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1 Johdanto

Monipuolinen requiem-savellystyyppi on kiinnostanut minua jo pitkdan ja aion nyt kirjallisessa
tyossani tutkia requiem-sdvellysten kehitystda varhaisimmista teoksista nykypdivdaan asti
nakdkulmanani tekstin ja musiikin valinen suhde. Aiheen laajuuden vuoksi toteutan tutkimuksen
analysoimalla neljaa eri aikakauden requiem-savellystd. Nelja valitsemaani teosta ovat hieman
vahemmadn tunnettuja ja pienimuotoisempia, mutta mielestdni kuitenkin tyylikauttaan hyvin
edustavia savellyksia. Valitsemani teokset ovat Johannes Ockeghemin Missa pro defunctis, Michael
Haydnin Requiem, c-molli, Luigi Cherubinin Requiem, c-molli ja Joonas Kokkosen Requiem. Vaikka
padpaino tulee siis olemaan musiikin ja tekstin valisessa suhteessa, esittelen toki teoksia ja niiden
osia yleisellakin tasolla.

Koska Ockeghemin teos ei harmoniallisesti toimi samalla tavalla kuin muut analysoimani teokset,
pyrin tarkastelemaan sitd sen omista lahtokohdista; vertaan sen melodioita alkuperdisiin
gregoriaanisiin hymneihin, enka tarkastele sointuja duuri-molli -tonaalisuuden pohjalta.

Vaikka tulen todennadkdisesti viittaamaan musiikin eri tyylikausiin ja yleisen historian tapahtumiin
kerran jos toisenkin, valotan niita enemman vain tarvittaessa requiemin kehityksen taustana.
Requiemin kehityksessa oletan ndkevani useita asioita — muun muassa sen itsendistymista
savellystyyppina ja irtaantumista kirkollisesta toimituksesta omaksi musiikikseen, seka kenties
kehitysta tilaustyosta saveltdjaa henkilokohtaisesti koskettavammaksi savellykseksi. N&ita asioita
aion tydssani tarkkailla.

Aiempia opinnaytetditd requiemista en juuri l0ytdnyt, ainoastaan yhden lopputyon: Harppu ja
requiem: neljdn eri requiemin vertailua harppustemman ndkékulmasta (Pauliina Kallio, 2013).
Kirjallisen tyoni lahteind olen kdyttanyt muun muassa www.oxfordmusiconline.com -sivuston
artikkeleita seka eri musiikkitietosanakirjoja tai -kirjasarjoja. Analyysissa olen kayttanyt tukena
luonnollisesti myds kyseisten teosten nuotteja.

Tavoitteenani on luoda kokonaiskuvaa requiemin historiasta ensimmaisista savelmista nykypadivaan.



2 Requiemin historiaa yleisesti

Requiem on nykydan yleisesti kdytetty nimi katolisesta kuolleiden messusta. Se on peraisin messun
aloitussanoista "Requiem aeternam dona eis Domine" — "ikuinen rauha anna heille", Herra. Muita
yleisesti kdytettyja nimityksia ovat esimerkiksi latinan "Missa pro defunctis", ranskan "Messe des
morts" seka italian "Messa da requiem", jotka kaikki ilmentavat varsin selkeasti kayttotarkoitusta.
Requiem-messua on perinteisesti vietetty juuri hautajaisissa ja muistojuhlien yhteydessa seka
kuolleiden muistojuhlana. (Nohl 1996, 75; Massenkeil 2013, 1127.)

Requiem itsessddn on siis messu, ja requiem-savellyksia on kdytetty etenkin ennen romantiikan
aikakautta nimenomaan liturgisessa yhteydessa. Tasta huolimatta kaikkia messun osia ei aina
savelletty. Tavallisimmin papin lausumat tai laulamat osat on jatetty saveltamatta (Nohl 1996, 78),
mutta esimerkiksi messun pituuden vuoksi myds joitain kuoron tai seurakunnan osuuksia on
tapauskohtaisesti jatetty saveltamatta. Ennen 1500-luvun loppua ei ollut yleistd saveltda nykyaan
tunnettua Dies Irae -sekvenssia, samoin Tractus ja Communio on jatetty usein valistd 1900-luvulle
tultaessa (Reichert 1998, 158; Kneif 1998, 165).

Toisaalta varhaisista requiemeista ei voida olla varmoja, onko puuttuvat osat jatetty saveltamatta,
vaiko jatetty vain sdilyneesta kopiosta pois vastaamaan alueellisesti kdytettya kaavaa (Fitch, viitattu
7.5.2017). Muuten on hyvin tapauskohtaista, mitad osia on savelletty, silla toisaalta pois jattamisen
ohella on joskus lisatty osia, jotka eivat itse messukaavaan kuulu. Tallaisia osia ovat messun
paatyttya laulettava Libera me, seka In paradisum, jota veisattiin kannettaessa vainajaa pois (Nohl
1996, 75-6). Reichertin mukaan (1998, 164) saatettiin joskus lisdtd jopa kokonainen motetti
requiem-messun keskelle tai loppuun.

2.1 Requiemin alkujuuret

Kuolleitten muistoksi vietettavasta ehtoollisesta on viitteitd varhain, jo 100-luvulta jKr. (Karp,
viitattu 7.5.2017). Vaikka varhaisista kristillisistd hautajaisista ei ole 16ydetty merkkeja tietysta
vakiintuneesta liturgiasta, on kuolleitten yldsnousemus seka haudalla vietettdva muistoehtoollinen
ollut esilla jo varhain. Liturgiset kdytanteet kehittyivat vahitellen, eikd kuolleiden muistelu ollut
messun osana alusta asti. Erillisen kuolleiden messun kehityttyakaan ei siina vield ollut merkittavaa
eroa tavallisen messun viettoon. Vasta 900-luvulta alkavat 16ytya ensimmaiset liturgiset kuolleiden
messun laulut, ja sitdkin myéhemmin, 1200-luvulla, levisi sittemmin messua ehka eniten leimannut
osa — sekvenssi Dies Irae, vihan paiva. (Nohl 1996, 77-8.)

Vaikka lukkoon lyotya kaavaa ei viela 1000-luvulla ollut, olivat valitut osat monin paikoin
muuttumattomia, ja Trenton kirkolliskokouksen 1545—63 ja messukirja Missalen 1570 ilmestymisen
jalkeen rakenne tehtiin viralliseksi. Requiemin syntyyn savellystyyppina vaikutti todenndkdisesti



paljolti messun osien vakiintuminen. Kuitenkin sekd ennen etta jalkeen Trenton kokouksen, oli
alueellisesti kdaytdssa hieman eri tekstiperinteita. Italian alueella oli kdytossa kirkolliskokouksessa
virallistettu messukaava, Ranskan ja Englannin alueella hieman omansa, ja paikallisesti vaihtelua
saattoi olla vieldkin runsaammin seka teksteissd ettd melodioissa. (Reichert 1998, 157-8;
Massenkeil 2013, 1128.)

Trenton kirkolliskokousta edeltavia kuolleiden messuja onkin vaikea verrata keskenaan eri tekstien
vuoksi — yhteinen tekija saattoi olla vain kayttotarkoitus. Myods musiikin suhteen oli omat
vaatimuksensa. Toisaalta haluttiin pidattyvyyttd, mutta myds ilmaisua, yksilollisyyttd, mutta myds
yleispatevyyttd. (Reichert 1998, 158-60.) Vuosisadan lopulla on jo aiempaa enemmaén
yhtendisyyksia tekstissa, sekda muita samankaltaisuuksia, kuten keskeinen cantus firmus ja rytminen
pidattyvaisyys (Reichert 1998, 159—-60). Myds yksinkertaisuus yhdistettynad hienoon kontrapunktiin,
sekd yksidaninen plainchant-laulu kuuluivat tyypillisesti varhaisiin requiem-savellyksiin (Fitch,
viitattu 7.5.2017).

Alkuun monidanisyytta valtettiin requiem-messuissa, silla yksidanisyytta pidettiin messussa
arvokkaampana ja hurskaampana valintana, kuin komeilevampana pidettyd monidanisyytta.
Useimmin monidanisia messuja tehtiin mahtihenkiléiden hautajaisiin, mutta ei toki aina niihinkaan.
Usein requiem paatyi paikoittain ainoaksi messuksi, joka ei ollut monidaninen. Saveltajatkin pyrkivat
kompromissiin pysymalla uskollisina alkuperaiselle yksidaniselle melodialle ja lisdédamaan vain siihen
moniddnisyyttd. Monidanisia requiemin osia esitettiin todenndkoisesti ensimmaista kertaa suurien
katedraalien saannollisissa muistojumalanpalveluksissa, mutta koska mitdan ei ole niistd juuri
sdilynyt, lienee osa musiikista ollut improvisoitua monidanisyyttd. Improvisoitua monidanisyytta
saatettiin ehkd sietddkin paremmin, kuin savellettyd. (Reichert 1998, 159-60; Fitch, viitattu
7.5.2017.)

Yksittaisia savellettyja savelmia I6ytyy jo ennen 1450-lukua, muttei kokonaista teosta. Ensimmadinen
tiedetty melko kokonainen —silla eihan harvoinhan koko messua savelletiin —on G. Dufayn Requiem.
Itse teosta ei ole sdilynyt, mutta Dufay pyytda sitd testamentissaan soitettavaksi hautauksensa
jalkeen. (Reichert 1998, 160; Lingas, viitattu 8.5.2017.) Varhaisin sdilynyt moniddninen Requiem
puolestaan on Johannes Ockeghemin (n. 1420-25 — 1497) Requiem (Massenkeil 2013, 1128; Zywietz
2013, 964). Ajan tapana oli kuitenkin kopioida tai mukailla toisten saveltdjien teoksia, ja on hyvin
mahdollista, ettd Ockeghemin teoskin pohjautuu jossain maarin Dufayn saveltamaan Requiemiin.
Ockeghemin teosta puolestaan muistuttavat Brumelin, La Ruen ja Prioris'n myohemmin savelletyt
Requiemit. (Fitch, viitattu 7.5.2017.)

Kuolleiden muistamista varten tehtiin myds vapaamuotoisempia motetteja, joissa oli kuitenkin
uskonnollinen teksti, ja joita esitettiin usein itse sielunmessun yhteydessa (Reichert 1998, 164-5).
Vaikka itse messu olisi siis pidetty yksiddnisend, sailyi kuitenkin mahdollisuus taiteellisemman
surumusiikin esittamiseen. Nykyndkokulmasta tuntuu erikoiselta, ettd polyfonista "komeilua"



valtettdessa paadyttiin lisadmaan messun yhteyteen kokonainen motetti. Lienevatkd motiivit olleet
kuitenkaan niin hurskaat, vai otettiinko yksinkertaisesti vastaan mahdollisuus surra avoimemmin?

Tyypillista noin 1500-luvun requiem-savellyksille on keskittyminen gregoriaaniseen cantus firmus -
melodiaan ja polyfonian toteuttaminen sen ehdoilla. 1400-1500 -luvuilla oli my6s ilmid saveltaa
requiem-messusta seka ordinarium- ettd proprium-osat, eli kaytdnnossa koko messu, mika
sittemmin on kaynyt harvinaiseksi. (Reichert 1998, 156.) Myds selkeys ja sitd tasapainottava
runsaampi stemmojen maara kasvattivat suosiotaan moniddnisten teosten yleistyessa (Fitch,
viitattu 7.5.2017).

1500-luvulla alkaneesta reformaatiosta seurasi requiemien kannalta useita asioita: toisaalta nyt
protestanttisiksi kaantyneilld alueilla kdytanndssa loppui requiemien sdveltaminen, ja tehtiin
muunlaista, mutta vastaavaa surumusiikkia (Nohl 1996, 83). Toisaalta katolisen kirkon
vastareformaation yhteydessa tuli messujen savellyksesta entista tarkeampaa, ja uusien requiem-
savellysten maara nousi. Erityisen paljon uusia teoksia syntyi Italiassa 1500-luvun lopulla; saveltdjia
oli runsaasti, ja monet heista savelsivat useitakin eri requiem-savellyksia. (Reichert 1998, 162.)

2.2 Requiem 1600- ja 1700-luvuilla

Viela ensimmaisind 1600-luvun vuosikymmenina pysyi polyfoninen tyyli requiem-saveltamisen
normina (Smallman, viitattu 7.5.2017a). Massenkeilin (2013, 1128) mukaan 1600-luvulta voidaan jo
nahdd requiemin vahvistumista omaksi musiikkilajikseen. Perinteiden ohella alkoi 1650-luvulta
alkaen konsertoiva ja teatterimusiikista vaikutteita vetanyt tyyli kasvattaa suosiotaan (Lingas,
viitattu 8.5.2017).

Vaikka aikakauden requiemeissd on Massenkeilin ja Zywietzin (2013, 1129) mukaan tyylillisesti
eniten monimuotoisuutta, yhteistd on kuitenkin 1600-luvun lopulla siteet kenraalibassoon,
imitoivat ja kontrapunktiset osat seka ylipaataan fuugamaisuus. Sekvenssi Dies Iraen merkitys
kasvoi, ja joskus se yhdistettiin Libera me -responsorion kanssa omaksi yksittdisteoksekseen.
(Massenkeil 2013, 1129.)

Yhteys gregorianiikkaan katoaa vahitellen uuden seconda practica -tyylin mukana (Nohl 1996, 82) ja
Nohlin sanoin (1996, 82) "...piilevd vastakohta liturgian piddttyvyyden ja tekstin intensiivisyyden
vdlillé pddsee irti barokin musiikkikielelld (erityisesti Dies Irae-osassa)". Toisaalta laulua vapautti
yleistynyt urku-continuon mukaan ottaminen, ja seka soololaulu etta eri instrumenttien lisédminen
yleistyivat. Tekstia uskallettiin jo varittda vaikkapa maan jarindaa kuvaavalla tremololla ja trilleilla.
(Smallman, viitattu 7.5.2017a.)

1700-luku jatkaa samaa kehitystad, joka alkoi 1600-luvulla; Dies Irae alkoi nousta keskeiseen asemaan
ja sen sdkeistot alkoivat laajeta jo omiksi osikseen. Dies Iraen tekstin luomat kuvat viimeisesta



tuomiosta kiinnostivat saveltdjia, ja Dies Irae -osiin alkoi hiipia mukaan oopperamaisia tehokeinoja.
(Massenkeil 2013, 1129.)

Requiem-savellykset tehtiin yha niiden kirkollista merkitystd ja messuyhteyttd ajatellen. Myds
romanttistyylisia elementteja alkaa hiipid mukaan sielunmessuihin. (Nohl 1996, 83.)

Toisaalta messun sisdiset osat alkoivat kasvaa mittaa seka pituudeltaan ettda orkestraatioltaan -
osista saatettiin tehda jopa itsendisia motetteja. Messusavellyksia tehtiin entistd enemman,
merkittaviltakin saveltdjiltd, ja oopperasdveltdjien alettua tydstdaa myods requiemeita tuli
laulusooloistakin yha taidokkaampia. (Smallman, viitattu 7.5.2017a.)

2.3 Requiem 1800-luvulla

1800-luvulla alkaa requiem revetda enemman perinteisistd raameista ulos. Maallistuminen ja
konserttikdaytanto vaikuttivat kehitykseen, jossa teoksia kylla savellettiin yha enimmakseen
liturgiseen tarkoitukseen, mutta nyt myds muuhun. Kirkollisen requiemin rinnalle tulivat
valtiollisten surutilaisuuksien requiemit seka teokset, jotka oli suunnattu taysin konserttikayttéon,
vaikkakin yleensa yha jonkun muistoksi. (Massenkeil 2013, 1129-30) Nohlin (1996, 85) mukaan on
esimerkiksi Dvorakin Requiem tehty lahinna taiteellisista syista kuorofestivaalia varten, vaikka onkin
lohduttava, ja Verdin Requiem surukdytt6on tarkoitettu, vaikkei mittavana soveltuisikaan
jumalanpalvelukseen. Fauré'n Requiemissé puolestaan perinnettd on rikottu jattamalla Dies Irae
pois, ja siihen viittaava kohta Libera me -osasta esiintyy pianissimossa. (Nohl 1996, 85.)

Yha harvemmin requiem-savellykset olivat sidoksissa liturgiaan, ja joitain ei edes ollut tarkoitettu
kirkkotilassa esitettaviksi. Requiemia alkoi muokata myds oopperasaveltdjien kiinnostus lajiin, joten
messun dramaturgisia mahdollisuuksia hyédynnettiin yhda vapaammin. My6s protestanttisten
saveltdjien kiinnostus requiemia kohtaan alkoi palata. (Kneif 1998, 167.) Romantiikan ajan
requiemissa musiikki keskittyi ihmisen sieluun ja sen suhteeseen kuolemanpelon kanssa (Nohl 1996,
83-4).

Lienee perusteltua vaittaa, ettd requiem kehittyi aiempaa yksilollisempaan suuntaan, ja tarkkoja
raameja oli enda vaikea osoittaa jokaisen sdveltdjan viedessa teosta hyvin omaan suuntaansa.
Kenties valistuksen tuoman maallistumisen myo6ta saveltdjien vapaus kasvoi? Vai johtuiko muutos
romantiikan tyylisuuntauksesta ja sen tuomasta tarpeesta ilmaista musiikilla suuria tunteita?
Toisaalta my0s saveltdjien taloudellinen tilanne ja asema saattoivat parantua, jolloin tarvetta tehda
tilaustoita ei ollut, ja tilaa jai omalle musiikille.



2.4 Requiem 1900-luvulta nykypaivaan

1900-luvulla tultiin jo siihen, ettd liturgiseen tarkoitukseen savellettiin suhteellisen niukasti
requiem-messuja ja vain muutamia yksittdisia kuolleitten messun osia. Toisaalta itse requiem-
nimityskin on irtautunut asiayhteydestaan, ja sita kdytetdadan usein vain synonyymina kuolleiden
muistelulle. (Massenkeil 2013, 1130.) Yha kaukaisemmin perinteiseen kuolleiden messuun liittyville
teoksille annettiin nimi Requiem (Smallman, viitattu 7.5.2017b). Monilla maallistuneilla teoksilla ei
ole nimea lukuun ottamatta juuri lainkaan yhteytta liturgiaan (Massenkeil 2013, 1130).

Olen samaa mieltda Massenkeilin kanssa siitd, miten requiem tuntuu 1900-luvulta eteenpadin
menettdaneen sanana merkitystdaan. Varsinkin nykydan sanaa nakyy elokuvissa, peleissa ja muissa
populaarikulttuurin tuotteissa ilman yhteytta katoliseen liturgiaan tai hautajaisiin. En tieda, onko
ilmio savellyksille hyvasta vai pahasta. Toisaalta se tuo tunnetuksi suhteellisen harvinaista
teostyyppida — requiem on mielestdni paljon paremmin esillda nykykulttuurissa kuin muut
erikoismessut, varsinkaan vanhat. Toisaalta se voi antaa hyvin erikoisen kuvan siita, mika requiem
on. Katkottuna, yhteydesta irrotettuna tai kevyemman musiikin versiona sita ei valttamatta miella
surumessun musiikiksi lainkaan.

Savellyksellisesti tapahtui muutos, etta dramaattinen sekvenssi Dies Irae ei enaa ollut valttamatta
messun kohokohta, vaikka samoja teemoja periaatteessa kdytettiin (Nonn 2013, 294). Vapauksia
otettiin entistda enemman myos esimerkiksi tekstia pilkkomalla, kuiskauksilla ja muilla tehokeinoilla.
Toisaalta kaytossa oli yha edellisen vuosisadan sinfonista tyylid, mutta uutena tulokkaana nyt myds
kansallista suuntausta seka paluuta liturgiaa varten tarkoitettuun a cappella -tyyliin. (Smallman,
viitattu 7.5.2017b.) Joissain toissd myoOs asetettiin perinteinen gregoriaaninen melodia jalleen
etusijalle (Kneif 1998, 169).

