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1 Johdanto

Olen jo pitkddn ollut kiinnostunut siitd, minkélaiset musiikilliset yleiskdsitykset ovat
Dieterich Buxtehuden (1637—1707) urkumusiikin satsin taustalla. Buxtehuden urku-
musiikista minulle vélittyvd vaikutelma on huomattavasti arkaaisempi suhteessa esimer-
kiksi Johann Sebastian Bachin (1685-1750) tai muiden saksalaisen kielialueen
myOhdisemmin tdysbarokin sdveltdjien musiikkiin. Bachin musiikkiin sovellettavissa
olevat analyysin vilineet, kuten sointuasteet, sointujen kdannokset ja tonaaliset sdvellajit,
eivit Buxtehuden kohdalla useinkaan anna tyydyttivén systemaattisia tuloksia. Siksi
mielenkiintoni on kohdistunut tonaalisuutta edeltdvdin musiikkia organisoivaan jirjes-
telmddn, modaalisuuteen, ja Buxtehuden suhteeseen sithen. Modaalisuuden ja tonaali-
suuden rajaa on mahdoton madrittdd tarkasti, silld tonaalinen jirjestelmi on seurausta
prosessista, jossa tietyt modaaliset ideat vahvistuivat toisten jiddessa pois kaytostd. Tahdn
siirtymddn Buxtehuden teokset kuuluvat, toiset 1ihemmaéksi modaalisuutta kuin toiset.
Niinpé tutkimuskysymykseni on: Miten modaalinen viitekehys néyttaytyy valitsemassani

kohdesavellyksessd, Buxtehuden koraalifantasiassa Te Deum Laudamus, BuxWV 218?

1500-luvulla julkaistiin useita modaalisuutta kisittelevid kirjoja, joista valitsin 1dhto-
kohdakseni italialaisen Gioseffo Zarlinon (1517-1590) kirjan Le Istitutioni Harmoniche
englanniksi kddnnetyn neljinnen osan, On the modes (Zarlino 1558/1983). Mielestédni
tima on asianmukainen valinta, silld alankomaalaisen Jan Pieterszoon Sweelinckin
(1562—-1621) Zarlinon kirjaan perustuvan sdvellysoppaan myotd Zarlinon esitys
mooditeoriasta sai vaikutusvaltaa pohjoisessa manner-Euroopassa 1500- ja 1600-luvuilla,
jolloin on hyvi syy olettaa, etti myds Buxtehude oli tietoinen Zarlinon mooditeoriasta.*
En kuitenkaan usko, ettd Zarlino oli Buxtehuden modaalisuuden ainoa potentiaalinen
esikuva, silld Zarlinon mooditeoria ei ole tyhjentdvé esitys aikansa modaalisuudesta.
Todennidkdisesti modaalisuus on merkinnyt Buxtehudelle my6s ympériston konventioita,
joita kaikkia ei vélttimattd koskaan késitteellistetty. 1500-luvun kirjoittajien teoriat
modaalisuudesta erosivat toisistaan, ja tdstd syystd kdytin apuna teoreettisen viite-
kehyksen laajentamiseen Bernhard Meierin klassisen modaalisuuden yleisteosta The
Modes of Classical Vocal Polyphony (1974/1988). Sekd Zarlinon ettd Meierin edelld

mainituissa teoksissa kisitellddn modaalisuutta vain vokaalimusiikin ndkokulmasta,

! Tollefsen ja Dirksen 2001.



mutta koska tutkimuskohteenani on Buxtehuden urkumusiikki, hyddynnén analyysissani
esikuvana Peter Peitsalon artikkelia "Modalitet i Jan Pieterzoon Sweelincks variationer
Nun freut euch lieben Christen gemein” (1999). Ensisijaisena nuottieditiona olen

kayttinyt Klaus Beckmannin editoimaa Breitkopf & Hartel -kustantamon julkaisua.



2 Teoreettinen viitekehys

2.1 Moodin maaritelma

Gioseffo Zarlinon kisite moodi tarkoittaa oktaavin (diapason) diatonisen jaon lajia.
Oktaavi voidaan jakaa diatonisesti seitsemélld eri tavalla, joista kuusi voidaan jakaa
harmonisesti kahteen osaan puhtaalla kvintilld (diapente, ks. nuottiesimerkki 1) suhtees-
sa alempaan ddriddneen. Nditd kutsutaan autenttisiksi moodeiksi. Oktaavien lajit voidaan
jakaa myos aritmeettisesti puhtaalla kvartilla (diatessaron), mika tuottaa kuusi plagaalia

moodia.? Diapasonin jakavaa sivelti kutsutaan mediaaniséveleksi.

[Harmonic division] [Arithmetic division]
Diapente Diatessaron Driatessaron Driapente
Fom T = — - St — S—
3 = O ——— =
| - - , IF -
ot — m— —
6 Sesquialtera 4 Sesquiterza 3 4 Sesquiterza 3 Sesquialtera 2

Nuottiesimerkki 1. Oktaavin eli diapasonin harmoninen ja aritmeettinen jako. Zarlino

1558/1983, 36.

