio aurea ist die Grundidee, die das
Werk zusammenhiilt. Darauf stiitzte sich der Komponist bereits in der
Planungsphase des Werks. Die Verteilung der beiden Akte entspricht
dem goldenen Schnitt so, daf8 der zweite Akt in demselben zeitlichen
Verhiltnis zum ersten steht wie der erste zur ganzen Oper. Kokkonens
Verwendung des goldenen Schnitts in der Oper geht noch weiter. Die
Dauer der Auftritte ist nach Fibonaccis Zahlenreihe verteilt. Sie dauern
also jeweils 3, 5, 8 bzw. 13 Minuten. Der goldene Schnitt bedeutet fiir die
"Letzten Versuchungen" vor allem den Bruch mit der Symmetrie. Er
ermoglicht die Plazierung der dynamischen H6hepunkte an den Schnitt-
stellen bzw. in Anndherung an den goldenen Schnitt, die Gruppierung
der Auftritte, der Kunst- und Kompositionsgattungen, und die
Koordinierung der héchsten Téne der Melodien mit den Schnittstellen.
Zusammen mit dem motivischen Stoff, der Dramatik und und der
musikalischen Verdichtung trédgt der goldene Schnitt zur Bildung von
Hohepunkten bei, die an Intensitét ihresgleichen suchen. Als Beispiel sei
hier nur der Frosteinbruch im vierten Auftritt erwdhnt, wo diese
strukturellen Elemente vereint auftreten.

Die Thematik der "Letzten Versuchungen" ist ein dankbares Feld fiir
musikalische Charakterisierung und den Gebrauch von Symbolik aller
Art. Die Abwandlung der Motive und ihre verschiedenen Meta-
morphosen eignen sich gut zur Darstellung der Ereignisse und
Einzelheiten einer solchen Oper, die an der Grenze zur Traumwelt spielt.
Ich nenne einige Beispiele: Von den thematischen Motiven der Oper hat
Paavos Choral mehrere dhnlich tendierende Funktionen. Es erscheint im
Zusammenhang mit den Versammlungen, dem Choralgesang, der
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geistlichen Rede und der Person Ruosealainens. Das Juhana-Motiv
erklingt im Zusammenhang mit der Bibel, der Lehre, dem Chatechismus,
dem Himmel, dem Reich Gottes und dem Heiland. Von den Akkorden
des Motivs kommt dem E-Dur-Akkord die Funktion zu, die Klarheit des
Himmels und das Heil darzustellen. Von den Instrumenten werden die
Harfe und die Celesta als Symbole des Jenseits eingesetzt. Eine abfallende
melodische Linie schildert Miidigkeit, Hoffnungslosigkeit, Verzicht und
Miflerfolg wie auch die allgemeine Einstellung der Erweckungs-
bewegung; ein unterwiirfiges Christentum. - Insgesamt spielt die
symbolische Darstellung eine wesentliche Rolle in der ganzen Oper.

5 "Die Letzten Versuchungen" und Thr Verhiltnis
zum Spiteren Werk

Der Einfluf8 der "Letzten Versuchungen" ist am deutlichsten in Werken
der Jahre 1976 und 1977 zu spiiren, der Cellosonate von 1976, dem dritten
Streichquartett (1976), und "..durch einen Spiegel..." sowie im monumen-
talen Requiem des Jahres 1981. Das Opernmotiv in seinen drei Formen,
der Originalform, der Messevariation und dem Juhanamotiv, ist als
motivischer Stoff in Kompositionen der Jahre 1976 und 1977 weit ver-
breitet. Im Requiem erklingen diese Variationen ebenfalls durch das
ganze Werk. Insbesondere das Juhanamotiv ist eines der zentralen
Motive im Requiem.

Das Akkordmaterial der Oper tritt ebenfalls wieder in Erscheinung.
Im zweiten Satz der Cellosonate griindet die Harmonie auf dem
Gebrauch von sekund- und terzverwandten Durdreiklingen. In ".. durch
einen Spiegel..." haben die thematischen Akkorde der Oper eine nahezu
tragende Funktion. In demselben Werk spielen auch der goldene Schnitt
sowie die Klangfarbe eine wichtige Rolle bei der Formgestaltung. Die
Requienteile "In paradisum” und "Lux aeternae" erinnern wiederum an
Riittas Todesszene in der Oper. In beiden bleiben grofle Erhebungen aus,
ist der allgemeine Eindruck lyrisch, schlieflen die Teile ruhig aneinander
an, und in beiden endet das Werk mit dem E-Dur-Akkord auf dem Wort
"lux" (Licht).