Yksi esimerkki requiemin rajojen venyttdmisestd on Brittenin moderni War Requiem, jossa
messutekstien valeihin on lisatty Wilfred Owenin sodasta kertovia runoja, ja koko teos on tehty
kuvaamaan toisen maailmansodan ihmisten kauhua. (Nohl 1996, 85) Kneif (1998, 169)
kyseenalaistaa Brittenin teoksen Requiem-nimen kertoen sen olevan pikemminkin kuoleman
kasittelya runoilijan kautta, eika liity muuten requiem-savellyksiin. Omasta mielestani teoksen
Requiem-nimitys on kuitenkin perusteltu monestakin syystda. Ensinndkin teoksen asema
surumusiikkina on kiistaton, ja toisekseen on alkuperdistda messutekstia kaytetty. Toisaalta runojen
lisddminen on niin kiintea osa teosta, ettd ymmarran myos Kneifin kannan.

1900-luvulla tapahtui myos isompi muutos perinteisen requiemin kannalta, silla katolinen kirkko
toisessa Vatikaanin konsiilissa poisti requiemin messukaavasta Dies Irae -sekvenssin ja palautti
halleluja-osan graduaalin loppuun. On kuitenkin kyseenalaista, onko muutoksella juuri vaikutusta
sen jalkeen savellettyihin requiemeihin. (Kneif 1998, 169.)
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2.5 Requiemin tekstista

Moniin messun kohtiin on eri tekstivaihtoehtoja eri perinteiden mukaan, mika vield muokkaa
requiemin vaihtelevaa sisaltda. Vastareformaation yhteydessa katolinen kirkko piti vuosien 1545—
63 niin sanotun Trenton kirkolliskokouksen, jossa kritisoitiin esimerkiksi danekkaiden soittimien
kayttoa, ja julkaistiin 1570 messukirja Missale Romanum. Messukirjassa requiem sai kiintedn ja
virallisen kaavan. (Grout & Palisca, 318-9; Massenkeil 2013, 1127-8.) Yleisimmin requiemit on
savelletty tdman kaavan mukaisesti.

Kaavan aloittaa Introitus eli aloitusvirsi — Requiem aeternam, jota seuraavat Kyrie eli Herra armahda,
paivan virsi eli Graduale — Requiem aeternam ja paastomessuissa hallelujan korvaava Tractus —
Absolve Domine. Taman jdlkeen seuraa melodinen sekvenssi — Dies Irae, uhrivirsi Offertorium -
Domine Jesu Christe, Sanctus eli Pyhd, hiukan tavallisesta muokattu Agnus Dej eli Jumalan karitsa,
seka ehtoollinen Communio — Lux aeterna * (kts. Kuva 1)

Jo ennen virallistamista tama kaava oli ollut aktiivisessa kdytdssa Italian alueella. Toinen melko
yleinen kaava oli Englannin ja Ranskan alueilla sdilynyt versio, jossa erona oli, ettd graduaalina
saattoi vaihtoehtoisesti olla Si ambulem ja/tai tractuksena Sicut cervus. Kolmas vaihtoehto
tractukselle on ollut Raamatun psalmien kirjan teksti De profundis. (Massenkeil 2013, 1128; Nohl
1996, 89-90, 109-10.)

My0s sekvenssille oli vaihtoehtoja Trenton kirkolliskokousta edeltdavana aikana, kuten O pie rex, De
profundis exclamantes, Ut flas ja Erue Domine Audi fellus (Reichert 1998, 158).

! Lisda messun osista http://muhi.siba.fi/xwiki/bin/view/Muhi/View?id=kirkko_keskiaika5 (Tuppurainen, viitattu

8.5.2017)
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Sekvenssi

Offertorio, uhrivirsi

Pyha
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Ehtoollinen

Responsorio messun paatyttya

Voidaan laulaa saattomatkalla

Kuva 1. Requiem-messun kaava

Introitus

Graduale

Tractus

Sequenzia

Offertorium

Sanctus

Agnus Dei

Communio

Responsorium

Ei paikkaa

Requiem aeternam

Requiem aeternam

Si ambulem

Absolve Domine

Sicut cervus

De profundis

Dies Irae

O pie rex

De profundis exclamantes

Ut flas

Erue Domine Audi fellus

Domine Jesu Christe

Sanctus

Agnus Dei

Lux aeterna

Libera me

In Paradisum
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Niin sanotusti normaalissa messussa on pysyvia ordinarium- ja vaihtuvia proprium-osia, ja
nimellisesti ndin on myds requiemissa. Edelld mainitun Trenton kirkolliskokouksen ja Vatikaanin
toisen konsiilin valisind vuosisatoina requiemin proprium-osatkin pysyivat kuitenkin kiinteina
(Lingas,viitattu 8.5.2017). Suurimmiksi eroiksi tavalliseen messuun tulivat ilomielisten osien, kuten
hallelujan poistaminen ja pitkan Dies Irae -sekvenssin lisddminen (Lingas,viitattu 8.5.2017).

Kirkolliskokousta edeltanyt kaytanto sisalsi tekstivaihtoehtoja paljon runsaammin, silla tapana oli
raataloida messu kayttotarkoituksen ja vainajan mukaan - muun muassa eri sukupuolille, lapsille,
hengellisille ja vahemman hengellisille, piispoille ja kuninkaille oli omat tekstinsa. Useimmin
vaihtelivat Communion, Tractuksen ja Gradualen tekstit, mutta silloin talldin myds muut. (Reichert
1998, 158) Toisaalta verrattuna tavanomaiseen sunnuntaimessuun, jossa vaihtuvat proprium-osat
vaihtuvat sunnuntaista toiseen, ei tama vaihtelu vaikutakaan enaa kovin suurelta.

Kiinnostavaa kylld, messun vanhin osa, noin ensimmaiselta vuosisadalta jKr. perdisin oleva Introitus
Requiem aeternam, on yhdistelmd hieman muunneltua psalmia (65:16) ja neljattd Esran kirjaa
(2:34). Erikoista siind on, ettei neljas Esran kirja ollut kuulunut viralliseen Raamatun
tekstikokoelmaan, eli kaanoniin, sitten 400-luvun. (Nohl 1996, 76—7, 86, 99—100.) Kaytdannossa siis
Trenton kokouksessa messun avaukseen valittiin teksti, jota ei reiluun tuhanteen vuoteen ollut
katsottu oikean opin mukaiseksi. Perinne lienee painanut paljon, kun tdllainen teksti on
vastareformaation yhteydessa saanut virallisen osan kuolleitten messussa. Requiem on suhteellisen
hitaasti muuttuva messutyyppi (Fitch, viitattu 7.5.2017) jo ennestadn hitaasti uusia tuulia saavien
messujen joukossa. Kenties tuo hidas muuttuminen heijastuu myds tahan valintaan.

Monet muutkin tekstivaihtoehdot ovat perdisin Raamatun Psalmien kirjasta, kuten graduaali Si
ambulem (Ps. 23:4), Requiem aeternam -graduaalin loppu In memoria aeterna (Ps. 112: 6) seka
tractukset Sicut cervus (Ps. 42: 2—4) ja De profundis (Ps. 130: 1-4). Taysin Raamatun ulkopuolelta on
myos otettu osia, kuten tractus Absolve Domine, sekvenssi Dies Irae ja osittain edelld mainittu
Introitus. Dies Iraen kirjoittajasta ei varmuutta ole, mutta on epailty munkki Tuomas Celanolaista.
(Nohl 1996, 78, 86, 99—117.) Inmettelen hieman, ettei joukossa ole juurikaan varsinaisia opetuksia
kuolemasta, kun kuvailevaa psalmitekstia on melko runsaasti. Sekin pistda hieman silmaan, ettei
joukossa ole lainkaan teksteja Uudesta testamentista. Onhan Uuden testamentin keskeisena osana
juuri ylésnousemus ja kuolemanjalkeinen elama.

Dies Irae on mielestani selkedsti tehty runomuotoon - loppusointu 16ytyy muutamaa viimeista
sdettd lukuun ottamatta aina kolmesta tai kahdesta perakkaisesta sakeesta (kts. Nohl 1996, 90—4).
Tekstiin tehdyista savellyksistda tosin harvemmin huomaa runotaustaa tekstin lyhentamisen ja
erilaisen rytmityksen vuoksi.

Taysin suoraa requiem-messutekstia kdyttdnee lopulta melko harva savellys. Saveltdaessa on tekstin
jarjestysta saatettu muokata musiikin mukaan toistoineen ja vivahteineen, tekstid on voitu seka
lisata etta poistaa. Tiukkaan kaavaa tulkitessa lienee polyfonisia requiem-savellyksia varsin vahan.
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3 Requiemien tarkastelua

3.1 Johannes Ockeghem: Missa pro defunctis

3.1.1 Johannes Ockeghem

Johannes Ockeghemin elaman alkupuolesta ei tiedeta erityisen paljon; hanen syntymaaikansakin on
vain myéhempien merkintojen perusteella tehty arvio (Fallows 2004, 1281). Myds hdanen nimestaan
on epavarmuutta: musiikkildhteissa hanen nimekseen on Iahes aina merkitty "Okeghem", kun taas
useat muut luotettavat dokumentit mainitsevat hanet nimelld "de Okeghem". Nykydaan nimen
kirjoitusasuksi on vakiintunut "Ockeghem", joka on perdisin Chigi-koodeksin kirjoitusasusta.
(Fallows 2004, 1280) Ockeghemin syntymapaikastakaan ei ole varmaa tietoa (Perkins 1980, 489).

Ockeghemin teosten ajoittaminen on Iahes mahdotonta, silla useat teokset ovat perdisin vasta
hanen kuolemansa jalkeen julkaistuista lahteista (Fallows 2004, 1290). Ockeghemin tuotantoon
kuuluu messusavellyksia, motetteja ja erilaisia maallisia teoksia (Perkins 1980, 491-3).

Requiemin ohella Ockeghemilld on useita muita huomionarvoisia teoksia, joista on nahtavissa hdanen
taiturillista saveltamistdaan ja danenkuljetustaan. Esimerkiksi Missa Caput -messussa cantus firmus
esiintyy alimmassa danessa, ja Missa Mi-mi -teoksessa cantus firmus taas puuttuu kokonaan ja
tahtilajien vaihtelut yhdistyvat tekstuurin seka sointukuvan vaihtelun kanssa (Perkins 1980, 491-3).
Missa cuiusvis toni on sekin poikkeuksellinen teos, silld se on kirjoitettu ilman nuottiavainta ja on
tarkoitettu toteutettavaksi missd moodissa tahansa (Fallows 2004, 1291). My6s messu Missa
prolationum on merkittava Ockeghemin teos. Se on mahdollisesti hanen mutkikkain savellyksensa,
silla kaikki nelja stemmaa on kirjoitettu eri tahtilajeihin, ja teos sisdltaa useita kaanoneita, jotka
alkavat eri intervallien etdisyyksiltd aina sekuntista septimiin (Fallows 2004, 1292).

Fallows mainitsee Ockeghemilld olevan vield jopa 36-stemmainen motetti, mutta teos on
valitettavasti kadonnut (Fallows 2004, 1292).

Aikanaan Ockeghemia arvostettiin mestarillisena saveltdjana, mutta valitettavasti jo 1500-luvulla
hanet muistettiin padasiassa saavutuksistaan kontrapunktin kdytossa. (Perkins 1980, 490-1.)

3.1.2 Yleista teoksesta

Ockeghemin Missa pro defunctis on varhaisin sailynyt savelletty requiem-messu (Perkins 1980, 491).
Siind melodiat ovat alkuperdiset gregoriaanisen sielunmessukaavan melodioita, osittain
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koristeltuina. Stemmojen maara vaihtelee kahden ja neljan valilla. Plainchant-melodiat on kasitelty
1400-luvun alkupuolen tapaan, eli melodia on pdaasiassa ylimmalla stemmalla, superiuksella ja
koristelu on kevytta (Perkins 1980, 491-3). Perkins kuvailee Requiemin 2—3 danen jaksojen antavan
vaikutelman maltillisesta yksinkertaisuudesta, joka kuitenkin vaihtelee taidokkaasti tdayden
neliddnisen tekstuurin kanssa (Perkins 1980, 493). Neliddnisyyden vaihtelu kaksi- ja kolmidanisyyden
kanssa luo kasvavan vaikutelman, joka on Perkinsin mukaan tyypillinen Ockeghemille (Perkins 1980,
493).

Ockeghemin Missa pro defunctis poikkeaa myohemmista teoksista useilla tavoilla; orkesterin puute,
erittdin polyfoninen tekstuuri ja perinteiset gregoriaaniset melodiat ovat jotain, mitd myéhemmissa
requiemeissa kaytetaan hyvin harvakseltaan. Muita pienid eroavaisuuksia ovat myos suuret
uloskirjoitetut hidastukset paitsi osien lopussa, my6s niiden sisalla tarkedn fraasin paattyessa, seka
yleisesti hyvin pitkat linjat kullakin stemmalla. Toisaalta muihin tdssa analysoimiini Requiemeihin
verrattuna — erityisesti Cherubinin ja Kokkosen teoksiin — Ockeghemin teos vaikuttaa tietylla tavalla
suoraviivaiselta, silla tekstia ei toisteta juurikaan kiinteita kertauksia lukuun ottamatta.

3.1.3 Missa pro defunctis

Ockeghemin Missa pro defunctis koostuu viidesta osasta: Introitus, Kyrie-kokonaisuus, Graduale Si
ambulem, Tractus Sicut cervus ja Offertorium Rex gloriae. Ajalle tyypilliseen tapaan (kts. s. 5) Dies
Irae on jatetty saveltamatta, mika luo nykykuulijalle vaikutelman valoisuudesta. Joissain levytyksissa
on lisatty yksidaniset versiot Ockeghemin saveltamatta jattamista osista Agnus Dei, Sanctus ja Lux
aeterna’®, ja vaikka kaytinndssi teokset on saatettu aikoinaan toteuttaa laulamalla ndma osat
yksidanisesti, ne eivat varsinaisesti kuulu tdhan Missa pro defunctikseen (kts. s. 6).

Teoksen melodiat ovat hyvin pitkalti alkuperdisia gregoriaanisia melodioita, valilla tosin hieman
koristeltuina versioina. Etenkin fraasien loppuosat tai muutoin tarkeat kohdat on usein koristeltu
pidemmin ja runsaammin, kuin alkuperdinen. Toisaalta paikoin alkuperdiseen melodiaan merkittyja
koristavia kulkuja on myds karsittu. Ockeghem valilla my6s rytmittaa tekstia eri tavalla, kuin
alkuperaisessa hymnissa, jolloin melodian periaatteessa pysyessa samana, saattavat fraasin painot
tai koristeet siirtya toiselle sanalle. My6s esimerkiksi erityisen pitkia aania Ockghem varioi valilla
vaikkapa kdymalla viereiselld nuotilla tai muuten paa-aanen ymparilla (kts. Kuva 2).

2 N&in on esimerkiksi The Hilliard Ensemblen levytyksessa.
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Kuva 2. Nuottiesimerkit gregoriaanisesta melodiasta (ylléd) ja Ockeghem: Introitus-osan tahdit 33—
37 (alla)

Teoksessa on my6s useammissa kohdissa nahtavissa pyrkimys symmetrisyyteen. Esimerkiksi Kyrie-
jaksossa Kyrie Ill on Kyrie I:n kertaus, samoin Christe Il kertaa Christe I:n. My0s Introituksessa alku
"Requiem aeternam" kerrataan lopuksi, joten kdytdnnossa "Te decet hymnus" jaa ikaan kuin
valiosaksi Kyrie Il:n ja Christe II:n tapaan. Myéhemmissakin requiem-savellyksissa on toki tama
kertaus, muttei yleensa taysin identtisend, vaan enemman tai vdahemman muunneltuna, kuten
Cherubinin ja M. Haydnin Requiemeissd.

Yhteista kaikille teoksen osille on myds polyfonia ja danten itsendisyys — mikdaan stemma ei jaa
taustalle, vaan kaikki vievat tekstia eteenpain, vaikkakin eri aikaan. Tietyissa paikoissa stemmat tosin
saattavat kulkea pitkdstikin homofonisesti samaan tahtiin, mikd muuten hyvin polyfonisessa
kudoksessa kiinnittaa kuulijan huomion ja antaa kyseisilla kohdille painoarvoa.

Hyvin monessa osassa on merkitty muutamaan viimeiseen tahtiin tahtilajin vaihdos, mutta
kdaytannossa vaihdokset toimivat pikemminkin uloskirjoitettuina hidastuksina kuin varsinaisina
tahtilajin vaihtumisina.

Aloitusosa Introituksessa on kolme aanta — superius, contra ja tenor — ja teos alkaa superiuksen
lyhyella soololla "Requiem". Tavallisesti tdydessa nelidanisyydessa superius on korkein aani, contra
toiseksi ylin, tenor toiseksi matalin ja bass matalin. Joskus tosin esimerkiksi contra ja tenor saattavat
vaihtaa paikkaa keskenaan, kuten viimeisessa osassa Offertoriumissa.

Stemmat liikkuvat ensimmaisessa osassa varsin maltillisesti; tenorilla on vain muutamia suurempia
intervallihyppyja, ja superiuksella ei niitdakaan. Naita vasten tiuhaan ja laajoilla intervalleilla liikkuva
contra on varsin villi, ja liikkuukin stemmoista laajimmalla alueella (c—al).
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Kohta Te decet hymnus toimii ikdan kuin Introituksen sisdisena valitaitteena; se on selkeasti erotettu
superiuksen soololla, kuin osan alussa. Tama erotus Introituksen sisalla on itse asiassa melko yleinen
requiemeissa, silla esimerkiksi Berlioz'n, Verdin, Gilles'n, Duruflén, Saint-Saéns'n, sekd tassa
analysoitavat M. Haydnin, Cherubinin ja Kokkosen Requiemit kayttavat kaikki tdassa kohdassa
tilaisuuden tehda taiteraja tai muuten muuttaa tekstuuria. Gregoriaanisessa messukaavassa tama
ja muut Ockeghemin erottamat kohdat on myds erotettu omiksi valihymneikseen, vaikka samaan
kokonaisuuteen kuuluvatkin (Gregorian Missal for Sundays 1990, 688—95). Ockeghem kayttaa naissa
kohdissa tehokkaasti tilaisuutensa jaksotella osat yksidanisten soolojen avulla.

Te decet -osa on hieman totisempi ja suoraviivaisempi, silla yksittdisia sanoja ei venyteta tai
koristella yhta paljon kuin aiemmin. Monet sanat ovat yhtdaikaisia, ja siksi selkeitd. Tama antaa
erityista painoa vaiheelle, ja alku on sanoja kuvastavasti hymnimainen. Myds tata hymnimaisyytta
esiintyy useiden mydhempien sdveltdjien tavoissa tulkita samaa kohtaa, esimerkkeina jalleen
Kokkosen ja M. Haydnin Requiemit.

Kyrie-kokonaisuus on jaettu useaan osaan, todennakoisesti liturgisissa yhteyksissa tyypillinen
symbolinen kolminkertainen toisto ja symmetria tarkoituksena. Ensin kolminkertainen Kyrie, eli osat
Kyrie I, Kyrie Il ja Kyrie Ill(=]); taman jdlkeen kolminkertainen Christe samaan tyyliin, eli Christe I,
Christe Il ja Christe Ill(=1). Kokonaisuuden paattaa viela kolminkertainen Kyrie, eli Kyrie IV, Kyrie V ja
Kyrie VI. Symmetria tulee tdssa jaksossa esiin siindkin, ettd viimeistd, nelidanistd, osaa lukuun
ottamatta joka toinen osa on laulettaessa kolmidaninen, joka toinen kaksiaaninen.

Kolmiaanisissa Kyrien osissa stemmat ovat superius, bass ja tenor. Kaksidanisissa osissa puolestaan
ovat stemmat superius ja contra, jotka molemmat vastaavat sopraanoa tai alttoa. Viimeisessa,
neliddnisessa, osassa ovat mukana kaikki edella mainitut stemmat.