Moodin perussédveltd kutsutaan finalikseksi. Autenttisen moodin finalis sijaitsee diapa-
sonin alimmalla ddnelld. Plagaalin moodin finalis sijaitsee diapasonin aritmeettisen jaon
mediaanisdvelelld. Esimerkiksi autenttisen ensimméisen moodin ambitus on d—d' ja
finalis d; plagaalin toisen moodin ambitus on A—a ja finalis d.® H-sévelelti alkavan diato-
nisen asteikon diapasonin autenttinen jako ja f-sdveleltd alkavan diapasonin aritmeettinen
jako ovat mahdottomia, silld jaot tuottavat puhtaan intervallin sijaan vdhennetyn kvintin
tai ylinousevan kvartin. Téstd johtuen moodien lukumiédra on kaksitoista neljéntoista
sijaan. Moodien numerointi (Nuottiesimerkki 2) alkaa autenttisesta d-moodista, nykyisin
dooriseksi kutsutusta sdvelikostd, jota seuraa d-moodin plagaali muoto (nyk. hypo-

doorinen) ja jatkuu samalla periaatteella autenttisten ja plagaalien moodien vuorotellessa

27arlino 1558/1983, 10-11.
8Zarlino 1558/1983, 43.
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asteittain ylospdin c-moodeihin (numero 11: c-autenttinen ja 12: c-plagaali) asti, hypdten

kayttokelvottoman h-moodin yli.
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Nuottiesimerkki 2. Moodit ja niiden numerointi. Zarlino 1558/1983, 38.

Zarlinon esittima moodi on abstraktina sidvelikon maarittdvana kisitteend yksiselitteinen
ja selked. Mooditeorian soveltaminen polyfonisen musiikin analysointiin kdytdnndssd on
kuitenkin huomattavasti monimutkaisempaa, ja erilaiset tulkinnat ovat mahdollisia.
Olennaisia kysymyksid ovat: Milld periaatteella moodit ilmenevét musiikissa? Miké

madrittdd teoksen moodin? Voiko teoksessa olla useita moodeja?

2.2 Ambituksellinen moodi

Musiikkiteoksen moodin médrittelyn kriteereitd ovat Zarlinon mukaan stemmojen ambi-
tusten suhteet, kadenssit, teoksen finalis ja stemmojen aloitussivelet.* Tirkein moodin
madrittavistd tekijoistd on tenori, johon muut stemmat suhteutuvat. Moodissa tenori-
stemman viitteellinen ambitus on diapason, joka sijoittuu moodin pienen oktaavialan
perussdvelestd ensimmaéisen oktaavialan perussdveleen. Autenttisessa moodissa basson
ambitus sijoittuu tenoria kvartin alemmaksi ja alton ambitus kvintin ylemmaksi.
Vastaavasti plagaalissa moodissa basson ambitus sijaitsee kvintin alempana kuin tenorin,

ja alton ambitus kvartin ylempénd. Molemmissa moodityypeissd sopraanon ambitus on

4Zarlino 1558/1983, 55, 90.
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oktaavin ylempini kuin tenorin ja alton oktaavia ylempini kuin basson.® Diapasonin ylit-
tdminen tilapdisesti sekunnilla, joskus terssilld, on sallittua.® Mikili teoksessa on selkesti
tenoriksi identifioituva stemma ja teos pysyy yhdessd moodissa, moodin maéritys

stemmojen ambitusten suhteiden perusteella on melko yksinkertainen tehtéva.

Moodin médritteleminen finaliksen perusteella on viime kédessd vihemmaén luotettava
keino kuin stemmojen suhteet. Zarlino antaa esimerkin, jossa teos paittyy eri finalikselle
kuin teoksen moodi antaisi olettaa, implikoiden, ettd eri ddnten ambitusten suhteet ovat
hinen maédrittelyhierarkiassaan finalista tirkedmpi tekijd. Zarlinon esimerkin, Adrian
Willaertin madrigaalin O invidia nemica di virtute, stemmojen ambitukset ovat seuraavat:
bassoalan stemmat G—g, tenoristemma d—d', alttoalan stemmat g—g'. Etumerkkind on yksi
alennus. Téstd voi paitelld teoksen kulkevan toisessa moodissa ja finaliksen olevan g.
Teos kuitenkin pééttyy d-tasolle, miké ei estd Zarlinoa mairittelemésti teosta toiseen
moodiin kuuluvaksi.” Johtopditdkseni on, etti finalis on moodin médrittelyssi alisteinen
ambituksille. Huomattakoon, ettd Zarlino ei kerro miten finalis mééritellddn viimeisesta
harmoniasta; vain ambituksen perusteella tehtivd maédrittely kdydddan lapi.® Tulkitsen
kuitenkin niin, etté finalis méédrdytyy viimeisen harmonian pohjasivelen perusteella, ellei
kyseessd ole tietty kolmannen moodin kadenssi, jossa basso voi sijaita kvintin tai
duodesimin finaliksen alapuolella. Tosin ndissdkin tilanteissa basso voisi saavuttaa fina-
liksen ylimaariiselld ylospdiselld kvintti- tai alaspiiselld kvarttihypylld.® T4hén palaan
myohemmin késitellessdni kadensseja. Zarlino mainitsee toisessa yhteydessid, ettéd
stemmojen moodille uskolliset aloitussidvelet ovat moodin diapasonin ddriddnet sekd sen
mediaanisivel, mutta sanoo etti muutkin aloitussivelet ovat joskus mahdollisia.”