Abgesehen vom Requiem entfernt sich der Komponist in den
achtziger Jahren von der Welt der "Letzten Versuchungen". Im
sogenannten Spatwerk nach dem Requiem gibt es nur noch vereinzelt
Stellen, die auf die Oper Bezug nehmen. Dagegen werden verschiedene
Aspekte der Klangfarbe, die Tonfelder und die motivische Arbeit in der
duferen Struktur der Werke immer mehr betont. Von den Parametern der
Oper hat der goldene Schnitt nunmehr die geringste Bedeutung.
Gegenwirtig ist Kokkonens letztes vollendetes Werk das Orchesterstiick
"Il Paesaggio" (1987).
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Schlussbemerkung

In Joonas Kokkonens Werk haben sich iiber die Jahrzehnte bestimmte
Elemente herausgebildet und erhalten, die den Kern seines Kom-
positionsstils ausmachen. Dazu zdhlen 1) der chromatische
Ausgangsspunkt, 2) der Gebrauch von sekund- und terzverwandten
Durdreikldngen, 3) Quart-Sekund-Motive, 4) Zellen von der Art b-a-h, 5)
asymmetrische Zeitaufteilung (die Anndherung an den goldenen Schnitt
und das Horror-vacui-Prinzip), 6) Verschiedene Grade der Verdichtung,
7) musikalische Gegensitze, von denen der Wechsel von Lyrischem und
Dramatischem der wichtigste ist, 8) Klangfarbe und Tonfelder 9) eine
feste Beziehung zwischen der Einfithrung und dem Wiederkehr von
thematisch-motivischem Material, sowie 10) sinfonisches Denken und
eine prozeflhafte Formgestaltung.
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kirjat 1972.
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Viimeisten kiusausten esityksiin liittyvia valokuvia.

3.2 Esitelmat

Joonas Kokkosen esitelméd Viimeisten kiusausten rakenteesta. Pidetty
Jyvéskylan yliopiston musiikkitieteen laitoksen (Musican) vihkidisjuhlas-
sa 19.9.1976.

Martti Talvelan esitelméd Paavon roolista. Pidetty Jyvéskyldn yliopiston
musiikkitieteen laitoksen (Musican) vihkidisjuhlassa 19.9.1976.

3.3 Keskustelut

Joonas Kokkosen ja Pekka Kuokkalan keskustelut vuosina 1975 - 1992.

T. Ilmari Haapalaisen ja Pekka Kuokkalan keskustelut vuosina 1985 -
1992.

3.4 Tutkimukset

Heinonen, Yrj6

1989 Kaksi ndkdkulmaa musiikillisen kommunikaation tutkimi-
seen. Lisensiaattitutkielma. Jyvéskylan yliopisto. Musiik-
kitieteen laitos.

Karttunen, Hillevi

1983 Joonas Kokkonen: Sellokonsertto. Musiikkitieteen pro
gradu -tutkielma. Jyvaskyldn yliopisto. Musiikkitieteen
laitos.

Kuokkala, Pekka
1975 Rakenneanalyysi Joonas Kokkosen teoksista Missa a cap-

pella ja Laudatio Domini. Musiikkitieteen pro gradu -tut-
kielma. Jyviskyléan yliopisto. Musiikkitieteen laitos.
Kuokkala, Pekka
1978 Kultainen leikkaus oopperassa Viimeiset kiusaukset. Li-
sensiaatinty6. Jyvaskyldn yliopisto. Musiikkitieteen laitos.
Okkonen, Jukka
1982 Musiikin ja libreton viélisistd suhteista oopperassa Viimei-
set kiusaukset. Musiikkitieteen pro gradu -tutkielma. Hel-
singin yliopisto. Musiikkitieteen laitos.
Pokkinen, Ilmo
1982 Analyyttinen vertailu Joonas Kokkosen sévellyksistd Duo
pianolle ja viululle sekd Sonata per violoncello & piano-
forte. Musiikkitieteen pro gradu -tutkielma. Jyvaskylan
yliopisto. Musiikkitieteen laitos.
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Pokkinen, Ilmo
1988 Joonas Kokkonen: Requiem. Musiikkitieteen lisensiaatin-
tyd. Helsingin yliopisto. Musiikkitieteen laitos.
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