Kaikissa Kyrie-osissa viimeista lukuun ottamatta on superiuksessa pohjana sama perinteinen Kyrien
melodia, joka kerta hieman muunneltuna vain. Myos Christe-osissa on keskenaan lahes samanlainen
melodia superiuksella, katkelma gregoriaanisen Kyrien melodiasta.

Yleisesti teoksessa on harras ja valoisa tunnelma, mahdollisesti jo siitakin johtuen, etta alinkaan aani
ei ole kovin matala, ja tekstuuri yleisesti liikkuvaa, mutta rauhallista. Tama pitaa otteen kevyena.

Graduale Si ambulemissa varsinainen melodia on jalleen ylimmalla danella superiuksella. Vaikka osa
on verrattain liikkuva, se pysyy rauhallisena, silla stemmoilla on enimmakseen asteittaisia kulkuja ja
harvemmin sekuntia suurempia intervalleja, varsinkaan suuria intervallihyppyja yhta aikaa.
Poikkeuksena tdssa toimii contra-stemma, jolla on runsaammin ja laajempia intervallikulkuja.

Tractus on pitkalti kaksidaninen, aluksi korkeilla danilla superiuksella ja contralla, siirtyen sitten
matalille stemmoille tenorille ja bassolle. Molemmat duo-osat ovat rauhaisia, eivatka sisalla suuria
intervalleja. Vasta Fuerunt michi lacrimae -osassa tenor tulee kolmanneksi ddneksi korkeiden
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stemmojen mukaan, ja silloinkin sille on kirjoitettu vain muutamia kohtia. Tenor ilmaantuukin tassa
pikemminkin korostamaan tarkeitd paikkoja, eikd niinkdan toimi itsendisend danend. Kohta on
aiempiin verrattuna myods melko liikkuva, samoin kuin Tractuksen viimeinen, ja ainoa nelidaninen
kohta "Ubi est Deu tuus".

Kokonaisuudessaan Tractus on uskollinen alkuperadisille melodioille, mutta erityisesti ensimmaisen
duon lopusta sana "Deus” on kasitelty alkuperdisesta poiketen, silld se on seka toistettu kolmesti
melodiassa ettd kuvioitu alkuperdistd runsaammin. Etenkin, kun Ockeghem toistaa melodiaa
laulavan danen teksteja hyvin harvoin, tdma kohta vaikuttaa merkitykselliselta.

Myds jo ennestdadn koristeellinen sana “"vivum” on entistdkin kuvioidumpi, ja toisessa daripadssa
aivan Tractuksen lopussa sana "tuus” on alkuperaista vastinettaan selvasti suoraviivaisempi.

Offertoriumissa Ockeghemillda on kahdessa kohdassa perinteisesta tekstistd poikkeavat sanat:
ensimmaisessd sana ”“poenis” on vaihdettu sanaan “manus”, toisessa kohdassa sana ”laudis”
puuttuu kokonaan. Jalkimmaisella on luonnollisesti vaikutuksensa my&ds melodiankuljetukseen.

Offertorium on kokonaisuutena Missa pro defunctiksen matalin osa, mika tuo sille tummaa savya.
Poikkeuksen tdhan tuo lyhyt duo-osio kahdella korkeimmalla danelld Hostias et preces -osiossa.
Duossa melodia on alemmalla danella, jolloin korkeamman daanen koristeet tuovat jopa helmeilevan
vaikutelman Offertoriumin tummempien osien keskelle.

Osa alkaa nelidanisena matalalla superiuksella, tenorilla, contralla ja bassolla. Aloitussoolo ja
melodia ovat jdlleen superiuksella, jalkimmainen tosin aluksi hieman muunneltuna, palaten vasta
hieman myohemmin alkuperdiseen melodiaan. Offertoriumin alkuosassa on huomattavaa myds
virtuoottinen contra-stemma, jolla on koko teoksen mittapuulla ehdottomasti vaikeimmat kohdat
(kts. Kuva 3 ja 4).

Myos Perkins mainitsee Offertoriumin tahtilajit vaikeatajuisiksi (Perkins 1980, 493). Toista ndista
kohdista kustantaja on yksinkertaistanut hieman, silla alun perin Ockeghem oli kirjoittanut contran
vaihtuviin, ja ennen kaikkea eri tahtilajeihin, kuin muut osan stemmat (kts. Kuva 3).
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Kuva 3. Ockeghem: Offertorium-osa tahdit 8—13, kustantajan selkeyttémd

Kohta "De manu inferni et de profundi lacu” on hieman poikkeuksellisesti bassodanen sooloa, jota
contra tosin vaikuttavasti koristelee. Erityisen tumma savy istuu myds uhkaaviin ja syvyyksista
kertoviin sanoihin tdydellisesti ja on toisaalta Ockeghemille poikkeuksellisen kuvailevaa
saveltamista. Kohdan jalkeen melodia palaa tavalliseen tapaan superiukselle. (kts Kuva 4)
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Kuva 4. Ockeghem: Offertorium-osa tahdit 19-24

Ockeghem seuraa gregoriaanista melodiaa Offertoriumissakin varsin uskollisesti. Muutamat
kadenssit han kuitenkin koristelee eri tavalla. Fraasi “ne cadant in obscura tenebrarum” poikkeaa
lopussa sekd alkuperdisesta tekstista ettd melodiasta; alun perin teksti kuuluu ”"ne cadant in
obscurum”, joka on paljon lyhyempi fraasi, ja joka pidempaa tekstida kaytettdessa loppuukin
melodian puolelta kesken. Ockeghem siis jatkaa eri melodialla kdytettyaan alkuperdisen melodian.
Osan viimeinen sana “tenebrarum” on saanut pitkat ja runsaat kuvioinnit.
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Sed signifer on my6hemmin savellettyihin Requiemeihin verrattuna harvinaisen matala, silla useat
saveltdjat, kuten M. Haydn, Cherubini, Verdi ja Bruckner ovat Requiemeissdiédin toteuttaneet osan
kirkkaana ja heledna. Ockeghemin Requiemissé osa on kuitenkin seka verkkainen etta koko teoksen
mittapuulla matala ja tumma. Kolmidanisessa osassa melodia on keskimmaisella, tenorilla. Melodia
on varsin uskollinen alkuperdiselle; vain loppu poikkeaa alkuperdisestd melodiasta, vaikka
mukaileekin sita. Myds viimeinen sana on alkuperdista kuvioidumpi.

Quam olim -osassa on poikettu alkuperaisista melodioista verrattain paljon; useampia korukuvioita
on muutettu ja sekd sanojen ylimaaradista kuviointia etta aiemmin kuvioidun sanan lyhentamista
esiintyy. Alkuperaisen version eniten korukuvioita saanut sana “semini” onkin siis pelkistetympi, ja
sen sijaan Ockeghem on kuvioinut erittdin runsaasti viimeisen sanan “eius”. Alun perin tata sanaa
taas ei ollut koristeltu lainkaan, joten tdma lieneekin on Ockeghemin suurin muutos alkuperaiseen
melodiaan (kts. Kuva 5 ja 6).
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Kuva 5. Gregoriaaninen melodia
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Kuva 6. Ockeghem: Offertorium-osan "Quam olim" -kohta, tahdit 66—84

Sindnsa on vaikea sanoa, liittyvatkd nama muutokset lopulta kuitenkaan tekstin tulkintaan, silla
Quam olim -osa kerrataan koko Offertoriumin paatteeksi, eli kdytdnnossa kyseessa on myds koko
teoksen pdatds. Tassa valossa viimeisen sanan korostaminen on hyvin luonnollinen ratkaisu.

Hostias et preces on kahden korkean stemman duetto, ja muiden, varsin matalien ja tummien
Offertoriumin osien rinnalla ero korostuu. Hostias on myds tasajakoinen, poiketen siindkin
aiemmista osista. Varsinainen melodia kulkee alemmassa stemmassa, jota ylempi koristelee.
Melodiaa on jalleen muutettu, tosin talla kertaa hyvin lievasti, johtuen sanan ”laudis”
puuttumisesta. Kesken Hostias-osan, "tu suscipe” -kohdasta Quam olim -osan kertauksen alkuun
asti kokoonpano vaihtuu matalaan superiukseen, tenoriin ja matalaan contraan, ja ndin ollen
aiempien osien tapainen tummasavyisyys palaa - kuten myds kolmijakoisuus.

Ockeghemille "Tu suscipe" -kohdan alku on poikkeuksellisen homofoninen ja verkkainen, mika
nostaa kohtaa esille. Melodia tdasmaa alkuperdisen version kanssa hyvin pitkalti, mutta sana
"transire” on hieman alkuperdista pelkistetympi, ja puolestaan viimeinen sana ”vitam”, jota
alkuperaisessa ei ollut koristeltu lainkaan, saa erittdin runsaat korukuviot kaikissa stemmoissa. Koko
teoksen kokonaisuutta katsottaessa sanan “vitam”, “eldama” korostaminen kuvastaa hyvin teoksen
valoisuutta ja toiveikkuutta.
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3.2 Michael Haydn: Requiem, c-molli

3.2.1 Michael Haydn

Johann Michael Haydn (1737-1806) syntyi Rohraussa 1737. Perhe oli uskonnollinen ja musiikillinen,
ja myos M. Haydn paatyi varsin varhain musiikin pariin. Vuodesta 1745 han sai soitonopetusta St.
Stephanin kapellitalossa Wienissd kapellimestari Georg Reutterin johdolla. (Aringer-Grau 2013,
506.)

Michael Haydnin laajaan tuotantoon kuuluu muuan muassa suuri madra messuja, sinfonioita,
kamarimusiikkiteoksia ja tansseja. Han savelsi monipuolisesti niin instrumentaali- kuin
vokaalimusiikkiakin. (Reinhard 1980, 410-2.)

M. Haydn oli monellakin tapaa musiikillisesti lahjakas; han oli seka hyva viulisti, laajadanialainen ja
puhdasaaninen poikasopraano, ja ensimmadinen hanen monista savellyksistdan, Missa sanctissimae
Trinitatis, esitettiin hanen ollessaan vasta 17-vuotias. (Aringer-Grau 2013, 506.)

Vuonna 1757 M. Haydn nimitettiin Grosswardeinin piispan kapellimestariksi silloisen Unkarin
alueelle (Reinhard 1980, 407). Tand aikana han sdvelsi muun muassa useita messuja, kuten
Michaelmesse ja Missa in honorem Beatissimae Virginis Mariae, sinfonioita ja antifoneja (Aringer-
Grau 2016, 506). Pesti ei kuitenkaan jaanyt pitkdksi, sillda jo 1762 hanelle tarjottiin paikkaa
Salzburgista. Seuraavana vuonna han aloittikin siellda hovimuusikon ja konserttimestarin tehtavat
tyonantajanaan antelias taiteiden tukija arkkipiispa Sigismund Schrattenbach. (Reinhard 1980, 407.)

Salzburgissa Haydn keskittyi aiempaa enemman instrumentaalimusiikin saveltamiseen.
Kirkkomusiikkiteokset olivat lahinna pienimuotoisia, ja Haydn myo6s tydsti useita vanhoja teoksiaan.
Teatteriteoksia haneltd pyydettiin myo6s, ja kaikkiaan aika vaikuttaa olleen M. Haydnille hyvin
tuotteliasta. (Aringer-Grau 2016, 507.)

M. Haydn savelsi myds vokaaliteoksia yhteistydssa kollegansa Anton Cajetan Adlgasserin kanssa, ja
esimerkiksi oratorio Die Schuldigkeit des ersten Gebots vuodelta 1767 syntyi kolmen saveltajan, M.
Haydnin, Adlgasserin ja nuoren Mozartin yhteistyona. (Reinhard 1980, 407.)

Arkkipiispa Sigismund kuoli 1771, mika oli alkuna M. Haydnin c-molli Requiemille. Myéhemmin
samaista Requiemid kaytettiin myds Haydnin veljen, Joseph Haydnin hautajaisissa. Teos on erds
hdanen parhaiten tunnetuista savellyksistaan, ja koska teos sisdltaa useita samankaltaisuuksia W. A.
Mozartin Requiemin kanssa, on epailty, etta teos oli myds Mozartille tuttu. (Reinhard 1980, 407.)

Mozart perheineen kuului M. Haydnin tuttaviin, ja seka isa Leopold ettd poika Wolfgang tekivat
kopioita Haydnin toista ja Wolfgang paatyi jopa saveltdmaan Haydnin puolesta kaksi tilaustyota
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taman ollessa sairaana (Reinhard 1980, 407—8). Kuitenkin toisin kuin Mozartit tai veljensa Joseph,
Reinhard esittda, ettei M. Haydnilla ollut yhtd kunnianhimoisia tavoitteita musiikin suhteen
(Reinhard 1980, 408). M. Haydn paatyikin viettamaan yhteensd noin 40 vuotta kahden eri
arkkipiispan palveluksessa Salzburgissa, jossa hanta pidettiin arvossa (Reinhard 1980, 408).

M. Haydnilla oli my&s musiikillista yhteistyota keisarinna Maria Teresian, joka oli itse kehuttu laulaja,
kanssa. Taman tuloksena syntyi messu Missa sotto il titulo di Teresia, ja keisarinna lauloikin itse
ensiesityksessa sopraanosoolot. Yhteistyo innoitti Haydnia saveltamaan keisarinnalle enemmankin,
ja savelsi toisenkin messun, Te deum -teoksen, ja keisarinnan kuoltua M. Haydn alkoi saveltda toista
Requiemidiéin keisarinnalle. Haydn tosin sairasteli itse runsaasti viimeisind aikoinaan ja teos jai
kesken. (Reinhard 1980, 408.)

3.2.2 Yleista teoksesta

Ockeghemin Missa pro defunctiksen jalkeen tultaessa Michael Haydnin Requiemiin on tapahtunut
jo useita muutoksia, joista suurin lienee se, ettd mukaan on tullut orkesteri. Tassa teoksessa
orkesteri on vield verrattain keskeisessa roolissa verrattuna Cherubinin ja hieman Kokkosenkin
Requiemien orkesteriosuuksiin, silla M. Haydnin teoksessa orkesteri on huomattavasti itsendisempi.
Se ei vain sdest3, toista tai pohjusta kuoron satsia, vaan silla on omia teemoja, silla on aivan erilaista
tekstuuria kuin kuorolla ja se tarvittaessa sekd antaa etta ottaa tilaa kuorolta.

Toinen suuri ero on Dies Irae -osan saveltaminen, mitd Ockeghemin aikana suorastaan valteltiin (kts.
s. 5). Viela M. Haydnin Requiemissé Dies Irae ei nouse sellaiseen keskioon, mihin se kohosi
romanttisella aikakaudella, mutta kun kyseessa on 20-sdkeistdinen runo, on selvaa, etta se vaatii jo
itsessdan pitkdn osan, vaikkei mitdan tekstin kohtia edes toistettaisi. Romanttisen tyylikauden
requiemeihin verrattuna M. Haydnin Dies Irae -osa eroaa siindkin, ettd han kayttaa
sakeistomuotoisen tekstin riimeja hyvdkseen ja ottaa ne musiikin avulla esiin — tosin hankaan ei
riimeja aivan kaikissa 20:ssa sdkeistossa kayta. Mozart, jonka epailldidan saaneen M. Haydnin
Requiemistd vaikutteita (Aringer-Grau 2013, 507-8), puolestaan vei jo Dies Iraeta selvasti
romanttisempaan suuntaan paisuttamalla melkein jokaista Dies Iraen sakeist6a omaksi osakseen.

Kolmas erottava tekija Ockeghemin ja M. Haydnin sielunmessujen valilla on, etta Haydn ei kayta
gregoriaanisia melodioita, vaan omiaan. Han kuitenkin pysyy vield uskollisena alkuperadisen
messutekstin muodolle; kun alkuperdisessa tekstissa ja sdvelmdssa on vastauksenomainen,
suuresta osakokonaisuudesta irrotettu melodia, myés M. Haydn ottaa sen erilleen muusta osasta.
Samoin, kun alkuperdisessda messukaavassa jokin kohta on kerrattu, myds Haydn saveltda
kertauksen — usein vieldpa taysin tai lahes tdysin identtisena.

M. Haydnin Requiem, c-molli kuvastaa klassismin tyylikautta erinomaisesti, silla siitd ndkee, miten
musiikki on vahvasti pddosassa, ja sanat ovat vain mausteena. Erityisen selvasti tama on
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havaittavissa teoksen fuugamaisissa osissa ja Dies Irae-osassa — kun tulee tarve musiikilliselle
vaihtelulle, tekstuuria vaihdetaan, siirrytdan vaikkapa duuriin tai tehddan sekvenssi, riippumatta
niinkdan siita, liittyyko se sanoihin kiinteasti.

Vaikka M. Haydn ottaa Introituksessa hieman esille sanoja ”lux” ja ”luceat”, eli "valo” ja "loistaa”,
ne eivat niinkdan korostu tai tuo yhdisty ajatukseen valoisuudesta, kuten my&hemmin
kasittelemdssani Kokkosen Requiemissd. Surutunnelma sdilyy rikkoutumattomana teoksen lapi.

3.2.3 Requiem, c-molli

M. Haydnin Requiem on jaettu viiteen osaan, jotka puolestaan on jaettu yhteensd yhdeksaan
pienempdan osaan. Teoksen aloittaa Introitus et Kyrie, jota seuraavat Dies Irae, kahteen osaan
jaettu Offertorio, samoin jaettu Sanctus ja lopulta kolmeen osaan jaettu Agnus Dei et Communio.
Viela ndidenkin osien sisdlld on tietyssd mielessd pienempia osia, yleensad eroteltu tauoilla,
tekstuurin muuttumisella tai kokoonpanon vaihtumisella. Tallaisia uloskirjoitettuja osia osien sisalla
ovat esimerkiksi Introituksessa Te decet ja Kyrie, Sanctuksen ja Benedictuksen Hosanna-osa
kertauksineen seka Offertiorion molemmat Quam olim Abrahae -osat. Dies Irae on tassa joukossa
viela oma tapauksensa, silla siind tekstuuri ja kokoonpano vaihtuvat tiuhaan, kuten tekstin
sakeistotkin, joten osajakoja voi |6ytaa useita.

Teoksessa on myos useita osia, jotka kertautuvat sellaisenaan, kuten edelld mainitut Hosanna,
Quam olim ja Cum sanctis tuis. Ndista Quam olim on kirjoitettu messukaavaan itseensa jo
kertautuvana, ja useat muut sdveltdjat tavalla tai toisella kertaavat sen myds Requiemeissddn,
mukaan lukien myéhemmin kasittelemani Cherubini ja Kokkonen teoksissaan. M. Haydnin
tapauksessa tama suora kertaaminen johtaa siihen, ettd sama musiikki toimii seka véliosan
kadenssina ettd koko osan paatdskadenssina. Toisaalta tama tuo tehoa ja voimaa jalkimmaiseen
kertaukseen, toisaalta ensimmaisessa kertauksessa se lisdd juhlavuutta, vaikka suureelliset
kadenssit osan keskella tuntuvat valilla erikoisilta.

Introitus alkaa orkesterin alkusoitolla, johon kuoro liittyy stemma kerrallaan alkaen bassosta, jonka
teemaa my6hemmin mukaan liittyvat stemmat imitoivat fuugamaisesti. Tahan imitaatioon on
sisaankirjoitettu heti alkuun dissonanssi, jolloin jokainen stemma muodostaa pienen tai suuren
sekunti-intervallin jonkun toisen stemman kanssa pian teeman tultua sisdan. Tama korostaa
musiikin riipivyytta ja suruluonnetta, varsinkin, kun kuoro nousee matalimmasta danesta alkaen
vahitellen ylospadin. Seka kuorolla ettd orkesterilla esiintyy myds kyynelmotiivia tuoden jalleen
surutunnelmaa.