Télldkin on merkitysté, kun arvioidaan polyfonisen musiikin moodia.

Tietyssd mielessd Zarlinon antamat maérittelytavat ovat vain implikaatioita moodien
rakenteellisista ominaisuuksista. Modaalisuus on kompleksi, toisinaan epdyhtendinen
jarjestelma, koska yksittdisten moodien ominaisuudet limittyvit toisten moodien kanssa

tai teoksessa voi olla ominaisuuksia useammasta moodista.

5zarlino 1558/1983, 92-93.
6Zarlino 1558/1983, 93.

"Zarlino 1558/1983, 90.
8Zarlino 1558/1983, 43.
‘Meier 1974/1988, 97-99.
10zarlino 1558/1983, 55.
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2.3 Kadensaalinen moodi

Olennaisia modaalisia rakenteita ovat kadenssit. Zarlino méaarittdd jokaiselle moodille
kadenssitasot, jotka ovat moodin diapasonin ddriddnet, mediaanisdvel sekd diapenten
kahteen osaan jakava sdvel. Zarlino mainitsee ndille tasoille kohdistuvien kadenssien
olevan sddnnollisid (eng. regular) ja muille tasoille kohdistuvat epédsdénnoéllisid (eng.
irregular).!* Esimerkiksi ensimmiisen moodin sifnnélliset kadenssitasot ovat d, f, a ja
d'. Sdannolliset kadenssitasot olivat suosituksia, joihin modaalisen musiikin sdveltdjat
suhtautuivat hyvin vakavasti: Moodin sddnnollisiltd kadenssitasoilta ei tullut poiketa liian
usein, tai moodin rakenne murtui.!?> Kadenssi tietylle tasolle ei ollut lihtokohtaisesti
modulaatio toiseen moodiin, vaan jokaisella moodilla oli tietty kokoelma kadenssitasoja,
jotka kuuluivat moodin rakenteeseen. Moodien kadenssitasot kuitenkin vaihtelevat eri
kirjoittajilla. Mainitsemani Zarlinon sddnnollisten kadenssitasojen jirjestelmd on
erityisesti kolmannen ja neljinnen moodin kohdalla ongelmallinen. Zarlino mainitseekin,
ettd kolmas moodi yhdistyy usein 10. moodin kanssa, kuten neljds moodi 11. moodin
kanssa, ja etti kadenssit a-tasolle ovat 3. moodille ominaisia.*® Pietro Aronin esittimiit
kadenssitasot eroavat huomattavasti Zarlinon esittdmistd: 3. moodin sddnnollisiksi

kadenssitasoiksi Aron antaa tasot e, f, g, a, h, ¢!, kun taas Zarlino antaa tasot e, g, h.1*

Modaalisessa polyfoniassa kadenssin ytimend on kahden dénen yhtdaikainen sekun-
tilitkke suuresta sekstistd puhtaaseen oktaaviin tai vaihtoehtoisesti pienestd terssistd
priimiin tai pienestd desimistd oktaaviin. Saavutettu puhdas oktaavi tai priimi on kadens-
sin pdatds, jonka tdytyy sijoittua vahvalle iskulle. Kadensaalinen finalis tarkoittaa paikal-
lista kadensaalisen tilanteen paittivad tai kadensaalisessa tilanteessa implikoituvaa
kadenssitasoa, eikd sité tule sekoittaa moodin finaliksen kasitteeseen. Mihin késitteeseen
sanalla finalis viitataan, kdy selviksi kontekstista. Kadenssin arkkityyppi on tenorin
laskeva ja sopraanon nouseva sekuntiliike, jotka yhdessd muodostavat liikkeen suuresta

sekstistd puhtaaseen oktaaviin. Téstd vahvan kadenssin kaavasta nousevat tyoni kannalta

17arlino 1558/1983, 55.

2Meier 1974/1988, 102.
137arlino 1558/1983, 63-64.

“Meier 1974/1988, 105.



tarkedt kasitteet clausula tenorizans (cl.t.) ja clausula cantizans (cl.c), jotka viittaavat

vastaavasti tenorin laskevaan ja sopraanon nousevaan sekuntiliikkeeseen.!®

Clausula tenorizansin laskeva sekuntiliike ja clausula cantizansin nouseva sekuntiliike
voivat sijoittua mihin tahansa d&neen, mutta kadenssihierarkiassa vahvin kadenssi on
sellainen, jossa clausula tenorizans ja clausula cantizans sijoittuvat vastaaviin ddniinsi,
tenoriin ja sopraanoon. Usein clausula cantizans on koristeltu 7—6-piddtykselld, jota
kutsutaan termilld clausula formales erotukseksi clausula cantizansista ilman pidéatysta,
clausula simplex.*® Lisiksi tirked kadenssiliike on clausula basizans (cl.b.), joka nyky-
ajan ndkokulmasta on sama kuin basson V-I-liike, eli kvinttihyppy alas tai kvarttihyppy
yl6s finalikselle.}” Klassisessa modaalisessa polyfoniassa clausula basizans oli kuitenkin
ennen kaikkea ddnenkuljetuksellinen reaktio cl.t:n ja cl.c:n kaksidéniselle kontrapunktille
ja siten alisteinen niille. Kohti uudempaa tonaalista tyylid mentéessd clausula basizans
saa vihitellen lisda painoarvoa, vakiintuen tonaalisuuden tdrkeimmaiksi kadensaaliseksi

adnenkuljetukselliseksi eleeksi.

Edelld mainitusta kehityksesté on viitteitd jo 1500-luvun musiikinteoriassa, silla clau-
suloiden yhteydessd Meier esittelee saksalaisen Gallus Dresslerin (1533-1580) késitteet
perfecta ja semiperfecta, jotka tarkoittavat kadensseja, joissa clausulat sijoittuvat eri
tavoin.’® Tiydellinen (perfecta), eli vahvin kadenssi on sellainen, jossa clausulat
sijoittuvat vastaaviin d4niinsé, ja optimaalinen esimerkiksi kappaleen viimeiseksi kadens-
siksi. Epétdydellisessé (semiperfecta) kadenssissa cl.t. on bassossa, ja cl. basizans puuttuu
kokonaan. Téllainen kadenssi sopii Dresslerin kuvauksen mukaan kiytettaviksi vain
teoksen keskelld.!® Toisin sanoen kadenssit jakautuvat kahteen ryhmén riippuen basson
kadenssikaavasta. Muunlaisia kadenssiksi luokiteltavia basson liikkeitd klassisessa
modaalisuudessa ei ole, lukuunottamatta 3. moodin erityistilannetta, johon palaan.
TyOssdni olen kuitenkin laajentanut kadensseja koskevan analyysin myds niihin

tilanteisiin, joissa cl.c. sijaitsee alimmassa dénessa.

My®ds clausuloiden aika-arvot ovat kadenssin vahvuuden kannalta merkityksellisia.

Meier antaa kolme aika-arvojen mukaan jaoteltua kadenssityyppid (nuottiesimerkki 3):

BMeier 1974/1988, 90-91.
®Meier 1974/1988, 92.
Meier 1974/1988, 92-93.
BMeier 1974/1988, 94.

BMeier 1974/1988, 93-94.
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cadenza maggiore (aika-arvot breviksid ja kokonuotteja), cadenza minore (aika-arvot
kokonuotteja ja puolinuotteja) ja cadenza minima (aika-arvot puolinuotteja ja neljds-

).2% Buxtehuden teoksen kadenssien notaation olen tulkinnut olevan aika-

osanuotteja
arvoiltaan puolet suhteessa Meierin esittdmaan esimerkkiin, jolloin kadenssien aika-arvo-
luokittelu on seuraava: cadenza maggiore on kokonuotteja ja puolinuotteja, cadenza
minore puolinuotteja ja neljdsosanuotteja sekd cadenza minima neljdsosanuotteja ja

kahdeksasosanuotteja.
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Nuottiesimerkki 3. Kadenssien aika-arvojen luokittelu. Meier 1974/1988, 92.

Edelld mainituista kadenssikaavoista eroaa kolmannen moodin kadenssi moodin finalik-
selle. Koska cl.b. ei ole suositeltava cl.b:n ja cl.t:n tritonussuhteen takia, basson liikkeen
on erottava muiden kadenssitasojen ddnenkuljetuskaavasta. Kun kyseessd on kosketin-
soitinmusiikki, vaihtoehtoja on kolmen sijaan kaytdnnossa kaksi, silld tilanne jossa basso
hyppdd kvartilla ylos cl.c:n alaoktaavista finaliksen terssille on mahdoton (nuotti-
esimerkin 4 kohta [b]): Kosketinsoittimella tdtd danenkuljetusta ei pysty osoittamaan
kuulijalle samoin kuin vokaalimusiikissa, vaan vaikutelma on tyylillisesti epédkelpo
tdydellinen rinnakkaisliike. Jiljelld ovat siis basson kvarttihyppy cl.c:n alaoktaavista
kvintin finaliksen alapuolelle (nuottiesimerkki 4, kohta [a]), mikd nykyajan ndkokulmasta
vaikuttaa epdtavalliselta, jos painotetaan ddanenkuljetuksen sijaan harmonioita ja niiden
pohjasévelid. Téllainen tilanne oli kuitenkin tdysin hyvaksytty kadenssi e-tasolle, vaikka
basson sdvel viimeiselld harmonialla olisikin A (tai a). Usein téllaisissa tilanteissa basso
toteutti vield ylospdisen kvinttihypyn tai alaspdisen kvarttihypyn saavuttaakseen myos
autenttisen finaliksen. Toinen vaihtoehto on kadenssin véistiminen basson alaspdin
suuntautuvalla sekuntiliikkeelld, eli erddnlainen harhalopuke (nuottiesimerkki 4, kohta

[c]). Kolmannen moodin clausula semiperfecta ei tuota dinenkuljetuksellisia ongelmia.?