Vaikka alku on merkitty adagioksi, se ei tunnu verkkaiselta orkesterin runsaan liikkeen vuoksi. Jo
tdassa osassa nakyy M. Haydnin Requiemille ja klassismille ylipaataan tyypillinen melodialinjojen
kaarimaisuus; osat alkavat matalalta, nousevat korkeammalle, ja lopussa laskeutuvat jalleen alas.
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Introituksessa Te decet -osio on otettu muusta osasta erilleen kuoron taukotahdeilla ja tekstuurin
muutoksella. Osa alkaa sopraanon ja alton unisonolla Es-duurissa, joka kehittyy koko kuoron
neliddniseksi —joskin yha hyvin homofoniseksi — satsiksi palaten c-molliin. Juuri tdma homofonisuus,
alun unisono ja kuoron pitkat linjat tekevat kohdasta hymnimaisen, mika istuu tekstiin taydellisesti.

Taman jalkeen vuoron saavat solistit, jotka entistd runsaampien kyynelmotiivien saattelemana ja
alun teemaa mukaillen palaavat "Requiem aeternam” -tekstiin. Yksi eroista verrattuna Ockeghemin
aikaan ja teokseen onkin se, ettd tekstia kerratessa sitad ei enda aina automaattisesti kerrattukaan
sellaisenaan, vaan sen mahdollisuudet vapautuivat; esimerkiksi Kokkosen Requiemissd tdma on
tehty suorana jatkumona aiemmasta tekstuurista, Fauré puolestaan ei Requiemissddn kertaa samaa
kohtaa lainkaan, kun taas Cherubini ja M. Haydn mukailevat Requiemeissddn kertaamiaan teemoja.
Yleisesti M.Haydn toteuttaa Requiemissé kertaukset identtisesti, joten tdma onkin poikkeustapaus.

Kyrie jakautuu kolmeen vaiheeseen seuraten perinteistd muotoa Kyrie—Christe—Kyrie, mutta ei
lainkaan niin pitkallisesti kuin Ockeghemillda. Nyt jokainen vaihe esiintyy vain kerran, verrattuna
Ockeghemin symboliseen —ja symmetriseen — kolmeen toistoon. M. Haydnin teoksessa on kuitenkin
viela hieman Ockeghemin Missa pro defunctiksen omaista symmetriaa, silla keskimmainen vaihe,
Christe eleison, on solisteilla ja kuoro on mukana vain fanfaarimaisesti alleviivaamassa ”eleisonia”,
kun taas tata ymparoivissa Kyrien vaiheissa vuorossa on pelkastaan kuoro.

Aivan osan alun fuugamainen imitaatio palaa Kyrien alussa samalla teemalla — tosin nyt teema
paatyy Es-duuriin ja kehittyy muutenkin hieman eri suuntiin.

Dies Iraeta M. Haydn Kkasittelee hyvin monimuotoisesti, mutta ottaen pddasiassa tekstin
sakeistbmuodon huomioon; hdn nostaa esiin riimeja ja tekee usein muutaman sakeiston ryppaan
samalla tekstuurilla, ennen kuin kehittdaa aiheita eteenpdin. Riimit myds usein osuvat painollisille
tahdinosille, mika istuu latinan kielen sanapainoihinkin luonnollisesti. Kokonaisuutena Dies Irae on
M. Haydnilld vield melko suoraviivainen verrattuna moniin hdanen jilkeensa tulleisiin requiem-
saveltdjiin, myos Cherubiniin, silla vaikka valilla kerrataan yksittdisia fraaseja ja sanoja, kertausta ei
ole lainkaan niin paljon, ettd se paisuttaisi mitddan sakeistod tai sakeistorypastd omaksi
kokonaisuudekseen.

Soolo-osuuksia on myds Dies Iraessa runsaasti, ja se on lisdksi parhaita esimerkkeja siitd, miten
tasaisesti M. Haydn on jakanut soolot eri stemmojen kesken; sopraanon kahta soolosakeistoa
seuraa alton kaksi soolosdkeistdd, seuraavat soolot ovat tenorin kolme soolosdkeistda ja basson
kaksi soolosakeistoa.

Ensimmaisissa sdkeistoissa forte, riped tempo ja homofoninen satsi tuovat kiireen ja ahdistuneen
tunteen.
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Hieman yllattaen yhtaldisyytena Cherubinin c-molli Requiemiin, M. Haydn ottaa Dies Iraen keskella
esille saman sanaparin “salva me”. Cherubini tosin korostaa tdta vielda enemman ja yhdistaa sen
myo6s toiseen hieman vastaavaan sanapariin “voca me”. Haydn puolestaan ei tdta sanaparia
erikseen nosta esille.

Kokonaisuudessaan nopeasta Dies Iraesta erottuvat erityisesti muita pitkdlinjaisemmat osat
Confutatis ja Lacrimosa. Edellinen on ndista epdtavallisempi siindkin mielessa, etta se on lapeensa
duurin ja mollin jatkuvaa vaihtelua.

Huomionarvoisia M. Haydnin Dies Iraessa ovat kohdat, jotka romanttiselta tyylikaudelta alkaen
savellettiin usein tietylla tavalla tai tekstia kuvaillen. Tyypillisia tallaisia kohtia ovat esimerkiksi Tuba
mirum -sdkeisto, johon useat padasiassa romanttisen tyylikauden saveltajat, kuten Cherubini, Verdi,
Dvorak ja Reger lisdadvat Requiemeisséén hyvin usein vaskipuhaltimia alkuun, Lacrymosa-sakeisto
savelletddn usein kyynelmotiivia hyddyntden (esimerkiksi Mozartin, Berlioz'n ja Verdin
Requiemeissd) seka Confutatis, joka hyvin tavallisesti sdvelletddan dramaattiseksi, jopa uhkaavaksi
(esimerkiksi Mozartin, Verdin ja Cherubinin Requiemeissd). Naissa kaikissa olennaista on se, etta
niiden tavallisuudesta, ja valilla jopa ilmeisyydesta huolimatta M. Haydn savelsi ne poikkeavasti.
Yleisesti Haydn ei Requiemissdédn muutenkaan reagoi musiikilla tekstiin, vaan vaikkapa duuriosiot,
soolosdkeistot ja fuugamainen imitointi on sijoitettu enemmankin musiikillisen vaihtelun kannalta
— riippumatta sanoista.

Dies Iraessa on sindnsa erikoista, etenkin kun tekstimateriaalia on niin runsaasti, ettd M. Haydn
keskittyy suurimmaksi osaksi sen viimeiseen sanaan “Aamen”. Tietysti tahan voi liittyd myos kohdan
luonne koko Dies Irae -kokonaisuuden lopussa, mutta silti on kiinnostavaa, miten yksi sana saa
enemman huomiota ja sita kasitelldadan pidempaan, kuin yhtakaan varsinaista sakeistdd. Aamenen
keskella kaikuu viela solistien ”Pie Jesu Domine, dona eis requiem” -pyynto.

Offertorioon kuuluvat osat Quam olim Abrahae ja Hostias et preces poikkeavat musiikillisesti muusta
Offertoriosta. Kuten perinteiseen kaavaan kuuluu (Gregorian Missal for Sundays 1990, 693-4), M.
Haydn kertaa Quam olim -osan Hostias-osan jalkeen. Han ei muuta kerrattaessa musiikkia, joten
nayttava paatdskadenssi esiintyykin kahdesti; kerran osan keskelld Quam olim -osan soidessa
ensimmaista kertaa, ja Offertoriumin lopussa. Ainoa ero kahden Quam olim -osan vililla on pieni
ero tempomerkinndssa, joka nousee ensimmaisen kerran ”vivacesta” kertauksen “vivace e piu
allegroon”.

Osa alkaa tenorisoololla, jonka keskeyttdaa kuoron "Rex gloriae” -fanfaari. Tata seuraa polyfonisen
kuoron ja solistien vuorottelu. Alkuosa kdy useassa eri savellajissa aloittaen g-mollista kdyden lapi
d-mollin, C-duurin, lyhyesti myds F-duurin ja B-duurin ja palaten lopulta takaisin g-molliin — vaikka
kadensoikin odottavasti dominanttisavellajiin. Paikoin alkuosassa on enemman modulaatioita ja
sekvensseja, kuin varsinaisia vakiintuneita savellajeja. Yleisesti erikoista on osan runsaat duurisavyt
ottaen huomioon varsin synkan tekstin, joka valaistuu vasta Sed signifer -osan tullessa.
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Fraasi “De profundo lacu” on M. Haydnin Requiemille harvinaisen kuvaileva; kuolleitten sielujen
pelastamista syvyyksista pyytava tekstinkohta sisaltaa paljon kromatiikkaa ja dissonansseja ja seka
kuoron ettd orkesterin satsit ovat tdynna laskevia linjoja.

Sed signifer -osa on sopraanosolistilla, ja sen melodia aaltoilee kdyden vuoroin ylhaalla, vuoroin
alhaalla. Alkuperdisestda hymnistda poiketen M. Haydn kertaa katkelmia kohdan teksteistd, ja
kerrattavat kohdat muistuttavat melodialtaankin hyvin paljon toisiaan, pienin muutoksin
varusteltuna. Sopraanostemma ja suhteellisen liikkuva lyyrinen melodia luovat helmeilevan
vaikutelman, mika kuvastanee ”enkelimadisyydelldan” kohdan arkkienkeli Mikaelista kertovaa
tekstia. Johdatus Sed signifer -osasta Quam olim Abrahae -osaan on tunnemaltaan hyvin odottava,
silla ensinndkin melodiassa on uloskirjoitettu hidastuminen aika-arvojen suurentuessa, ja
toisekseen osa kadensoi dominanttisavellajiin, ja vield fermaatilla pidennettyna.

Quam olim on liikkuva fuuga ja luonnollisesti hyvin polyfoninen. Orkesteri ei ole osassa aivan yhta
itsendisessa roolissa, kuten teoksessa muuten, vaan se usein vain toistaa kuoron stemmoja. Jalleen,
koska kyseessa on fuugamuotoinen osa, on vaikea erotella, mitkd musiikin osaset kuvaavat tekstia
ja mitkd on tehty puhtaasti musiikillisista Iahtokohdista ja perinteisestd tavasta tehda fuuga.
Toisaalta jo se, ettd osa on savelletty fuugamuotoon, saattaa tassa tapauksessa viitata tekstiin; mika
paremmin kuvaisi Aabrahamin jalkeldisten maaraa, kuin monta itsenaisesti liikkuvaa daanta?

My6s muutamat muut sdveltdjat kayttavat tassa tekstinkohdassa fuugamuotoa, tai sita imitoivaa
tyylia — Mozart, Salieri (c-molli Requiem), Dvorak ja myohemmin kasiteltdava Cherubini kasittelevat
myos kohtaa fuugan lahtokohdista.

Toisaalta M. Haydnin Requiemissé tekstin ja fuugamuodon yhteys ei ole taysin selked, sillda han
kayttaa fuugamaista, tai pienemmassa mittakaavassa imitoivaa tyylia monissa muissakin Requiemin
kohdissa: Introituksessa ja Kyriesséd, Benedictuksessa, Agnus Dei et Communio -osan Cum sanctis tuis
-kohdassa ja sen kertauksessa. Jopa saman Offertorio-osan sisalla kuin Quam olim 16ytyy toinen
vahvasti imitoiva kohta "ne absorbeat eas tartarus”, joka sekin on melkein kuin fuugan alku.

Quam olim -osan ja sen kertauksen valissd on Hostias et preces -osa, jossa tempo rauhoittuu
levolliseen andanteen. Orkesteri tosin pitda jalleen liiketta yll3, jolloin varsinaista hitauden tunnetta
ei synny. Hostias et preces on jaettu kokonaan soolodanille — osan aloittaa altto ja lopettaa tenorin
ja basson duetto.

Alton osuus alkaa tummasta mollista, joka “tu suscipe” -kohdan aikana vaihtuu duuriksi. Alkukaan
ei ole varsinaisesti synkkd, vaikka tummasavyisessa mollissa onkin, vaan rauhaisa tempo ja
lauluosuuden kohdalle ajoittuvat pianot luovat pikemminkin hartaan tunnelman. Hostias et preces
-osassa ylipaataan harvalukuiset fortet on sijoitettu lauluosuuksien valiin pelkdn orkesterin
soittaessa. Tekstin kannalta alton osuus on melko suoraviivainen ilman suurempia tekstikertauksia.
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Tenorin ja basson duetto puolestaan korostaa erityisesti tekstin kohtaa “transire de morte ad vitam”
eli “nousta kuolemasta elamadan”. M. Haydn savelsi kohdan levolliseen B-duuriin pianossa ja
pianissimossa. Lahestymistapa on aivan erilainen, kuin esimerkiksi Kokkosen Requiemissd, jossa
vastaava kohta on ennemminkin ylistava, M. Haydnin toteutus puolestaan harras. Aivan Hostias et
preces -osan lopussa palataan g-molliin toiveikkaista sanoista huolimatta, mutta tdma lienee vain
sujuvoittamista Quam olim -kertaukseen siirtymista varten; osa alkaa jopa osin paallekkain Hostias
et preces -osan lopun kanssa.

Cherubini on jakanut Sanctuksen erikseen Sanctus-osaksi ja Benedictus-osaksi. Molempiin osiin
sisdltyva pienempi osa Hosanna on savelletty samanlaiseksi molemmilla kerroilla, mika tosin
lyhyehkdssa kokonaisuudessa lisdaa tuntua siitd, etta kyseessa olisi alkuperdiseen tapaan vain yksi
osa, Sanctus, eika kaksi erillista osaa.

Sanctus on ylistava, alussa on jalleen fanfaarimaisuuttakin. Ja duurin ja mollin vaihtelut tuovat siihen
juhlavuutta ja vakavuutta. Tama vakava juhlallisuus my6s erottaa M. Haydnin Requiemin Sanctuksen
vaikkapa Kokkosen Requiemin vastaavasta osasta, joka puolestaan on paitsi ylistdva myds riemuisa.
Teoksen muihin osiin verrattuna Sanctus on myds yllattavan homofoninen, mika tassa tapauksessa
korostaa osan juhlavaa ja ylistavaa luonnetta.

Kontrastina Sanctuksen alkuun, Hosanna alkaa pianossa ja kuoro vaistyy altto-, tenori- ja
bassosolistien tieltd. Solisteista altto vie selvasti tekstia eteenpain, kunnes kuoro palaa mukaan, ja
sopraanostemma alkaa vieda tekstia imitoiden alton aiempaa teemaa. Alun herkka piano vaihtuu
samalla juhlistavaan forteen ja loppukadenssi — joka kertauksen vuoksi on samalla Sanctus-
kokonaisuuden loppukadenssi — on jo erittdin juhlallinen ja suureellinen. Kuten Sanctuksen alussa,
myo6s Hosanna-osassa duuri ja molli vaihtelevat keskendan tuoden vakavuutta.

Lilkkuvammasta tempostaan huolimatta Benedictus on rauhallinen, silld lauluosuuksien aika-arvot
ovat enimmakseen verrattain pitkia. Myods vakaa Es-duuri ilman suuria harmonisia yllatyksia tuo
levollisuutta. Osassa ovat mukana pitkalti pelkat solistit, jotka liittyvat mukaan yksi kerrallaan
matalimmasta stemmasta korkeimpaan imitoiden toisiaan fuugamaisissa Iahddissa. Kuoro tulee
mukaan vain hieman ennen Hosanna-osaa — joka ensimmaisen Hosanna-osan tavoin alkaa pelkilla
solisteilla. Tama on hyva esimerkki siitd, kuinka runsaasti M. Haydn vuorottelee teoksessaan
solistien ja kuoron vililla, ja miten solisteilla ja kuorolla kummallakin esiintyy seka polyfoniaa etta
homofoniaa.

Agnus Dein yhteyteen on talla kertaa liitetty osa Lux aeterna seka yleensa Lux aeternan osiksi luetut
Cum sanctis tuis ja Requiem aeternam on jaettu omiksi pienemmiksi osikseen.

Agnus Dei on perinteiseen tapaan toistettu kolmesti, ja niin myés M. Haydnin Requiemissd.
Rakenteellisesti M. Haydnin Agnus Dei toimii kysymys—vastaus -periaatteella; solisti laulaa fraasin
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”Agnus Dei, qui tollis peccata mundi”, kuoro vastaa "Dona eis requiem”. Teokselle ominaiseen
tapaan solisti vaihtuu jokaisella kolmella toistokerralla. Kertaukset muistuttavat toisiaan seka rytmin
ettd melodian osalta olematta kuitenkaan suoria kopioita toisistaan. Tempoksi on merkitty “adagio
con moto”, ja orkesterin liikkuva ja runsaskuvioinen satsi pitda huolen, ettei hitauden tunnetta
padse syntymaan. Jannitettd lisda se, ettd kuoron osuus nousee jokaisella toistolla hieman
korkeammalle.

Yhteista solistien osuuksille Agnus Deissé on myds harras piano, runsas kuviointi ja pitkat fraasit,
joilla on taipumus menna alaspdin. Kuoron osuudet erottuvat solistien osuuksista voimakkaan
forten ja suoraviivaisemman satsillaan.

Varsinainen Lux aeterna on osajaon vuoksi jadanyt varsin lyhyeksi, mutta jannitetta ei jaa
puuttumaan sopraanosoolon kromaattisen nousun ja lopussa ensin dominantin odottamisen ja
lopulta siihen paatymisen vuoksi.

Kuten jo muutamat aiemmat M. Haydnin Requiemin osat, myds Cum sanctis tuis kertautuu
identtisend seuraavan osan, Requiem aeternamin, paatteeksi ja on taten samalla koko teoksen
paatososa. Yhta lailla teokselle tyypillistd on osan fuugamuoto ja sen tuomat savyvaihtelut. Edellisen
osan paattdneen odottavan kadenssin jalkeen Cum sanctis tuis lahtee liikkeelle liikkuvalla
allegretolla. M. Haydnin ote tekstiin on osassa tumma, jopa synkkad; jo teemaan on istutettu kaksi
dramaattista septimihyppya alaspdin. Myos stemmat tulevat sisddan matalimmasta korkeimpaan.
Fuugasatsin keskeltd nousee esiin kohta ”quia pius es” yllattdvan homofonisen satsin vuoksi, ja sen
keskellda olevat pianossa olevat tahdit tuovat vaihtelua muuten tdysin fortessa olevaan osaan.
Loppukadenssi on juhlallinen, ja teoksen paatds duurisointuun kaikkien vaiheiden jalkeen tuo
tunnetta toivosta.

"Requiem aeternam" -kohdassa M. Haydn on kierrattanyt ja jarjestanyt uudelleen muutamia eri
kohtia teoksen alkuosasta Introituksesta, mahdollisesti, koska tekstit ovat osissa samat. Nyt tosin
osa on pelkilld solisteilla ja kuoro tulee mukaan vasta Cum sanctis tuis -kertaukseen. Requiem
aeternamissa huokausmotiiveja esiintyy runsaasti eri stemmoissa, ja Introituksen vastaavasta
kohdasta poiketen niitd on korostettu entisesta pelkistimalla muuta satsia. Talld kertaa osa alkaakin
lempedssa Es-duurissa, ennen kuin palaa takaisin c-molliin. Kaikkiaan musiikillinen viittaus alkuun
kokoaa kuulijalle kaiken aiemmin kuullun, ja sielunmessun ollessa kyseessa tunteeseen liittyy myos
tiettya vadjaamattdmyytta.

Poikkeuksellista on, miten kaikki teoksen viisi osaa ja vielapa naiden sisdltamat yhdeksan alaosaa
paattyvat duurisointuun, kun teos yleisesti ottaen on mollissa. Kenties kyseessa on sdveltdjan tapa
tuoda mukaan tunnetta toivosta surun keskelle. Toisaalta kyse voi olla yksinkertaisesti vanhasta
tavasta paattaa loppukadenssi picardin terssilla. Vaikka sitad ei siis voi varmaksi sanoa, muuten
vahvan, valillda dramaattisenkin, mollin keskelld nama duuriloput assosioituvat toivoon, kaukana
haamottavaan valoon.
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3.3 Luigi Cherubini: Requiem, c-molli

3.3.1 Luigi Cherubini

Luigi Cherubini syntyi Firenzessa 14.9.1760 Verdiana Bosin ja Bartolomeo Cherubinin
kymmenenneksi lapseksi (Hochstein 2004, 853-4). Cembalisti-isd Bartolomeo toimi myds Luigin
ensimmaisenda musiikinopettajana taman ollessa 6-vuotias. Myohemmin hdntda opettivat ensin
Bartolomeo Felici ja tdman poika Alessandro Felici, sittemmin firenzeldiset muusikot Pietro Bizzarri
sekd Giuseppe Castrucci (Hochstein 2004, 854). Savellystensd menestyksen myota han paatyi
lopulta oopperasaveltdja G. Sartin oppilaaksi (Hochstein 2004, 854).