DMeijer 1974/1988, 92.
2\Meier 1974/1988, 96-98.
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Nuottiesimerkki 4. Kolmannen moodin kadensseja, joissa cl.c. ja cl.t. sijaitsevat

vastaavissa ddnissdan. Meier 1974/1988, 97.

Kadenssien tehtidvi on jaksottaa musiikkia tekstin vilimerkkien tavoin,?? ja klassisessa
vokaalimusiikissa ne sijoittuvat useimmiten tekstivirkkeiden loppuihin. Edelld esitta-
mieni arkkityyppisten perfecta- ja semiperfecta-kadenssien paittivad vaikutelmaa
voidaan manipuloida monin eri tavoin, joista yksi merkittdvd keino on cadenza fuggita,
harhalopuke. Harhalopuke on laaja késite, joka pitdd sisdllddn lukuisan médridn kadenssi-
kaavoja, joissa véltetddn cl.t. ja cl.c. -liike finalikselle, tai sisdllytetdén finalis epatdydel-
liseen konsonanssiin bassoa vastaan. Kadenssin finalikselle saapumisen jilkeen voi vield
tulla kadenssille alisteinen muutaman tahdin mittainen supplementum-osio, joka

analyysissani lisdéd kadenssin painoarvoa.

Cadenza fuggitan mééritelma patee my0s vanhemman tyylin kadensseihin, jotka eivit
valttdmattd sijoitu clausula perfecta—lausula semiperfecta -akselille. Erotukseksi cadenza
fuggitasta kdytin tavallisista kadensseista termid autenttinen kadenssi silloin kuin

konteksti sitd vaatii.

Tutkimani 1dhdeaineiston perusteella olen hahmotellut kaksi eri periaatteella luotua

kadenssihierarkiaa, jotka olen nimennyt itse:

2peitsalo 1999, 18.
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A. novus (lat. "uusi’)

1. cadenza perfecta, jossa cl.t. ja cl.c. saavuttavat finaliksen
. cadenza perfecta, jossa vain toinen clausula saavuttaa finaliksen
. cadenza semiperfecta, jossa cl.t. ja cl.c. saavuttavat finaliksen

. cadenza semiperfecta, jossa vain toinen clausula saavuttaa finaliksen

[ N S S N\

. yll oleviin siséltyméattomat cadenza fuggitan eri muodot

tai

B. veteris (lat. >vanha’)
1. cl.t. ja cl.c. vastaavissa dénissdén
2. cl.t. ja cl.c. muissa ddnissé

3. cadenza fuggitan eri muodot.

Hierarkia veteris viittaa vanhempaan tyyliin kuin novus, silld veteriksessd basson rooli
jaa ambivalentiksi, jolloin tenori johtavana dénené korostuu. Veteriksen hierarkisen méa-
rittelyn keskidssd on kadenssikaavojen rungon cl.t:n ja cl.c:n kaksiddninen kontrapunkti.
Hierarkia novuksessa clausula basizansin esiintyvyys on merkittdava hierarkinen tekija ja
on siten historiallisesti eteenpéin katsova: Onhan tonaalisen jérjestelmidn basson domi-
nantti—toonika-kadenssiliike kehittynyt tdstd kadenssityypistd. Toisin kuin veteriksessa,
novuksen hierarkisessa médrittelyssd clausuloiden sijainnilla dénissd ei ole merkitysti,
vain silld saavuttavatko clausulat finaliksen vai eivdt. Tyoni kannalta on tietysti
mielenkiintoinen kysymys, mihin kadenssien tyylilliseen kehityksen vaiheisiin

Buxtehuden urkusavellys Te Deum laudamus viittaa.

Edelld olen kuvannut klassisen modaalisuuden kaksi tirkeintd aspektia, ambitukset ja
kadenssit, siten kuin olen ne ymmartdnyt Zarlinon ja Meierin teosten perusteella. Seuraa-
vaksi esittelen tdstd teoreettisesta viitekehyksestd nousevan analyysini tutkimukseni

kohdesévellyksesta.
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3 Te Deum laudamus, BuxWV 218, modaalinen analyysi

3.1 Taustaa

Vakiintunut koraalifantasian késite viittaa musiikkiteokseen, jossa melodian sédkeet
laajennetaan kokonaisiksi teoksen osiksi cantus firmus -tekniikalla ja melodiaa fragmen-
toimalla.?® Tdmi méiritelmi sopii myds Buxtehuden Te Deumiin, ja sijoittaa sen samaan
kategoriaan esimerkiksi Buxtehuden koraalifantasioiden Nun freut euch, lieben Christen
g'mein ja Gelobet seist du, Jesu Christ kanssa. Mahdolliset musiikin ja hymnin tekstin
yhteydet olen jéttdnyt huomiotta. Teoksen viisi osaa ovat seuraavat: Praeludium, Te Deum

laudamus, Pleni sunt coeli et terra, Te martyrum ja Tu devicto mortis aculeo.