Cherubini savelsi hyvin runsaasti ja hanen ensimmadinen varteenotettava savellyksensa, Messu D-
duurissa, syntyi jo hanen ollessaan kolmetoistavuotias (Hochstein 2004, 854). 18-vuotiaana hanelle
oli kertynyt jo 36 sadvellysta, joista suurin osa oli kirkkomusiikkia (Deane 1980, 204).

Synnyinmaastaan ltaliasta han lahti maailmalle ensin Lontooseen 1784, sitten Pariisiin, jonne han
lopulta paatyi asumaan kevaallda 1786 (Hochstein 2004, 855-6). Lontoossa hanen oopperansa La
finta principessa ja Il Giulio Sabino nousivat kansan suosioon (Deane 1980, 204). Pariisissa
puolestaan Cherubinin musiikki alkoi omaksua ranskalaisia piirteitd, ja kantaatti Amphion, 18
Romanssia ja lopulta hdnen ensimmadinen ranskalainen oopperansa Démophon syntyivdt (Deane
1980, 204). Ooppera ei saanut suurta suosiota, mutta hdnen seuraava oopperansa, Lodoiska, sen
sijaan sai (Deane 1980, 204).

Cherubini paasi toéihin vastaperustettuun Institut National de Musique'en. Tyétehtaviin kuului
opetusta sekd seremoniahymnien valitsemista ja saveltamista. Vuonna 1795 laitoksesta tuli Pariisin
Konservatorio, ja Cherubini oli yksi viidesta opettajasta. Tana aikana han sdvelsi muun muassa
menestyneet oopperat Médée ja Les deux journées. (Deane 1980, 204.)

Cherubini karsi pitkin elamdinsa kausittaisesta masennuksesta, uskoi valilld jopa olevansa
musiikkiuransa lopussa, ja alkoi suunnata mielenkiintoaan muun muassa kasvitieteeseen. Kaanne
tapahtui, kun ystdava pyysi Cherubinilta messusovitusta, ja Cherubinin vanha mielenkiinto
kirkkomusiikkia kohtaan palasi. Savellyksissa painopiste siirtyikin oopperasta kirkkomusiikkiin;
Cherubini oli myds huomannut, etteivat hanen myéhemmat oopperansa enda vastanneet yleison
makua. (Deane 1980, 205.)

1822 Cherubini nousi Konservatorion johtajaksi, ja toimi virassa aina vuoteen 1842, jolloin joutui
terveysongelmien takia luopumaan paikastaan. Vain kuukausi myohemmin Cherubini kuoli. (Deane
1980, 206.)
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Cherubinin savellysohjelmistoon kuului nayttamomusiikkia, kirkkomusiikkia ja
instrumentaalimusiikkia. Deanen mukaan, vaikka Cherubini ihaili J. Haydnia ja Mozartia, han mietti
edeltdjiinsd verrattuna enemman musiikin ja tekstin merkityksen yhteensopivuutta (Deane 1980
208). Cherubini savelsi elamansa aikana kaksi sielunmessua; Requiem, c-molli syntyi 1816 ja
Requiem, d-molli 1836. Ensimmadinen Requiem syntyi Ludwig XVI:n teloituksen muistopdivalle
tarkoituksena saveltdaa tapahtuman luonteen mukaan yleispatevda messusovitus, silla kuninkaan
kuoleman voi ajatella symboloivan kaikkia muitakin edesmenneitd. Useat saveltdjat, kuten
Beethoven, Schumann, Brahms ja Berlioz, kehuivat Requiemid, ja siita tuli menestys. (Deane 1980,
206-9.)

Toisen Requiemin Cherubini sdvelsi miesadnille ja orkesterille huomattuaan ensimmaisen
Requieminsd kanssa, ettei sitda voinut kuoroon kuuluvien naislaulajien takia esittda kaikissa
tilaisuuksissa. Cherubini savelsi Requiemin d-mollissa myds omia hautajaisiaan ajatellen. (Deane
1980, 208-9.)

3.3.2 Yleista teoksesta

Luigi Cherubinin c-molli Requiem edustaa romanttisen tyylikauden requiemeja erittdin hyvin; tekstin
dramaattisista paikoista otetaan kaikki ilo irti, dynamiikkaeroja kdytetdan tehokkaasti ja tekstia
toistetaan ja korostetaan eri tavoin. Deane kuvaileekin Cherubinin vahvuuksiksi juuri tekstin
tarjoamien mahdollisuuksien hyédyntdmisen dramaattisella ja emotionaalisella ilmaisulla (Deane
1980, 208).

Cherubini ei kuitenkaan mene néissa asioissa liiallisuuksiin, vaikka sekin toki olisi hyvin tyypillista
romanttisen tyylikauden requiemeille — esimerkiksi Verdi ja Dvorak veivat konserttimaisuuden ja
dramaattisuuden aivan omalle tasolleen — vaan kadyttaa ilmaisukeinojaan tehokkaasti, mutta
maltillisesti. Romantiikan tyylikaudelle tultaessa tyypillista on Dies Iraen korostaminen, ja myds
tdssa teoksessa se on suorastaan padosassa (Deane 1980, 209). Cherubini kuitenkin valttaa
Requiemissdiéin melodian koristelua ja kaikki teoksen kromatiikka on liitetty sopiviin kohtiin tekstissa
(Deane 1980, 208).

Kuten Deane toteaa, Requiemin kuorotekstuuri nadyttaa paljaalta, mutta kuulokuva on siita
huolimatta elava orkesterin, dynamiikkojen kdytdn ja rakenteen ansiosta. Myos duurin ja mollin
vaihtelu on olennainen osa Cherubinin ilmaisua. (Deane 1980, 209.)

Yleisesti Cherubinin tekstinkdsittelystd on huomattava, miten luonnollisesti latinan sanapainot ja
rytmi osuvat kohdalleen — painokkaat tavut ovat padasiassa joko kestoltaan muita pidempia tai
osuvat painollisille tahdinosille.
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3.3.3 Requiem, c-molli

Cherubinin Requiemissd on seitseman osaa: Introitus, Graduale, Dies Irae, Offertorium, Sanctus, Pie
Jesu ja Agnus Dei. Kyrie on jalleen luettu mukaan Introitukseen, eikda M. Haydnin Requiemin tapaan
Benedictusta ole erotettu Sanctuksesta. Teoksen viimeinen osa Agnus Dei sisaltdaa kaytannossa
my0s Lux aeterna -osan. Vaikka kaikki nama osat ovatkin talla kertaa isomman kokonaisuuden
sisalld, ne kaikki myds erottuvat jossain maarin ymparoivasta tekstuurista. Erot eivat kuitenkaan ole
niin olennaisia, ettd kohtia voisi kutsua omiksi osikseen. Kaikkien osien vililld, ja joskus niiden
sisallakin, vaihtuu orkesterin kokoonpano; pienimmilladn orkesteri on Gradualessa ja suurimmillaan
Dies Iraessa.

Lapi teoksen Cherubini kayttda paljon homofoniaa ja keskendan vuorottelevia nais- ja miesdania,
joten kuorolla on polyfonisia osia melko harvakseltaan.

Introitus alkaa salaperdisesti pelkalla fagotilla ja sellolla rauhallisessa pianissimossa. Muut osan
soittimet liittyvat mukaan kuoron myota — tosin tdassa osassa orkesteri on ylipdataan verrattain
harvalukuinen, silla vain Gradualessa ja Pie Jesussa on pienempi kokoonpano. Kuoron homofoninen
satsi ja rauhalliset, taukojen rytmittamat fraasit luovat koraalimaisuutta.

Pianissimo jatkuu muutamaa crescendoa lukuun ottamatta rikkoutumattomana koko osan lapi,
mika lisaa salaperaisyyden tunnetta.

"Te decet" -kohta on toteutettu imitoivalla tyylilld, mutta joka fraasin paattava kenraalitauko pitaa
yha koraalimaisuutta ylla. Ennen viimeista fraasia on vielda muutaman tahdin crescendo suoraan
pianissimosta sforzatoon — ja tauon jalkeen jalleen pianissimo ja kuoron homofonia palaavat
takaisin. Tama kaikki lisdd osaan jalleen paitsi mystisyytta myods juhlallisuutta.

Tekstin kertautuessa kertautuu Introituksen alku my&s musiikillisesti, mutta talla kertaa kehitys vie
eri suuntaan ja koraalimaisuus saa vaistya imitoivan polyfonian tielta. Tassa kertauksessa Cherubini
nostaa esiin myos sanat “et lux perpetua” muuten melko suoraviivaisen tekstinkasittelyn keskelta.

Kyrietd Cherubini kasittelee melko perinteisesti, ja yhtaldisyytend Ockeghemin Missa pro
defunctikseen fraasit toistuvat kolmesti, ja viimeinen fraasi on pidennetty sekda muutenkin ndyttavin.
Cherubini tosin toteuttaa kolminkertaisen Kyrien fraasit osittain paallekkdin, eikd Ockeghemin
tapaan yksi kerrallaan. Viimeisesta Kyrie-toistosta on nayttavimman tekevat sen korkea daniala ja
osan ainoa forte. Taman huippukohdan jalkeen musiikki laskeutuu taas salaperdisyyteen kuoron
kaikumaisten ”eleisonien” ja harvennetun orkesterisatsin saattelemana.

Graduale on teoksen lyhyimpia osia, ja orkesterin kokoonpanokin on osassa pienimmilldan;
ainoastaan alttoviulut, sello ja basso ovat kuoron seurana. Satsi on imitoivaa, alussa jopa
kaanonmaista. Kokonaisuutena Graduale jatkaa edellisen osan tunnelmaa rauhallisuudellaan ja
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padosin hiljaisilla nyansseilla. Pienesta polyfoniasta huolimatta teksti on hyvin suoraviivaista ja vain
viimeinen fraasi toistetaan. Pelkistettyyn orkesteriin yhdistettynd osa on enimmadkseen
koraalimainen, vaikka imitoivaa satsia esiintyykin.

Dies Irae on Cherubinin Requiemin laajimpia osia ja yhdessa Offertoriumin kanssa vievat suurimman
osan koko teoksesta. Myos orkesterin kokoonpano on ndissa osissa - Sanctuksen ohella -
suurimmillaan. Molempien osien sisalla vaihtelua kokoonpanossa esiintyy kuitenkin runsaasti.

Dies Irae alkaa varsin dramaattisesti vaskifanfaarilla, jonka jalkeen alkaa yksi Cherubinin useasti
kayttamista pitkista crescendoista, joka nousee aina pianissimosta fortissimoon. Naiden
crescendojen lisdksi Cherubini kdayttaa Dies Iraessa runsaasti fortea seuraavia subito pianissimoita.

Orkesterilla Cherubini kayttaa paljon erilaisia huokauskuvioita, jousien tremoloita ja paikoin myds
kromatiikkaa. Verrattuna M. Haydnin Requiemiin orkesteri ei kuitenkaan Cherubinilla ole aivan niin
itsendinen; huokaus- ja kyynelmotiiveja lukuun ottamatta orkesteri toimii lIdhinnd sdestavassa ja
tehostavassa roolissa, eikd kddnna huomiota itseensa.

Dies Irae on kokonaisuudessaan riped, etenkin verrattuna aiempiin osiin, mutta viimeisissa
sakeistOissa tempo vaihtuu largoon, jota kuoron pitkat linjat vield tehostavat. Tempon vaihtuminen
korostaa ja antaa ndille viimeisille sakeistdille lisda painoa ja tuo tekstin erityista suruluonnetta esiin.

Kuoron ensimmaiset sdkeistét ovat ripedatempoista kaanonia, mika yhdessa edellda mainitun pitkan
crescendon kanssa luo kiihtyneen, dramaattisen kuulokuvan.

Cherubini kertaa useita Dies Iraen motiiveja, kuten kohdissa ”salva me” ja ”“voca me”, seka
sakeistdjen Tuba mirum ja Rex tremendae aluissa, mutta mikdan myohempi sdkeistd ei
kokonaisuudessaan ole suora kertaus aiemmasta, vaan yhtenevaisten osien yhteydessa esiintyy
aina myos teemojen kehittelyd ja uusia teemoja. Kertausmaisten sakeistdjen lisaksi Cherubini
kayttaa perakkaisia sdkeistopareja tai -ryhmia, jotka kasvattavat ja kehittelevat samaa teemaa,
kuten vahitellen nousevat perakkaiset sakeistot Liber scriptus ja Judex ergo. Myo6s tenorin ja basson
lahekkaiset soolosdkeistdt Quarens me ja Ingemisco pikemminkin vievat eteenpdin samaa teemaa,
kuin toimivat varsinaisesti paluuna aiempaan.

Cherubini toteuttaa useat Dies Iraen kohdat tekstildhtéisemmin kuin M. Haydn Requiemissddin.
Tuba mirum -sakeisto sisaltda nayttavan vaskifanfaarin, joka toistuu Rex tremendaen alussa, mihin
se sopii yhta lailla majesteettisuuden puolesta. Lacrymosa on tdaynna kyynelmotiiveja, ja Confutatis
on perinteisen paatoksellinen. Yhtaldisyytena M. Haydnin Requiemiin Cherubini kdyttdaa myds Dies
Iraessa muutamia soolosdkeistdja, nyt tosin solistin sijasta yksittdisella stemmalla, kuten tenorin
Quarens me -sakeistossd, tai unisonossa laulavalla stemmaparilla, kuten naisdaanien sakeistoissa
Recordare ja Justa judex.
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Sakeistd Mors stupebit aloittaa useamman sdkeistéon ryhman, jossa jokainen sdkeisto alkaa
pianossa, mutta kasvaa forteen, ja stemmat ovat jaettuna toisiaan imitoiviin nais- ja miesaaniin.
Sama tyyli jatkuu useamman sakeiston ajan aina alkua muistuttavaan Rex tremendae -sdkeistoon
asti.

Mahtipontisen "Rex tremendae” -fanfaarin katkaisee pudotus fortissimosta subito pianissimoon
kohdassa “salva me”, eli “pelasta minut”. Kohta nousee esiin ymparoivasta tekstuurista usealla
muullakin tavalla — paaasiassa homofonisesta ja mollivoittoisesta ymparistosta siirrytdan lyhyen
unisonokohdan kautta polyfoniaan ja lempedan duuriin, ja aiemmin pauhannut orkesteri pienenee
ja sen satsi pelkistyy. Samankaltaisella tavalla on toteutettu myds toisen dramaattisen sakeiston,

2

Confutatis maledictiksen tekstuurin katkaiseva kohta ”“voca me”, eli "kutsu minut”. Naiden
paikkojen korostaminen tuo muuten dramaattiseen Dies Irae -kokonaisuuteen hartaan ja jopa

toiveikkaan otteen.

Alkaen Recordare Jesu Pie -sdkeistosta, ja paattyen Inter oves -sdakeistoon sakeistot on savelletty
hyvin samankaltaisiksi; kaikissa on nyanssina dolce, runsaat huokausmotiivit orkesterin puolella ja
muutoinkin hyvin yhtenevdinen sdestys, ja teksti on soolostemmalla tai stemmaparilla. Inter oves -
sakeistdssa tosin ovat mukana kaikki stemmat, mutta jalleen yksidanisind, vuorottelevina
stemmapareina. Sakeiston loppua kohti myos jannite kasvaa crescendon ja jousien kromaattisesti
nousevan kulun myotd, mikda petaa |aht6a seuraavaan sakeistéon, Confutatis maledictikseen,
yhteen koko osan dramaattisimmista sakeistdista.

Vaikka Confutatis maledictis -sdakeistd ei suoraan imitoi tai kehittele muita sakeistéja - toisin kuin
lahes kaikki muut tahdn mennessa esiintyneet sakeistot - 16ytyy siitd kuitenkin muutamia muistumia
osan alkuun; tremolojouset tekevat paluun, kuten my6s dramaattiset vaskifanfaarit fortissimossa.
Kuoron satsissa on myds samankaltaisuuksia alun kanssa, tosin ei aivan yhta selkeasti, kuin
orkesterilla. Vastakohtana sakeiston alun dramaattisuudelle palaa aiempaa ”salva me” -kohtaa
mukaileva “voca me” subito pianissimossa.

Oro supplex -sakeistossa on muusta osasta poikkeava, hyvin omanlaisensa staattinen tunnelma;
koko sdkeistd on kuorolla pianissimossa, savelet ja soinnut vaihtuvat harvakseltaan ja kaikki fraasit
ovat rytmin kannalta identtisia.

Lacrymosa-sakeistosta eteenpdin aina Dies Iraen loppuun asti sdakeistot on toteutettu hyvin samalla
tyylilla kuitenkin tehden samalla eroa aiempaan; tempo vaihtuu hitaampaan, kuoro on tadysin
homofoninen ja jousien huokauskuviot jatkuvat lapi loppuosan. Nama piirteet tuovat todellista
surumusiikin ja vadjaamattoman lopun tuntua. Pienena erona viimeisten Lacrymosa- ja Pie Jesu -
sakeistojen valilla on kuitenkin Lacrymosan tehokkaat fortepiano -sykdykset. Ndiden sijaan Pie
Jesussa on kaksi pitkda crescendoa pianissimosta forteen. Lopussa huomattavaa on, ettd “aamen”
on symbolisesti toistettu kolme kertaa, viimeinen kertaus kaiunomaisesti pianissimossa.
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Kokonaisuutena Dies Irae on romanttisten verrokkiensa rinnalla melko suoraviivainen, silld runsaista
toistoista ja monipuolisesti vaihtuvasta tekstuurista huolimatta mikaan sakeisto tai sakeistéryhma
ei ole niin merkitsevassa roolissa, ettd se nousisi omaksi kokonaisuudekseen. Lahimpana tata on
kahden viimeisen sakeiston, Lacrymosan ja Pie Jesun, muodostama pari tempon ja tekstuurin
yhtaaikaisen vaihdoksen sekd naiden itsendisyyden vuoksi. Toisaalta tdssda kohdassa on hyvin
luonnollistakin muuttaa tekstuuria, silld koko runon rytmi muuttuu Lacrymosa -sakeistosta alkaen —
aiemmin tiukasti kolmen loppusoinnullisen sdakeen ryhmissa soljunut teksti vaihtuukin ensin
loppusoinnullisiin sdepareihin ja lopulta riimin kokonaan jattavaan rukousmaiseen loppuun. Kuten
lapi koko osan, myos tassa siirtyma kahden erilaisen tekstuurin — ja tempon — valilla on kuitenkin
niin sulava, ettei kohtaa miella erilliseksi kokonaisuudekseen.

Offertoriumin sisalla on jalleen selkeat jaot alkuosan, Quam olim -osan ja Hostias-osan valilla. Kuten
perinteiseen kaavaan kuuluu, Cherubini kertaa Hostiaksen jalkeen vield Quam olim -osan
kokonaisuudessaan.

Vastakohtana edelliseen Dies Iraeen Offertorium alkaa lampimalla Es-duurilla. Erittdin runsaat
pisteelliset rytmit tuovat mukaan myds juhlallisuutta ja ylistavyyttd, kuten sanoihinkin sopii. Viela
alun fortenkin vaihtuessa pianissimoon juhlavuus sdilyy. Yleisesti Offertoriumissa tulee tekstin ja
musiikin yhteys jopa enemman esiin kuin edellisessa osassa.

Kdaanne musiikissa toteutuu “de poenis inferni” -kohdasta alkavassa imitoivassa mollivoittoisessa
sekvenssissa, joka johtaa et de profundo lacu” -kohdan dramaattiseen as-molliin. Huomattavaa on
my0s poikkeuksellisen matala rekisteri kaikissa kuoron stemmoissa. Taman jalkeen seuraa paluu
juhlalliseen duuriin, tosin “ne absorbeat” ottaa jalleen dramaattisemman otteen pisteellisilla
rytmeillaan, ja savellaji vaihtuu taas, talla kertaa Ges-duuriin. ”Ne cadant in obscurum” on yksi osan
synkimmista kohdista; heti alussa on tritonushyppy alaspain, stemmat tulevat sisdan korkeimmasta
matalimpaan, osio on tdysin pianissimossa ja orkesteri on myds pienimmillaan. Lisaksi jokaisella
stemmalla sana “obscurum” on stemman danialan alarajoilta lisdten tekstin vaikuttavuutta.

Cherubinin musiikki reagoi tekstiin; sanan ”libera” yhteydessa oleva fraasi on juhlallista duuria, ja
lauseen loppu, joka ndissd tapauksissa on tekstiltdan hyvin uhkaava, on myos savelletty
dramaattiseen ja valilla synkkaankin savyyn.

Vahvana vastakohtana edelliseen seuraa enkelimdisen helea "sed signifer Sanctus Michael” -kohta,
jossa niin orkesteri kuin kuorokin ovat danialansa ylarekisterissa, ja kuoron basso seka orkesterin
matalammat soittimet poistuvat ja palaavat vasta seuraavassa Quam olim -osassa. Nyanssi pysyy
edelleen pianissimossa, mutta sen seuraksi tulee “dolce”-merkinta lisaten savyeroa Offertoriumin
alkuun entisestaan. Tekstin puolelta on korostettu runsaasti fraasia ”in lucem sanctam”.

Quam olim -osa on itsessdaan koko Offertoriumin pisin osa — ripedsta temposta huolimatta — ja sen
painoa lisda se, ettd kuten Ockeghemin ja M. Haydnin Requiemeissd, se toistetaan Hostias-osan
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jalkeen sellaisenaan ilman mitaan muutoksia musiikissa. Kun osa tulee ensimmaisen kerran, siind
onkin hieman poikkeuksellisilta vaikuttavia ratkaisuja, kuten erittdin nayttava paatoskadenssi ja
alun paallekkaiset lauseet kuorolla vield, kun koko tekstia ei ole ehditty edes kdyda lapi. Kerrattaessa
nama valinnat istuvatkin paljon luonnollisemmin, kun nayttava loppukadenssi on todella koko
Offertoriumin paatdskadenssi, eikd vain valikadenssi, josta alkaa seuraava osa. Alun tekstikin on
silhen mennessa esitelty niin lapikotaisesti, ettei jo heti lauseen toisen sanan paalle alkava seuraava
lause herata huomiota. Osan keskelld jo ennestaan ripea tempo nopeutuu entisestdaan Piu allegron
vaihtuessa tempomerkinndksi. Tama tempo pysyy Quam olim -osion loppuun asti.

Quam olim -osa muodostaa mielenkiintoisen poikkeuksen Cherubinin muuten melko
homofonisessa satsissa, silla se on fuugamainen ja siten hyvin polyfoninen. Varsinkin, kun osan
sanat nimenomaan kertovat Raamatun kohdasta, jossa Jumala antaa lupauksensa Aabrahamille ja
taman lukuisille jalkeldisille, monidanisyys on itse asiassa kuvastaa hyvin suurta kansojen joukkoa,
jonka Aabrahamista kerrotaan polveutuvan. Myds muutamat muut Requiemit kayttavat tdssa
osassa fuugamaisuutta tai sitd mukailevaa periaatetta, esimerkiksi Mozartin, M. Haydnin, Salierin
(c-molli) seka Dvorakin Requiemeisséd kaytetdan tata keinoa samassa kohdassa, joten Cherubini ei
ollut ajatuksensa kanssa yksin.

Fuugamuotoisena Quam olim sisaltaa myos kaikkia fuugan tehokeinoja, kuten savellajien vaihtoja,
sekvenssejd ja teeman augmentointia, mutta koska kaikki ndma ovat hyvin ominaisia fuugille
ylipaataan, niita ei liene mielekdsta tutkia tekstin kannalta.

Tunnelma vaihtuu jalleen, kun lempea ja harras Hostias-osa alkaa. Koko osan teksti kdydaan osassa
kahdesti lapi, mika heijastuu myds musiikkiin; aivan osan loppua lukuun ottamatta rytmi on tekstin
kertauksissa lahes identtinen, soinnut vain vaihtuvat ja yksi fraaseista kerrataan. Teokselle
ominaiseen tapaan Hostias-osan alku — ja samalla sen tekstin kertaus — on polyfonista, mutta
muuntuu fraasin edetessa lahes homofoniseksi. Tyypilliseen tapaansa Cherubini kuitenkin pitaa
lahes koko Hostias-osan ldpi aina toisen daridanen, sopraanon tai basson, erilldadn muuten
homofonisesta kuorosta.

Koska osa on kokonaisuudessaan pdaasiassa pianossa, ja lopussa pianissimossa, erottuvat
muutamat crescendot osan keskelta tavallista selkedmmin. Toisen crescendo-kohdan, “memoriam
faciemus”, ja taman kertauksen tekee entistd vaikuttavammaksi dramaattinen sointukulku
napolilaisen, kahden vahennetyn soinnun ja terssisuhteisen sointuparin kautta kadenssiin.

”Fac eas, Domine” -kohta puolestaan on molemmilla kerroilla hyvin vahdeleinen, jopa staattinen,
tosin jalkimmaiselld kerralla kerrataan fraasin viimeiset sanat vield kerran, mika sopii musiikin
odottavaan tunnelmaan. Kokonaisuudessaan Hostias on harras ja vakava, vaikka saa valilla jopa
kohtalokkaita piirteita.
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Sanctus on Cherubinin Requiemin lyhyimpia osia huolimatta siitd, ettd se sisaltda jo itsessadan
Benedictuksen, joka usein sdvelletyissa messuissa luetaan omaksi osakseen (Sherr 1980, 478). Osan
sisalld Benedictus on kuitenkin erotettu Sanctuksesta poikkeavalla tekstuurilla ja nyanssilla —
orkesterin fortissimo vaihtuu suoraan pianoon, kuoron forte pianissimoon, tekstuuri ohenee ja
bassolinja muuttuu staccatoiksi. Benedictuksen jalkeinen Hosanna muistuttaa osan alun Hosannaa
paljon, mutta kadensoi eri tavalla.

Benedictusta lukuun ottamatta Sanctus on hyvin ylistava ja juhlallinen. Tata korostavat fortissimo,
runsaat pisteelliset rytmit ja nousevat linjat, seka orkesterin laaja kokoonpano. Vaikka osaa ei
olekaan kirjoitettu suoraan maestosoksi, syntyy andanten ja edelld mainitun fortissimon ja
pisteellisten rytmien yhdistelmasta kuitenkin vaikutelma juhlallisesta maestososta. Lapi osan sdilyy
savellajina As-duuri ja ldahes homofoninen satsi — vain bassostemma poikkeaa homofoniasta valilla
ja silloinkin padasiassa seuraa orkesterin sellon ja basson stemmoja.

Kuten edellinen Sanctus, myos Pie Jesu on Cherubinin Requiemin lyhyimpia osia. Savellaji vaihtuu
jalleen, talla kertaa f-molliin. Osa muodostuu pitkalti kuoron ja orkesterin vuorottelusta, ja
kontrastina edelliseen osaan savy on nyt ndyra ja harras; nyanssivaihtelua on vain pianon ja piano
pianissimon valilla, tempo on verkkainen larghetto, ja dissonansseja on kdytetty sadstelidasti.
Cherubini kayttaa paljon aluksi sopraanon soolossa esittelemaansa teemaa, joka palaa ja kehittyy
sittemmin muissa stemmoissa. Koko teoksen mittapuulla Pie Jesu kuuluu polyfonisempiin osiin, silla
suoraan homofonisia osia on harvakseltaan.

Kuten M. Haydn Requiemissédn, myos Cherubini toistaa Agnus Dein perinteiseen tapaan kolmesti
ja lukee Lux aeterna -osan Agnus Dein sisdan. Muiden teoksen osien tapaan tadssakin on kuitenkin
tekstuurin muutos tekemadssa hieman eroa varsinaisen Agnus Dein ja Lux aeternan valille. Agnus Dei
on kokonaan mollissa, ja niin my6s hyvin pitkalle Lux aeterna, mutta aivan lopussa tulee pelastuksen
omainen kadenssi C-duuriin.

Heti Agnus Dein alku eroaa edellisesta osasta; vain kolmen tahdin sisalla pianissimo kasvaa forteksi,
ja lyhentyvat aika-arvot, kromatiikka ja jousien vahennetyt soinnut tuovat kiihtynytta tunnelmaa.
Etenkin alkupuolella nyanssit heijastuvat myds orkestraatioon korostaen niita — forten aikana lahes
koko orkesteri on mukana, mutta teoksen alkupuolen pianon aikana mukana ovat vain jouset. Osan
loppupuolella tama kuvio kuitenkin rikkoutuu, silla siind Cherubini kdyttaa jalleen laajemmin
orkesteria, vaikka loppu koostuu lahinna pianoista ja pianissimoista.

Tekstissa toistuu kahdesti fraasi “Agnus Dei, qui tollis peccata mundi, dona eis requiem”, ja lopuksi
lahes sama fraasi, mutta pienella lisayksella: ”Agnus Dei, qui tollis peccata mundi, dona eis requiem
sempiternam”. Cherubini seuraa tata fraasitusta musiikillaan uskollisesti; kolmesti toistuva kohta
”Agnus Dei, qui tollis peccata” on joka kerta samanlainen, ja sen jatkokin erittdin samankaltainen
rytmeiltdaan ja motiiveiltaan, vaikka kuitenkin aina hieman kehitelty. Fraasit muodostavat yhdessa
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parin, jossa alussa on ”"Agnus Dei” fortessa, kuin avunhuuto, ja parin jalkimmainen puolisko “dona
eis requiem” kontrastina edelliseen pianossa, kuin néyrana pyyntona.

Aivan Agnus Dei -tekstin paatds “requiem sempiternam” puolestaan on Cherubinilla aivan
omanlaisensa, eika viittaa aiempiin osan kohtiin milldan tavoin. Kohta on poikkeuksellinen
muissakin asioissa — se rikkoo kuoron muuten melko tasaista homofoniaa, ja pianissimosta
huolimatta kohta on runsaan kromatiikkansa vuoksi erittdin jannitteinen.

Lux aeterna on yleisesti melko hiljainen, joten sen sisdltamat kaksi nopeaa crescendoa pianosta
forteen yhden tahdin sisalla, ja nama fortekohdat ylipaataan korostuvat entisestaan. Fanfaarimaiset
fortet hiljenevat molemmilla kerroilla takaisin pianoon yhta nopeasti kuin nousivatkin — yhden
tahdin kuluessa.

Lux aeternan — ja siten koko teoksen — loppu tuo kaikumaisen vaikutelman pianissimon ja toisiaan
imitoivien polyfonisten kuorostemmojen yhdistelman vuoksi. Loppua kohti yhda useampi dani
orkesterissa ja kuorossa paatyy toistamaan c-savelta —tosin eri korkeuksilta —ja myds liikkeen maara
vahenee. Viimeiset tahdit ovat suorastaan staattisia, silla ainoat liikkuvat danet ovat jousilla, ja
niissakin liike on vahaista. Lopulta teos kuitenkin paattyy rauhaisaan C-duurisointuun, mika on Lux
aeternan vallitsevan traagisen mollin jalkeen varsin lohdullinen lopetus, joka tdssa yhteydessa
viitannee pelastukseen, joka katolisen perinteen mukaan odottaa kiirastulen jalkeen (Nohl 1996, 77,
79-80).

3.4 Joonas Kokkonen: Requiem

3.4.1 Joonas Kokkonen

Joonas Kokkosen savellystuotantoon kuuluu nayttamoteoksia, orkesteriteoksia, kamarimusiikkia,
kuoroteoksia, teoksia laulusolistille orkesterin, kuoron ja pianon kanssa sekd teoksia
soolosoittimille. (Hako 2001, 334-54.)

Kokkonen syntyi 1921 kauppias Heikki ja Maria Kokkosen viidenneksi pojaksi (Hako 2001, 14). Nuori
Kokkonen harrasti sdveltamistd ja ensimmaiset opukset syntyivat jo alle kymmenenvuotiaana.
Mybhemmalla idlla han tosin havitti ndista savellyksista suurimman osan. Kokkosen varhaisimpia
sdilyneita teoksia ovat Etyydi klassilliseen tyyliin 1936, Impromptu 1938, Etude 1938 ja viisiosainen
Pielavesi-sarja. (Hako 2001, 27, 30-31.)

Kokkosen nuoruudenteokset olivat lahinna pianolle, 40-luvulla mukaan tuli myds laulua ja lopulta
opiskelujen lopulla painopiste siirtyi kamarimusiikkiin. 50-luvulla puolestaan piano ja jouset olivat
teoksissa hallitsevassa asemassa. Vokaalimusiikin saveltdminen oli Kokkoselle kuitenkin vieraampaa
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kuin instrumentaalimusiikin maailma. Kokkonen ei lopulta koskaan tehnyt savellysdiplomia, mutta
pianodiplomin kuitenkin vuonna 1949. (Hako 2001, 66, 70-1.)

Nuorena Kokkosen ihannesaveltdjia olivat Beethoven ja Sibelius, myéhemmin oli kiinnostusta myds
Debussyyn, mutta paadstyaan kuulemaan enemman modernimpaa musiikkia, kiinnostus hiipui.
Aikuisena hdnen esikuviinsa kuuluivat Bach, Mozart ja Bartok. (Hako 2001, 28, 123.)

Vuonna 1940 Kokkonen pyrki seka Sibelius-Akatemiaan ettd Helsingin yliopistoon, ja paasi
molempiin; Sibelius-Akatemiassa llmari Hannikaisen piano-oppilaaksi, Helsingin yliopistossa
musiikkitieteen opintoihin. (Hako 2001, 37-8.)

Yksikdan savellysopettaja ei padssyt vaikuttamaan Kokkoseen pitkddn, ja han koulutuksesta
huolimatta han koki olevansa itseoppinut, historialliset saveltdjat tarkeimpina opettajinaan. (Hako
2001, 58, 123.)

Ensimmadinen orkesteriteos Musiikkia jousiorkesterille syntyi vuosina 1956-7, ja tarkoitti Kokkoselle
varsinaista ldpimurtoa saveltdjand ja hanet nimettiin 1959 Sibelius-Akatemiaan savellyksen
professoriksi. 60-luvun kuluessa Kokkosesta kehkeytyi Suomen musiikkielaman keskushahmo.
(Hako 2001, 107, 115, 157.)

Kokkonen myds arvosti barokin ajan kasityoperinnettd, ja sen mukaisesti pyrki panostamaan
tilaustdiden sdveltamiseen ja niiden kauneuteen yhta paljon kuin hanen itsendisiin toihinsakin.
(Hako 2001, 103, 201.)

Kokkosen savellyksissa hallitsi 1959-66 dodekafonia, vaikka pyrkimys oli enemmankin kaikkien
sdvelien kdyttamiseen, kuin oikeaoppiseen kaksitoistasaveltekniikkaan. Horror vacui -periaate oli
hanelle tarkea. Horror vacui, eli tyhjan paikan kammo merkitsi Kokkoselle, ettda kromaattisen
asteikon kaikki danet ovat kaytossa ja tasavertaisia. Sdveltdessaan han ei tarvinnut soitinta, silla
musiikki soi jo valmiina hdanen padssaan. Musiikillisesti hanelle varsinainen atonaalisuus tuntui
vieraalta ja hanelle tonaalisuus oli keskeistd musiikillisessa ajattelussa. (Hako 2001, 112, 124, 145.)
Tyypillista on my0s, ettd usein jo savellyksen alkutahdeissa Kokkonen esittelee teoksen kantavat
aiheet (Korhonen 1992, 328).

Vuosien 1964 ja 1967 valilla Kokkonen siirtyi Hakon mukaan asteittain varikkddampaan suuntaan,
vaikka melodia, rytmi ja soinnut pysyivat yha saveltamisen lahtékohtana. Kolmas sinfonia 1967 on
esimerkki tasta, ja aloitti varsinaisesti Kokkosen uustonaalisen kauden. (Hako 2001, 173.)

Kolme vuotta myohemmin valmistui Kokkosen tunnetuin teos, ooppera Viimeiset Kiusaukset,
pikkuserkku Lauri Kokkosen tekstiin. Teos ja sen menestys kuitenkin jaivat varjostamaan sen jalkeen
tullutta savellystuotantoa, joka jaikin suppeaksi. Sekda Hako etta Kuokkala vertaavatkin eri
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Viimeisten Kiusausten kohtauksia Requiemin musiikillisiin aineksiin. (Hako 2001, 211, 225, 261, 297;
Kuokkala 2016, 333-4, 336-7.)

Kokkonen merkitsi joidenkin teoksiensa loppuun lyhenteet "S.D.G." ja "L.D." eli "Soli Deo gloria" ja
"Laus Deo". Tama tapa alkoi Sellosonaatista (1976) ja sen jalkeen han merkitsi kaikkien suurempien
savellystensa loppuun nama lyhenteet. Myds Requiemin lopusta |6ytyvat ndama merkinnat, jotka
antavat kunnian teoksista Jumalalle. (Hako 2001, 262.)

Kun Akateemisen Laulun johtaja Ulf S6derblom pyysi Kokkoselta teosta kuorolle ja orkesterille, oli
Kokkosen suunnitelmissa aluksi saveltdaa "Ekumeeninen messu". Samaan aikaan vaimo Maija oli
vakavasti sairaana, mika hankaloitti tyon etenemistd, ja sovittua kantaesityspdivda jouduttiin
lykkdamaan kahdesti. Maijan kuoleman vuonna 1979 jdlkeen Kokkonen muutti suunnitelmiaan
savellyksen suhteen, ilmoittikin haluavansa saveltdaa sielunmessun ja havitti kaiken jo syntyneesta
savellyksesta. Nadin Kokkosen Requiem sai alkunsa. (Hako 2001, 295.)

Kokkosen kolmas vaimo Anita oli avainroolissa toiselle vaimolle Maijalle omistetun Requiemin
syntymisessa rohkaisten Kokkosta sdveltamdan ja tekemdan Maijan muistolle kauneimman
mahdollisen suruteoksen. (Hako 2001, 285-6, 291, 295.)

80-luvun kuluessa Kokkosen sdveltaminen ei enda sujunut entiseen tapaan, ja Hakon sanoin han
"teki saveltamisen itselleen vaikeaksi". Useampia Kokkosen viimeisia savellyksia jaikin kesken:
laulusarja Martti Talvelalle, viides sinfonia, Ad Anita Tangoletto ja Pieni juhlafanfaari llmari ja Mandi
Kokkosen 80-vuotispdivén kunniaksi. (Hako 2001, 313-5.)

Joonas Kokkonen kuoli kotonaan vuonna 1996 sairasteltuaan vakavammin jo muutaman vuoden
ajan. (Hako 2001, 316-8.)

3.4.2 Yleista teoksesta

Kuten nimikin jo antaa ymmartaa, Joonas Kokkosen Requiem In memoriam Maija Kokkonen on
savelletty Maija Kokkosen, hdnen toisen vaimonsa, muistolle. (Hako 2001, 295.)