T

Te De-um lau - da - mus, te Do-mi-
.- .
g S EEPERRIRT | 1 1 L I B PR 2 I i |
T 1 1 1 ¥ ) IR i i I ¥ 7 i
e - e —— I . e .
Ple-ni suntcoe-li et ‘ter-ra ma-ie- sta-tis glo- i - ae tu - ae,.
- » - sl Y .
%} : . % L 1 L 1 1 L 1
T L ; - L 1 1 ¥ 1= | i L b
— t ¥ 1 T
"Te mar- ty - rum can- di - da - tus lau - dat  ex - er - ci -  tuse.
: . . o : » et .
= : r 2 e * = —¢
e : —— ' : '
~Tu  de - vic - to  mor - tis a-
=
i +—
"a - pe - ru - i -sti cre-den- ti -  bus ' reg na coe - lo- - rum..

Nuottiesimerkki 5. Buxtehuden todenndkdisesti kayttdméa versio 7e Deum Laudamus-

melodiasta. Snyder 1987, 263.

23 Marshall 2001.
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3.2 Ambitukset

Te Deumin ensimmadisen osan, Praeludiumin alku (t. 1-10) on selvdsti modaalisesti
organisoitua polyfoniaa. Sopraanon ja tenorin ambitukset vastaavat taydellisesti 3. moo-
din diapasonia. My0s alton ja basson alkudédnet e' ja e heijastavat e-pohjaisen moodin
harmonista jakoa sopraanon ja tenorin alkuddnien h' ja h kanssa. Sopraano saavuttaa
jakson lakisdvelensd f> ohimenevilld kuvioinnilla 6. tahdin lopussa pysdhtyen e*-séve-
lelle. Tenorin lakisédvel f' sijoittuu metrin taitekohtaan 8. tahdin kolmannella tahdinosalla,
aitheuttaen sopraanon pitkdn koristellun e®-sdvelen muuttumisen septimidissonanssiksi.
Tenorin f' on my0s ensimmaéinen signaali kolmijakoisen tahtiosoituksen muuttumisesta
hemiolan kautta tasajakoiseksi tahtiosoitukseksi, joka saavutetaan tahdissa 10. Tassi
jaksossa on ilmeistd, ettd Buxtehude ei pelkéstdin noudata modaalisen ambitukseen

sdantdjd, vaan yhdistid ne dissonanssinkdsittelyn ja metrin avulla ilmaisun vilineiksi.

Praeludiumin fuugan (t.16-40) teeman aloitusddnet eri stemmoissa sijoittuvat 3.
moodia mukaillen h- ja e-sdvelille. Stemmojen ambitukset notaation perusteella ovat

seuraavat (tilapdiset johtosdvelet suluissa):

S: al(g#')-a?
A:a—d?
T: d—a'
B: A(G#)—a.

Alton ja tenorin laajat ambitukset eivét vaikuta sopivan mihinkdin moodiin. Mahdollinen
selitys télle on seuraava: Tahdin 28 c-tason cadenza perfectasta ldhtien vélidanten ambi-
tukset siirtyvéat kvartilla ja kvintilld ylos suhteessa edeltdvaan. Télldin tenorin ja alton

ambitukset sijoittuvat seuraavasti:

t. 16-28: t. 28—40
A:a-al A: d'-d?
T: d—e! T: a—a'

Nyt ambitusten suhteet hahmottuvat modaalisen jérjestelmidn mukaisesti. Zarlinon
mukaisesti méériteltynd ambituksellinen moodi vaihtuu tahdissa 28 kymmenennesti

moodista yhdeksdnteen moodiin. Kyseisen kohdan ambitusten muutoksen jaksottaminen
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vahvalla kadenssilla antaa viitettd Buxtehuden periaatteesta ambitusten muutoksissa.

Palaan aiheeseen vield useasti.

Seuraava osa, Te Deum laudamus, alkaa kaksiddnisend biciniumina duodesimi-
kadnteiselld kontrapunktilla cantus firmusta vastaan (t. 44-61). Modaalinen ambitus
vaikuttaa jdsentyvdn kolmen tahdin jaksoihin. Cantus firmuksen kuusitahtisen kontra-
subjektin ddniala on tahdeissa 44-46 h—g? miki ylittdd kahden modaalisen stemman
ambituksen. Buxtehuden ei tietenkddn tarvitse urkumusiikissa noudattaa diapasonia
Zarlinon painottamista lauludéinen #inialaan liittyvistd kdytdnnon syistd.?* Tiettyd mo-
daalista organisointia on kuitenkin havaittavissa: e-pohjaisen moodin finalis- ja medi-
aanisivelet hahmottuvat tirkeind sévelind. Kuudestoistaosakulku koostuu kahdesta ters-
sin tai sekstin pédssi toisistaan kulkevasta ddnestd, joiden ambitukset ovat h—c? ja e'—g>.
Tama viittaa sithen, ettd kyseessd on kosketinsoittimelle ominaisella kuvioinnilla koris-
teltu sopraanon ja alton duetto, joka péattyy kadenssilla a-tasolle tahdin 47 alussa. Téssd
tulkinnassa 3. moodin ambitussuhteet ovat ilmeiset. Seuraavien kolmen tahdin d4niala on
yhtd suuri, tredesimi, mutta on noussut yhden askeleen ylospdin. Sévelet a ja e ovat koros-
tettuina samanlaisella melodisella eleelld kuin edeltivin kolmen tahdin jakson alussa,
mutta kuudestoistaosakuvio ei jakaudu yhtd selvésti kahteen stemmaan jakson toisella
puoliskolla, tahdin 48 kolmannelta iskulta tahdin 49 loppuun. Kun tarkastellaan jokaisen
neljdsosan alueella paikallista ylinté ja alinta sdveltd, kahden sopraanostemman olemassa-
olo nousee kuitenkin esiin. Ndiden kvasistemmojen ddnialat ovat c'—f* ja a'—a>. Alemman
stemman ambitus ndyttdd hyvin laajalta, mutta diapasonin ylittavit sivelet > ja ¢! ovat
tilapdisid, ja pddosin stemmat pysyttelevit diapasoneidensa e'—e* ja a'—a? sisdpuolella.
Tadmin tulkinnan mukaan kyseessé on siis a-pohjainen 9. tai 10. moodi, tarkoittaen, etti
moodi vaihtuu nyt nopeasti, jopa kolmen tahdin vélein, mutta melodiat pysyvét duode-
simikddnteisen kontrapunktin ansiosta samana. Kun tarkastellaan timén jakson moodeja

(t. 44—61) kolmen tahdin jaksoissa saadaan seuraava modaalinen progressio:

247arlino 1558/1983, 93.
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t. 44-46: 3. moodi
t. 47-49: 9. moodi
t. 50-52: kvartilla yl6s transponoitu 3. moodi; b-sédvel
t. 53-55: kvartilla yl6s transponoitu 9. moodi; b-sédvel
t. 56-58: kvartilla ylos transponoitu 3. moodi; b-sidvel

t. 59-61: kvartilla ylos transponoitu 9. moodi; b-sivel.

Tama on ainoa kohta teoksessa, jossa mielestini tapahtuu aito diatonisen sévelikon modu-
laatio tuomalla uusi etumerkintd. Todennikoinen syy modulaatiolle on kaksinkertaisen
kontrapunktin rakenteessa: transponoituvan cantus firmuksen kontrasubjekti vie auto-
maattisesti kuuden tahdin vilein kvinttid alemmaksi — tai kvarttia ylemméksi, riippuen
perspektiivistd. Kontrasubjektin melodisen autenttisuuden vuoksi on mukaan tuotava yksi
alennusmerkki. Mikéli bicinium jatkuisi samalla periaatteella tahdista 62 eteenpdin,
mukaan olisi jouduttu ottamaan myos es-sdvel. Niin pitkille ei kuitenkaan mennd, vaan
musiikki palaa takaisin alkuperdiseen e-tason 3. moodiin g-tasolle kohdistetun cadenza
fuggitan myotd tahdin 64 alussa. Kuten Praeludiumin fuugassa, biciniumin muutokset

tapahtuvat kadensaalisten eleiden jaksottamina.

Koko Te Deum -osassa cantus firmus esiintyy joko alkuperdiseltd tasoltaan, tai imitaa-
tiona siten, ettd imitaatioaiheeksi valittu melodian osan alkusdvel on 10. moodin diapa-
sonin tai mediaanin sdvel a tai e. Tahdista 73 alkaen osan loppuun asti tahtiin 94 tenorin
ambitus on e—e' vain kahta poikkeusta lukuunottamatta tahdeissa 90-91. Alton ambitus
on muutamin poikkeuksin a—a'. Sekd imitaatiointervallit, ettd ambitusten suhteet osoit-

tavat 10. moodiin.

Pleni sunt coeli et terra -osan ensimmaéisessd fuugassa (t. 95-109) cantus firmus
imitaatioaiheena alkaa c- tai f-sdvelesti. Ndmé ovat 5. tai 6. moodin aloitussivel-
intervallit. ”Pleni sunt coeli et terra” -teksti kuitenkin sijoittuu melodian alkuperdisessa
transpositiotasossa alkavaksi toistuvalla c-sdvelella (ks. Nuottiesimerkki 5), mika selittdd
ambituksellisen 10. moodin suhteen ristiriitaiset aloitussdvelet. Enemmainkin alkuédénet

viittaavat a- ja d-tasoihin, mutta ambitukset eivit vahvista tété tulkintaa.
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Belottin editiossa®® tahdin 98 tenorin a' ja g' sivelet on kirjoitettu oktaavia matalem-
maksi, mikd huomioiden tenorin ambitukseksi saadaan e—e'. Basson ja alton ambitukset
ovat A—a ja a—a', eli kyseessd on selvésti 10. moodin mukaisesti organisoitu ambitus.
Sopraanon ambitus vaikuttaa muuttuvan alun a'—a%-ambituksesta tahdin 98 kadenssin
jilkeen e'—e*-ambitukseksi poislukien cantus firmuksen kvartti-imitaation f'-sévelet

tahdissa 105.