Requiem In memoriam Maija Kokkonen edustaa kaikilla tavoilla tyypillistd modernia requiemia:
saveltdja ei ole katolinen, musiikki on erittdin tekstilahtoistd, teoksen sadveltdmiselle on ollut
henkilokohtaiset perusteet ja osia on otettu ja jatetty sen mukaan, mitkd teokseen sopivat.
Nimenomaan Dies Iraen pois jattdaminen on yleistynyt vastaliikkeenda sen keskeiselle roolille
romanttisella tyylikaudella. (Kts. s. 8-9)

Luonnollisesti moderni requiem eroaa aiempien tyylikausien teoksista myos savelkieleltdan, ja
Kokkonenkin kayttaa Requiemissédédn runsaasti terssisuhteisia sointuja, kromatiikkaa ja
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paallekkdisten suurten sekuntien muodostamia sointuja ja kulkuja. Vaikka Kokkonen ei ikina
pyrkinyt puhtaan kaksitoistasaveljarjestelman kayttoon sellaisenaan (Hako 2001, 124), loytaa
Kuokkala rivit kahdesta ensimmaisesta osasta (Kuokkala 2016, 330, 332). Muissakin osissa Kokkonen
kayttaa laajasti kromaattisen asteikon savelida — erityisen selvasti taman nakee toiseksi viimeisesta
osasta, In Paradisumista. Vaikka varsinaista rivia ei osassa synny, on melodiassa kaytetty
monipuolisesti ja luontevasti kaikkia kromaattisen asteikon savelia (kts. Kuva7).

Sopr. solo
SA

Bar. solo
TB

Kuva 7. Kokkonen: In paradisum -osa tahdit 686—690

Tekstilahtoisyys on Kokkosen Requiemissé suuressa roolissa; musiikki kuvailee ja reagoi tekstiin
saumattomasti, jolloin sanoja ymmartamatonkin hyvin todennadkoisesti tietdisi, mistd on kyse.
Tekstin sisalla kuitenkin on omia painotuksiaan ja suurimpana, suorastaan koko teoksen keskiossa
on sana ”lux” ja sen eri muodot, kuten ”luceat” ja ”lucis”, eli suomeksi “valo”.

Valo on tdssa teoksessa ldsna monin eri tavoin. Jo musiikki itsessaan on kaikkiaan valoisaa: jokainen
osa paattyy duurisointuun, niin kuorolla, solisteilla kuin orkesterillakin on paljon nimenomaan
nousevia sdvelkulkuja ja duuripohjaiset soinnut, suuret sekunti-intervallit ja erilaiset vareilyn
tunnetta luovat efektit ovat keskiossa.

3.4.3 Requiem in memoriam Maija Kokkonen

Kuten Hako toteaa (Hako 2001, 296-7), teos ei ole missddn mielessd synkkd, vaan niin
tekstivalinnoissa kuin musiikissakin on tehty ratkaisut nimenomaan valoisuuden ja toiveikkuuden
kautta. Hakon mukaan Kokkonen pyrkikin Requiemissd tuomaan lohtua surun kokeneille, eika
maalaillut uhkakuvia, joihin dramaattinen teksti antaisi useita tilaisuuksia. (Hako 2001, 297.)

Kokkosen Requiemissé on yhdeksan osaa: Requiem aeternam, Kyrie eleison, Tractus, Domine Jesu
Christe, Hostias et preces, Sanctus & Benedictus, Agnus Dei, In parasisum ja Lux aeterna. Naissa
osissa on muutamia erilaisia piirteita verrattuna vanhempiin requiemeihin — In paradisum, joka ei
ole kuulunut requiem-messun kaavaan, vaikka hautausperinteeseen sindansa kylldkin, on nyt
mukana teoksen lopussa. Lisdksi paatdsosaksi on valittu valoisa Lux aeterna, joka sielunmessun
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kaavassa sijoittuu messun loppuun, mutta ennen In paradisumia. (Nohl 1996, 122—-4). Huomattavaa
on myos perinteisten Graduale ja Dies Irae -osien pois jattdminen. Offertorium Domine Jesu Christe
on jaettu kahteen osaan Hostias et preces -osion kohdalta. Aiemminkin Hostias-osiota on erotettu
muusta Offertoriumista musiikillisin keinoin, kuten tauoilla tai tekstuurin vaihdolla (esimerkiksi
Verdin, Cherubinin, ja M. Haydnin Requiemeissd), mutta sen jakaminen tdysin omaksi osakseen ei
ole tavallista.

Requiemissd on useita kantavia musiikillisia aiheita. Suurin on luonnollisesti edelld mainitut valoon
ja valoisuuteen liittyvat aiheet, mutta siind on paljon myds muita kantavia tyylillisia paatoksia; lahes
kaikissa osissa on toisiaan seuraavien crescendojen ja diminuendojen aaltoja, ja In paradisum -osa
on itsessaan jo yksi pitka crescendon, huippukohdan ja diminuendon muodostama aalto. Hakon
mukaan samanlainen kaava — alku aivan pienesta ja kasvu yha suuremmaksi ja lopulta hiipuminen
takaisin hiljaisuuteen — on Kokkosella kdytdssd myods muissa teoksissa (Hako 2001, 116-7).
Mielenkiintoista kylld, myds Ockeghemin teoksissa, mukaan lukien Missa pro defunctis, esiintyy
kasvamista pienemmasta suuremmaksi, tosin dynamiikan sijasta kasvun vaikutelma toteutuu
kokoonpanon muuttuessa (Perkins 1980, 493).

Lisaksi Kokkosen tekstiin suhteutettuna seka kuoro etta solistit tuntuvat saavan kulloisenkin tekstin
mukaan hieman erilaisen roolin; on Sanctuksen julistavaa kuoroa, In Paradisumin taivaallista
kuoroa, Kyrien armahdusta anovaa kansaa seka Requiem aeternamin surujoukkoa.

Kuten M. Haydnin Requiemissd, my0s tdssa teoksessa solisteilla on keskeinen osa. He vievat tekstia
eteenpadin, eivat koskaan jaa kuoron taustalle pienimmassakaan nyanssissa, ja tuovat padasiassa
pitkilld linjoillaan vakauden tunnetta kuoron yleensa lyhyempien, Kyriessé jopa kiihtyneiden,
fraasien rinnalle.

Ensimmainen osa Requiem aeternam alkaa daarimmaisen hiljaisella piano pianissimolla ja alku on,
kuten Kuokkalakin toteaa (Kuokkala 2016, 331), hamyinen ja mietiskeleva, salaperdinenkin. Lapi
teoksen esiintyy kuorolla ja orkesterilla useaan otteeseen sointikenttid, joilla on ldhinna varittava
funktio, ensimmaisena esimerkkina juuri teoksen alkusointu (Kuokkala 2016, 331-2). Osa on kuoron
osalta hyvin homofoninen.

Tekstissa on muutamia epatavallisia valintoja - useimmin kdytetyn sanavalinnan "Exaudi orationem
meam" sijaan Kokkonen lainaa yleensa Gradualessa kaytettya fraasia "In memoria aeterna erit
justus ab auditione mala non timebit" (Gregorian Missal for Sundays 1990, 689-90). Kokkonen on
hieman muuttanut sanoja myds ottamalla loppuun "Alleluia"-ylistykset, jotka pitkdan eivat
kuuluneet sielunmessun kaavaan lainkaan, ja vaikka ne lopulta hyvaksyttiin takaisin osaksi kaavaa,
ne eivat ole mikaan selvié uudemmissakaan requiem-savellyksissa (kts. s. 9). Kdytannossa Kokkonen
siis yhdistda Gradualen tekstia perinteisen Introituksen tekstiin. Nama valinnat kuvaavat hyvin
Requiemid myos yleisella tasolla: kun on kaksikin vaihtoehtoa, Kokkonen valitsee aina valoisamman,
ja tarvittaessa tekee itselleen vaihtoehdon.
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Orkesterijohdannon jalkeen kuoro aloittaa osuutensa suhteellisen matalalta, etenkin tenori ja
sopraano aloittavat danialojensa matalalta puolelta. Alussa kuoro on paljolti tiiviissa matalassa
sekuntinipussa, josta se valilla avautuu kolmisoinnuksi. Kuten muissakin osissa, myds tdssa
sekuntiliike on hyvin tyypillista kaikissa danissa, samoin kuin paallekkdiset sekunnit soinnuissa.
Etenkin suuret sekunnit yhdistyvat usein ajatukseen vareilysta ja valosta, kuten tahdista 75
alkavassa sopraanosoolossa (kts. Kuva 8).

mp e
y N 1y I 1y
Soprano Solo
= 1 | . | 1 1 | J
.) T L e | L |
3 3
———
I iy L N 1 |
S —
S R — —— —|  ——— — — t = I
D} - -

Kuva 8. Kokkonen: Requiem aeternam -osa sopraanosoolo, tahdit 75—79

Baritonisolisti aloittaa Iahes yhta aikaa kuoron kanssa kaihoisalla teemalla, josta voi I16ytaa B-A-C-H
-aiheen (Kuokkala 2016, 330). Toisin kuin kuoro samassa kohdassa, baritonisoolo alkaa dadnialansa
ylaosasta ja pysyy siella.

"Te decet hymnus" -kohta on toteutettu pelkalla kuorolla ilman solisteja. Muiden saveltdjien tapaan
Kokkonen kasittelee osaa sananmukaisesti hymnimaiselld tavalla — kuoro aloittaa tekstikohdan
unisonossa, ja stemmojen eriytyessakin homofonia, fortissimo ja tasainen rytmi pitavat ylla
vaikutelmaa yhdesta suuresta ylistysvirresta. Kuoron jatko "Et tibi reddetur votum in Jerusalem"
muuttaa savyn ylistavasta salaperdiseksi kaikkien stemmojen pakkautuessa tiiviille alueelle.
Stemmojen vellova sekuntiliike ja pianissimo korostavat vaikutelmaa. Hymniosuutta lukuun
ottamatta ensimmaisessa osassa tekstida vievat eteenpadin baritoni- ja sopraanosoolo kuoron
jaadessa usein taustalle.

Taman jalkeen kuoro palaa alun sanoihin ja my6s harmonia mukailee aiempaa vastaavaa kohtaa.
Sopraanosolistin aloittaessa helmeilevan soolonsa sdestamadan jadvat vain naisddnet, jotka nekin
lopulta ldhtevat jattdaen vain orkesterin solistin taustalle. Kontrasti onkin suuri, kun sopraanosoolon
ja orkesterin crescendon paatteeksi mukaan tuleekin koko kuoro fortissimossa ja unisonossa
ylistavaan alleluiuaan. Vahitellen ylistys hiipuu pois, ja osa paadttyy samanlaiseen hiljaisuuteen, kuin
mista se alkoi. Useiden teoksen osien tapaan myds ensimmainen osa paattyy E-duurisointuun, jolla
Kokkonen kuvastaa pelastusta (Kuokkala 2016, 330-5).

Usein requiemeissd osat Introitus ja Kyrie on yhdistetty yhdeksi osaksi. Kokkonen pitdd osat
periaatteessa erilladn, mutta yhteys sailyy silti — Kyrie alkaa ensimmaisen osan jalkeen attacca, ja
Kuokkalan mukaan ndama kaksi osaa muodostavat my6s temaattisesti kiintean kokonaisuuden
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(Kuokkala 2016, 332). Monella tapaa Kyrie on kuitenkin luonteeltaan aivan erilainen kuin Requiem
aeternam; osa on erittdin riped, kuoro on valilla jopa hektinen, kuin hdadan alla, ja tunnelma on
kiihtynyt. Kuoron lyhyet, taukojen jakamat linjat ja runsaat puolisdvelaskeleet luovat juuri tata
vaikutelmaa, kuten myo6s alun suuri crescendo suoraan pianopianissimosta fortissimoon kahden
tahdin aikana.

Vaikka Kokkonen toistaa lyhytta tekstia useita kertoja, voi siita silti huomata Kyrien perinteisen
kolmesta kertauksesta muodostuvan rakenteen kolmesti toistuvassa kuoron ja solistien Kyrie—
Christe—Kyrie -vuorottelussa. Kuten Kuokkalakin huomauttaa, on "Christe"-osuus aina solisteilla ja
"Kyrie" kuorolla (Kuokkala 2016, 332). Solistien osuudet poikkeavat hektisestda kuorosta pitkill3,
vakauden tunnetta tuovilla linjoillaan, ja ndita rinnakkain katsoessa tulee helposti vaikutelma
vakaasta opettajasta ja hatdaantyneista opetuslapsista.

Kyrien lopussa kuoron lyhyet linjat vaihtuvat pitkiin, soinnut muuttuvat valoisammiksi ja
ensimmaisen osan tavoin Kyriekin paattyy E-duurisointuun.

Tractus-osassa ei ole lainkaan solisteja, ainoastaan kuoro. Aiemmista osista poiketen Tractus on
taysin kolmijakoinen. Tractus rakentuu kahdesta vahvasta ja pitkdlinjaisesta noususta, ja jaljelle
jaava taite on funktioltaan enemmankin varittava. Kokkosen horror vacui -ajattelu nakyy osassa
erityisen selvasti. Myos klustereita ja kolmisointuyhdistelmid on kaytetty myos paljon. (Kuokkala
2016, 332-3.)

Runsaat edestakaisin vellovat sekuntiliikkeet useissa danissa ja samalta ddnialalta laulavat naisdaanet
tuovat Tractuksen alkuun mystisyytta. Alku ja siihen myéhemmin palaava kohta ovat my&s kuoron
stemmojen ainoat hieman itsendisemmat kohdat, silla loppuosa on kuoron osalta vuoroin taytta
homofoniaa, vuoroin stemmat jakautuvat kahteen toisistaan itsendiseen, mutta keskendan
yhtenadiseen, joskus jopa unisonossa laulavaan, stemmapariin tai -ryhmaan.

Keskella Tractusta kohdassa "Et gratia tua illis" esiintyy kuoron naisaanilla vareileva efekti, jossa
kaksi danta vuorottelee samoja savelid. Sama efekti esiintyy myohemmin myos viidennessa osassa.

Tunnelman kannalta Tractus sisaltda suuria vastakohtia; alku on varsin mystinen, loppu puolestaan
seesteinen ja kaunis, ja keskelld on muutamia jopa uhkaavia kohtia, kuten viimeisen tuomion
mainitsevat tahdit 285-288 varustettuna fortefortissimolla ja suurella septimihypylla alaspain.
Viimeinen sointu on jdlleen kerran E-duuri.

Kokkonen on jakanut perinteisen Offertoriumin kahtia Domine Jesu Christe -osaksi ja Hostias et
preces -osaksi. Neljas osa Domine Jesu Christe eroaa edellisistd osista siind, ettei siind ole suuria
orkestericrescendoja (Kuokkala 2016, 333). Tama tekee siitd Kuokkalan mukaan jopa
intermezzomaisen (Kuokkala 2016, 333). Useissa Requiemeissd, kuten M. Haydnin ja Cherubinin
Requiemeissd, osan alku on ylistava, juhlava, joskus fanfaarimainenkin. Kokkonenkin kayttaa alussa
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trumpetteja, joita Kuokkala kuvailee fanfaarimaisiksi (Kuokkala 2016, 333), mutta ylistavyyden
sijaan osa on pikemminkin salaperdinen kuoron hiljaisine ja mataline |ahtdineen. Tiettya juhlavuutta
on tosin myos Kokkosen tavassa kasitelld osaa; runsaat pisteelliset rytmit sekda kuorolla etta
trumpeteilla ja vuorottelevat terssisuhteiset E-duuri- ja As-duurisoinnut tuovat pidattyneeseen
alkuun juhlavaa vaikutelmaa.

Osassa on jdlleen vahvaa kromatiikkaa, alussa erityisesti puolisdvelaskeleiden muodossa.
Molemmat solistit tekevat paluun edellisen osan jdlkeen. Solistit vievat jdlleen tekstida vahvasti
eteenpadin, ja kuoro jadkin alussa laulamaan "Domine Jesu Christe" -ylistysta solistien siirryttya jo
eteenpdin. Kuoron stemmat muodostavat usein avokvinttejd, jotka solistit taydentavat terssilla.
Yhta aikaa laulaessaan solistit laulavat unisonossa, erikseen laulaessaan baritonisolisti saa Domine
Jesu Christen uhkaavammat kohdat, sopraanosolisti ylistavat ja valoisammat kohdat.

Tekstin muuttuessa uhkaavampaan suuntaan, myos musiikki seuraa samalla linjalla; crescendo ja
kuoron vaivihkaa nouseva satsi vaikuttavat olennaisesti kiihtyneen tunnelman tuomisessa. Kohta
jatkuu baritonisoololla kuoron toistaessa soolon laulamat fraasit kaikumaisesti. Toteutus vastaa
hyvin tekstida painostavuudessaan, vaikka ei ota kaikkea yhta kirjaimellisesti, kuin esimerkiksi
Cherubini "de profundo lacu" -kohdan syvilla ja matalilla danilldaan. Solistin pitka crescendo fortesta
fortissimoon ja kuoron ja orkesterin valilla hyvin dissonoivat soinnut tukevat painostavuutta.

Edellisen myrskyamisen rinnalla "ne cadant in obscurum" -kohta kuulostaa jopa lohdulliselta pianon
ja alun E-duurin vuoksi, vaikka dissonanssit vield jadvat luomaan sarmaansa. Muiden Requiemien
tapaan Sed signifer on duurivoittoinen ja valoisa, mutta poiketen Cherubinin ja M. Haydnin
Requimien versioista se ei ole niinkdan helmeileva tai heled, vaan terssisuhteisten sointujen ja
pisteellisen rytmin vuoksi siind on jalleen juhlallista sdavya. Loppuosaa hallitsevat sopraanosoolo ja
sitd sdestdvat naisddnet, jotka vievat osan rauhalliseen ja valoisaan padatokseen. Toisaalta
miesdanilla on oma kiintoisa osuutensa; he laulavat muiden danien alla pianissimossa Quam olim -
kohdan, joka muihin Requiemeihin ja niiden runsaisiin kertauksiin, jopa fuugiin, verratessa on
poikkeuksellisen pelkistetty. Hiljainen, osittain taustallekin jadava kohta kuitenkin istuu erinomaisesti
tekstin tulkitsemiseen eri ndkdkulmasta: kohta on kuin hiljainen lupaus tulevasta, joka viela odottaa
toteutumistaan. Ensimmaista kertaa teoksen alun jdlkeen osa ei paatykaan E-duuriin, vaan As-
duuriin.

Kokkosen Requiemin viides osa Hostias et preces on Kuokkalan sanoin "tanssillinen, scherzomainen,
eika sisalla suuria vastakohtaisuuksia" (Kuokkala 2016, 334). Tahtilajit vaihtuvat tiuhaan, liikkuvaan
tempoon ja duurivoittoisuuteen yhdistettyna tama tuo innostuneen vaikutelman. Myds crescendo
ja kuoron matalalta alueelta ylemmas nouseva satsi tukevat ajatusta. Osa on huomattavasti
eloisampi, kuin Cherubinin tai M. Haydnin Requiemien vastaavat osat. Samoin kuin aiempi Tractus-
osa, myos Hostias et preces on pelkélle kuorolle ilman solisteja.
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Tunnelma siirtyy innostuneesta hieman pidattyneempaan ja salaperaiseenkin suuntaan kuoron "tu
suscipe" -kohdassa ja sita pohjustavissa orkesterin tahdeissa. Kohta on erittdin hiljainen - nyanssit
vaihtelevat pianosta piano pianissimoon - joten ero aiempaan riemuisaan fortissimoon on selkea.

Jalleen yksi osoitus Kokkosen Requiemin valoisuudesta on pitka, juhlistava crescendo pianosta forte
fortissimoon kohdassa "Fac eas, Domine, de morte transire ad vitam". Juuri sanalle "vitam", eli
"elama", huipentuu koko pitkd nouseva linja ja crescendo.

Aivan osan lopussa esiintyy lyhyt Quam olim -kohta, joka tyypillisista requiemeista poiketen ei ole
kertaus aiemmasta vastaavasta tekstikohdasta ja on kasitelty verrattain nopeasti. Savy on Kokkosen
Requiemissé ndiden kohtien ainoa yhdistava tekija - myds tama kohta on hiljainen ja pelkistetty,
kuin kaiku jostain viela tulevasta. Osa loppuu poikkeuksellisesti klusterisointuun.

Kuudes osa, Sanctus et Benedictus on Kuokkalan mukaan koko teoksen kulminaatio-osa, jonka
keskella oleva soitinvélike jakaa Sanctukseen ja pehmeampaan Benedictukseen (Kuokkala 2016,
334-5). Osa on lapeensa kolmijakoinen, mikd Kuokkalan mukaan nostaa esiin osan taivaallista
luonnetta viitaten Pyhaan Kolminaisuuteen (Kuokkala 2016, 335).

Sanctuksen alku on riemuisa, ylistava ja juhlallinen. Koko osa on myds hyvin yhtendinen, eihdn osan
tekstikdaan ei sisalla erityistd dramatiikkaa tai yllatyksia. Kuoron osuudet ovat alussa vaihtelevien
kestojensa ja rytmiensa vuoksi huudahdusmaisia. Myds sopraanosolistin tultua mukaan yhtenaisyys
ja ylistyshuutomaisuus sailyy. Sopraanosoololla esiintyy osassa laajalti kaytetty teema, joka
myOdhemmin 16ytyy esimerkiksi kuoron molemmissa Hosanna-osista kevyesti muunneltuna
(Kuokkala 2016, 334). Fraasit ovat fanfaarimaisia, ja kuorolla — ja enimméakseen myds solistilla —
esiintyy pelkdstaan crescendoja.

Orkesteriosuus johdattaa diminuendolla Benedictuksen alkuun. Osio alkaa kolmidaniseksi
jakaantuneella naiskuorolla ja baritonisolistilla, mutta pian naiskuoro vaihtuu yhta lailla
kolmidaniseen mieskuoroon. Sopraano- ja bassosolistien unisono johdattaa lopun "Hosanna"-
ylistykseen, joka unisonossa kasvaa fortesta forte fortissimmoon. Hosannassa Kokkonen kdyttaa
samaa motiivia kuin sopraanosoolossa ja Sanctuksen Hosannassa aiemmin. Osan lopetus on vield
riemullisempi ja ylistavampi, kuin osan alku. Sanctus et Benedictus paattyy A-duurisointuun.

Kuokkala kuvailee Agnus Deitd "lyhyeksi ja pelkistetyksi osaksi, jossa kuoro on keskeisessa osassa"
(Kuokkala 2016, 335). Osa on vahvasti kromaattinen, ja liikkeet ovat erittdin pitkalti puoli- tai
kokosavelaskeleita (Kuokkala 2016, 335). Runsas kromatiikka, hiljaisten ja voimakkaampien
nyanssien valiset aaltoilut ja kapealle alueelle sijoittuva kuorosatsi tuovat salaperaisyytta. Agnus Dei
palaa useilla tavoilla aivan teoksen ensimmaiseen osaan; alkusointu on sama, se nousee samalla
tavalla alussa hiljaisuudesta, ja lopussa laskee samanlaiseen hiljaisuuteen jalleen E-duurisoinnulla.
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Sopraanosolistin tullessa mukaan kuoro jaa taustalle mattomaiseksi, hiljaiseksi sdaestykseksi.
Molemmilla solisteilla esiintyy runsaasti kiemurtelevaa kromatiikkaa, kuin kuorolla osan
aloituksessa. Baritonisolisti aloittaa soolonsa vienosti sopraanosolistin viimeisten danien kanssa
paallekkain.

Agnus Dein loppuosa sisdltaa koko teoksen hiljaisimmat kohdat — hiljaisimmillaan se kdy piano piano
pianissimossa ja paattyy vield hiljenevaan piano pianissimoon. Loppu on muutenkin kaikin tavoin
levollinen —linjat ovat pitkid, ja samaa avosointua pidetdan aivan viimeiseen saveleen asti orkesterin
tayttaessa soinnun E-duuriksi.

Agnus Dei sisdltada muiden osien tapaan runsaasti tekstin toistoa, mutta siitd on silti erotettavissa
alkuperadisen tekstin mukainen kolminkertainen toisto; ensimmainen kerta esiintyy kuorolla, toinen
sopraanosolistilla ja kolmas baritonisolistilla.

Kokkonen savelsi nimenomaan kahdeksannen osan, In Paradisumin vaimoaan Maijaa ajatellen
(Kuokkala 2016, 335). In Paradisum on selkeasti toteutettu silmalla pitden sen perinteista roolia
hymnina hautaan kantamisen yhteydessa (Nohl 1996, 75—6). Hymnimaisyys ndakyy muun muassa
kuoron ja solistien yhteisenda unisonona, tasaisena tempona sekd pelkistettynda melodiana.
Vaikutelmaa korostaa myds "Chorus angelorum" -kohta, joka sdestykseltddn ja melodialtaan
muistuttaa kertauksenomaisesti alkua. Muista osista poiketen mitddan sanaa ei toisteta. Myds
Kuokkala kuvailee osaa muun muassa sanalla "koraalimainen" (Kuokkala 2016, 336). Se on teoksen
ainoa tdysin unisonossa laulettu osa, tunnelmaltaan jalleen pikemminkin rauhallinen ja valoisa, kuin
sureva tai valittava.

Koko osa muodostaa yhden suuren crescendolle ja diminuendolle rakentuvan aallon, jonka keskelle
jaa kohta "sanctam Jerusalem". Tata yhta juhlallisempaa kohtaa lukuun ottamatta osa on pdaasiassa
lemped dolce, mika istuu erinomaisesti valoisiin sanoihin. Kokkosen taipumus koko kromaattisen
asteikon kayttamiseen (Hako 2001, 124) nakyy tdssa osassa erityisen selkedsti. Tamakin osa paattyy
E-duurisointuun.

Teoksen viimeinen osa, Lux aeterna, on edellisen osan tapaan savyltddan rauhallinen ja lyyrinen
(Kuokkala 2016, 336). Osa koostuu suurelta osin kuoron sekunti-intervallien muodostamista
hiljaisista sointumatoista, joiden paalle solistit laulavat omat soolonsa. Myds solistien osuuksilla on
kromatiikkaa ja etenkin erisuuruisia sekunti-intervalleja esiintyy runsaasti. Baritoni- ja
sopraanosoolojen osuuksia erottaa kuoron ja orkesterin kromaattinen valike. Rauhallisuus ja
enimmakseen hiljaiset nyanssit tuovat Lux aeternaan varsin osuvasti ikuisuuden tuntua.

Teoksen paattava sana "Lux", joka hadipyy hiljaisuuteen tiivistaa hyvin koko teoksen. Kokkoselle
pelastusta kuvastava E-duurisointu muodostaa siindkin paatoksen, kun "valon" viimeinen valkahdys
katoaa.
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Hakon mukaan Requiemin alkuosa ei ole ahdistava ja tuskainen, kuten tyypillisessa requiemissa,
vaan pikemminkin menneisyytta kaipaava. Loppuosassa Hakon mukaan on puolestaan keskeista
tulevaisuudenusko, ja Hako kuvaakin koko teoksen kuin tiivistyvan Lux aeterna -osan lopussa kaiken
hiipumiseen, verraten sitd myods ihmisen viimeisiin sekunteihin ja hdipyvaan valoon. (Hako 2001,
297.)
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4 Yhteenveto ja pohdinta

Olen nyt kaynyt lapi kaikki nelja analysoimaani requiem-savellysta. Kuten oletus oli, ne vastasivat
varsin mainiosti requiemin yleisessa historiassa kdaymiani piirteita. Luonnollisesti myos tyylikausien
ominaispiirteita esiintyi runsaasti.

Ockeghem kaytti alkuperaisia gregoriaanisia melodioita ja tyypilliseen tapaan jatti joitain messun
osia sdveltamatta. M. Haydn puolestaan kaytti Requiemissd jo omia melodioita, ja orkesteri nousi
keskeiseen rooliin. Naihin teoksiin verrattuna Cherubinin Requiemissé sen sijaan polyfonian maara
vahenee, mutta tekstin kuvaileminen musiikilla vastaavasti lisaantyy. Kokkosella musiikin ja tekstin
valinen yhteys tiivistyy vield ja surun sijaan keskiossa onkin valo ja valoisuus. Kokkonen myds
muokkaa messukaavaa edeltdjidadan vapaammin, kuten esimerkiksi vajaaksi jadvan Quam olim -osan
kertauksesta on nahtadvissa. Ndin ollen ndma nelja teosta kuvaavat hyvin myo6s kehitystd, jossa
alkuperaiset messukaavat ja melodiat, jotka alkuun olivat erittdinkin tiukat, vahitellen vapautuivat
ja menettivat merkitystaan.

Yllattaviakin asioita tuli esille kustakin teoksesta. Esimerkiksi Ockeghemilta en odottanut
enimmakseen korkeaa satsia ja sen tuomaa valoisuutta tai M. Haydnilta duuriloppuja jokaisessa
osassa. Cherubinin teoksessa yllatti tuomion vastapainoksi tuotu valoisuus esimerkiksi kohdissa
"salva me" ja "voca me". Kokkosen Requiem puolestaan eroaa muista teoksista niin paljon, etta
kohdat, jotka on pidetty perinteen mukaisina, tuntuvat valilla vyllattavilta, kuten Kyrien
kolminkertainen toisto. Toisaalta Kokkonen otti tekstiin mukaan useita epatavallisempia osia, kuten
In paradisumin ja ensimmaisen osan paattavan "Alleluia" -ylistyksen, joka palautettiin sielunmessun
kaavaan vasta 1900-luvulla, ja jonka kdyttéonottoa savellyksissa Kneif epdili (Kneif 1998, 169).

Hieman yllattavaa oli myos, kuinka paljon yhtaldisyyksia valitsemieni teosten vailla oli - jopa kaikkein
vanhinta ja uusinta teosta, Ockeghemin ja Kokkosen Requiemeitd yhdisti esimerkiksi valoisuus ja
savellettyjen messun osien valikoiminen. Muita yhteisia tekijoita analysoimieni messujen kesken
olivat M. Haydnin ja Cherubinin kertausten kayttd, Ockeghemin ja M. Haydnin uskollisuus
messukaavalle seka Kokkosen ja Cherubinin tekstilahtdisyys.

Kaikki nelja valitsemaani teosta poikkesivat hieman siitd, millaiseksi requiem-messu tavallisesti
mielletaan — synkkadsavyisen, kuolemalla ja tuomiolla maalailevan musiikkijarkdleen sijasta kukin
ndistd teoksista on omalla tavallaan toiveikas, valoisa ja harras. Surumusiikki tarjoaa
ymmarrettavasti saveltdjille laajan kirjon mahdollisuuksia draamaan, mutta requiemien
tapauksessa mahdollisesti unohdetaan usein niiden tarjoamat mahdollisuudet myds asteikon
valoisassa ja toiveikkaassa paassa.
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Liite

Requiemin lauluteksti. (suom. Erkki Pullinen. In paradisum suom. Kimmo Pihlajamaa)

1. Introitus 1. Introitus

Requiem aeternam dona eis Domine,
et lux perpetua luceat eis.

Herra, anna heille ikuinen lepo,
ja ainainen valkeus loistakoon heille.

Te decet hymnus, Deus, in Sion,
et tibi reddetur votum in Jerusalem.

Sinulle, Herra, kuuluu kiitosvirsi Siionissa,

Exaudi orationem meam,
ad te omnis caro veniet.
Dona eis, Domine,

dona eis requiem aeternam.
Et lux perpetua luceat eis.

2. Kyrie

Kyrie eleison.
Christe eleison.
Kyrie eleison.

3. Sequenz
Dies irae

Dies irae, dies illa,
solvet saeclum in favilla,
teste David cum Sibylla.

Quantus tremor est futurus,
guando judex est venturus,
cuncta stricte discussurus.

Tuba mirum

Tuba mirum spargens sonum
per sepulchra regionum,
coget omnes ante thronum.

Mors stupebit et natura,
cum resurget creatura,
judicanti responsura.
Liber scriptus proferetur,

ja Sinulle taytetaan lupaus Jerusalemissa.

Kuule minun rukoukseni,

Sinun tykosi tulee kaikki liha (luodut).
Anna heille, Herra,

ikuinen lepo

ja ainainen valkeus loistakoon heille.

2. Kyrie

Kristus armahda.

Herra armahda.

Kristus armahda.

3. Sequenz

Dies irae

Vihan paiva, se paiva

hajottaa maailman tomuksi,

nain todistavat profeetat David ja Sibylla.
Mika vavistus silloin syntyykaan,

kun tuomari saapuu

tutkiakseen kaikki tarkasti ja ankarasti.
Tuba mirum

Ihmeellisella soinnillaan,

joka kaikuu hautojen valtakuntaan asti,
torvi kutsuu kaikki valtaistuimen eteen.

Kuolema ja luonto mykistyvat hammastyksesta,

kun kaikki luodut nousevat haudoistaan
vastaamaan tuomarille.
Esiin tuodaan kirjakaaro,



in quo totum continetur,
unde mundus judicetur.

Judex ergo cum sedebit,
quid quid latet apparebit,
nil inultum remanebit.

Quid sum miser tunc dicturus?
Quem patronum rogaturus,
Cum vix justus sit securus.

Rex tremendae

Rex tremendae majestatis,
qui salvandos salvas gratis,
salva me, fons pietatis.

Recordare

Recordare Jesu pie,
guod sum causa tuae viae,
ne me perdas illa diae.

Quaerens me sedisti lassus,
redemisti crucem passus;
tantus labor non sit cassus.

Juste judex ultionis,
donum fac remissionis
ante diem rationis.

Ingemisco tamquam reus,
culpa rubet vultus meus,
supplicanti parce, Deus.
Qui Mariam absolvisti,

et latronum exaudisti,
mihi quoque spem dedisti.

Preces meae non sunt dignae,
sed tu, bonus fac benigne,
ne perenni cremer igne.

Inter oves locum praesta,
et ab haedis me sequestra
statuens in parte dextra.

joka sisaltaa kaiken sen,
minka perusteella maailma tuomitaan.

Kun tuomari kdy istumaan
paljastuu kaikki, mika nyt on salattua,
mikaadn ei jaa kostamatta.

Mita mina raukka silloin voin sanoa?
Ketd voisin anoa puoltajakseni?

Kun vanhurskaskaan ei voi olla varma
kohtalostaan.

Rex tremendae

Vapisuttavan kaikkivallan kuningas,
Sina, joka armostasi pelastat valitut,
pelasta minut, sind laupeuden lahde.

Recordare

Rakas Jeesus, muista,
ettd juuri minun tahteni tulit maailmaan,
ala hukuta minua sina paivana.

Sina etsit minua uupumukseen asti,
sind lunastit minut ristinkuolemallasi;
pelasta minut, ettei suuri tyosi olisi turha.

Vanhurskas koston tuomari,
suo anteeksiannon lahja
tilinteon paivan tullessa.

Syyni tunnossa huokailen,

kasvoni punastuvat hapeasta;

Jumala, saasta katuvaista.

Sina, joka annoit anteeksi Magdalan Marialle,
ja kuulit ryovarin rukouksen ristinpuulla,

Sina olet antanut minullekin toivon.

Minun rukoukseni eivat ole kelvollisia,
mutta suo sind hyvyydessasi laupiaasti,
etten palaisi ikuisissa liekeissa.

Anna minulle paikka lampaittesi joukossa,
erota minut vuohista,
aseta minut oikealle puolellesi.



Confutatis

Confutatis maledictis
flammis acribus addictis.
Voca me cum benedictis.

Oro supplex et acclinis,
cor contritum quasi cinis:
gere curam mei finis.

Lacrimosa

Lacrimosa dies illa,
gua resurget ex favilla
judicandus homo reus,
Huic ergo parce, Deus.
Pie Jesu Domine,

dona eis requiem.
Amen.

4. Offertorium
Domine Jesu

Domine Jesu Christe,

Rex gloriae,

libera animas omnium fidelium
defunctorum de poenis inferni
et de profundo lacu.

Libera eas de ore leonis,

ne absorbeat eas Tartarus,

ne cadant in obscurum,

sed signifer sanctus Michael
repraesentet eas in lucem sanctam,

guam olim Abrahae promisisti
et semini ejus.

Hostias

Hostias et preces

tibi, Domine, laudis offerimus;

tu suscipe pro animabus illis,
qguarum hodie memoriam facimus,

Confutatis

Kun tuomitset kirotut,
madraat heidat piinan liekkeihin,
kutsu minut siunattujesi seuraan.

Rukoilen néyrana maata vastaan painautuen,
sydan tomuksi sarkyneena:
Huolehdi minusta loppuni hetkella.

Lacrimosa

Kyynelid taynna on se paiva,
jona tomustansa nousee
syyllinen ihminen tuomittavaksi.
Armahda siis hantd, Jumala.
Laupias Herra Jeesus,

anna heille lepo ja rauha.
Aamen.

4. Offertorium
Domine Jesu

Herra Jeesus Kristus,

Kunnian Kuningas,

pelasta kaikkien kuolleitten uskovaisten sielut
helvetin piinasta

ja syvyyden jarvesta.

Pelasta heidat jalopeurojen kidasta,

alkoon heita nielkd Tuoni,

alkdot he vaipuko pimeyteen,

vaan lipunkantaja Pyha Mikael
johdattakoon heidat pyhaan valkeuteen,

jonka jo muinoin lupasit Aabrahamille
ja hdanen siemenelleen.

Hostias

Uhrit ja rukoukset

tuomme Sinulle kiittden, Herra;

ota ne vastaan niiden sielujen puolesta,
joiden muistoa tdnaan vietdmme,

fac eas, Domine, de morte transire ad vitam. suo heidan, Herra, siirtya kuolemasta elamaan.



Quam olim Abrahae promisisti
et semini ejus.

5. Sanctus

Sanctus, sanctus, sanctus
Dominus Deus Sabaoth.

Pleni sunt caeli et terra gloria tua.
Osanna in excelsis.

6. Benedictus

Benedictus qui venit in nomine Domini.
Osanna in excelsis.

7. Agnus Dei

Agnus Dei,

qui tollis peccata mundi,

dona eis requiem.

Agnus Dei,

qui tollis peccata mundi,

dona eis requiem sempiternam.

8. Communio

Lux aeterna luceat eis, Domine,
cum sanctis tuis in aeternum,
quia pius es.

Requiem aeternam dona eis, Domine,
et lux perpetua luceat eis

cum sanctis tuis in aeternum,

quia pius es.

9. In paradisum

In paradisum deducant angeli;

in tuo adventu suscipant te martyres
et perducant te

in civitatem sanctam Jerusalem.

Coro angelorum te suscipiat
et cum Lazaro,

guondam paupere,
aeternam habeas requiem.

Jonka jo muinoin lupasit Aabrahamille
ja hdanen siemenelleen.

5. Sanctus

Pyha, pyha, pyha,

Herra Jumala Sebaot.

Taynna ovat taivaat ja maa Sinun kunniaasi.
Hoosianna korkeuksissa.

6. Benedictus

Siunattu olkoon Han, joka tulee Herran nimeen.
Hoosianna korkeuksissa.

7. Agnus Dei

Jumalan Karitsa,

joka pois otat maailman synnin,

anna heille lepo ja rauha.

Jumalan Karitsa,

joka pois otat maailman synnin,

anna heille iankaikkinen lepo ja rauha.

8. Communio

Loistakoon heille ainainen valkeus, Herra,
pyhiesi seurassa iankaikkisesti,
silld Sind olet laupeus.

Anna heille iankaikkinen rauha, Herra,
ja loistakoon heille ainainen valkeus
pyhiesi seurassa iankaikkisesti,

silld Sind olet laupeus.

9. Paratiisiin

Ottakoot enkelit heidat vastaan paratiisissa;

ja saapuessasi olkoot Marttyyrit sinua vastassa
ja johtakoot sinut

pyhaan kaupunkiin, Jerusalemiin.

Enkelten kuoro ottakoon sinut vastaan
ja kuten Lasaruksella,

joka hankin kerran oli vain kerjaldinen,
sinun olkoon ikuinen rauha.