Tahtien 119-138 jakso muistuttaa asetelmaa, jossa continuoryhmii edustavat vasen
kasi ja jalkio, ja solistia edustaa selkédpilliston soolo, joka on ambitukseltaan koko barok-
kikoskettimiston kattava, C—c3. Tédllainen ambitus ei tietenkddn asetu mihinkd4an moodiin,
mutta edellisten esimerkkien kadensaalinen jaksottelu saattaa valaista asiaa. Kolmen
tahdin jaksoissa kulkeva jalkion ciacona-teema kadensoi aina lopuksi clausula
basizansilla kunkin teemaesiintymin viimeisen tahdin alkuun a-tasolle. Timén kadens-
soinnin jaksottelemana solistin melodian ambitus jakautuu seuraavasti (tahtinumeron
jélkeinen numero viittaa tahdinosaan neljdsosittain; melodiset segmentit olen méarittdnyt

mielestdni luontevalla tavalla):

t. 119/1-122/1: e'-a? (melodia painottuu vililld a'—a?; e'-sdvelelld kdydadan
pikaisesti yhden neljdsosan aikana)

t. 122/1-125/2: a(g#)-a'

t. 125/2—-128/1: D—f (olen jéttdnyt melodisen siirtymén seuraavaan
ciacona-esiintymddn huomiotta tahdissa 128)

t. 128/3-131/2: e'—¢?
t. 131/3-134/2: a-c
t. 134/3-137/1: a'—¢?
(t. 137/3-138/1: a-a").

9. tai 10. moodin melodinen ambitusrakenne on ilmeinen. Vaikka Buxtehudella on kay-
tossddn kosketinsoittimen lauludéineen verrattuna huomattavan laaja &déniala, soolo-
sormionkin ndenndisen vapaasti litkkuva kuvioiva melodia osoittautuu modaalisesti

organisoiduksi ja jaksottuvan ambitustensa suhteen kadensaalisesti.

%5 Belotti 2010, 78.
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Seuraava fuugan (tahdit 139-168) vasemman kdden ja jalkion stemmat noudattavat

melko selvisti 9. moodin ambituksia;:

A: a-h!

T: e—¢!

B: E—a; tahdit 163-164 kaksi E-sédveltd poislukien G—a.
Selkipilliston sopraanosoolo on jidlleen muita stemmoja monimutkaisempi ja jésentyy
modaalisiin ambituksiin paddasiassa 10. moodin mukaisesti kadenssien jaksottamana (olen

merkinnyt ambitusjakson pééttivin kadenssitason ja -tyypin ambituksen perdin):

t. 138/3—143/1, e'—d?; cadenza fuggita g-tasolle

t. 143/1-147/1, h—a'; cadenza perfecta a-tasolle, sopraanon c.t. viistaa
finaliksen

t. 147/1-150/1, e'-d?; cadenza perfecta g-tasolle, tenorin c.t. vdistia
finaliksen

t. 151-152, h'-h?; cadenza semiperfecta a-tasolle, tenorin c.t. vaistda
finaliksen

t. 153—155, a'(g#')—e?; cadenza perfecta g-tasolle, alton c.t. vdistda
finaliksen; on myds mahdollista tulkita tima ja edeltdvé jakso yhdeksi
ambitusjaksoksi, dénialana a'(g#')-h?; tatd tulkintaa puolustaa myos
edellisen jakson heikompi clausula semiperfecta

t. 156-157/1, a(g#)—g'; cadenza perfecta a-tasolle, alton c.t. vdistdd
finaliksen

t. 158/3-169/1, e'—f#?; cadenza perfecta kadenssi a-tasolle saavutetaan jo
tahdin 165 alussa; sekd sopraanon c.t., ettd alton c.c. saavuttavat
finaliksen; loppu on kadenssille alisteista supplementum-osiota.

Sopraanon vaihteleva ambitus asettuu paikallisesti aina 10. moodin mukaisesti, ylittden
diapasonin méérittelemisséni jaksoissa korkeintaan yhdelld savelelld. Vaikka késittelen
kadensseja tarkemmin analyysini toisessa vaiheessa, huomioitakoon tidssd yhteydessd —
sen nivoutuessa yhteen ambitusten analyysini kanssa — clausula tenorizansin jirjestelmal-
linen finaliksen véistiminen kadensseissa, kunnes molemmat clausulat saavuttavat fina-
liksen fuugan viimeisessd kadenssissa tahdissa 165. Tdmé on mielesténi osoitus pitkélle

viedystd modaalisesta ajattelusta.

Tahtien 169—183 echo-jakso on modaalisten ambitusten ndkokulmasta vihemmaén kiin-

nostava. Sitd vastoin Pleni sunt coeli -osan loppu saavuttaa teoksen sisdisessd progres-
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siossa uuden vaiheen, silld tulkitsen moodin vaihtuvan kokonaan. Viimeinen a-tasolle
kohdistuva vahva kadenssi tapahtuu tahdeissa 182—183. Sité seuraavat perfectakadenssit
vuorottelevat g- ja c-tasojen vililld. Selkdpilliston soolo heijastaa tdtd progressiota:
sopraanon ambitus tahdista 183 tahtiin 193 asti on ¢'-g? mikd on 11. moodin yhdis-
tettyjen sopraanodénialojen ambitus. Myos paikalliset lakisédvelet korostavat 11. moodin
c—g-kvinttijakoa. Tahdissa 196 ensimmaéisen sopraanon koristeltu cantus firmus vie g-
tasolle tahdissa 200, minkd jélkeen supplementum-osio esittelee g'—gZ-ambituksen.
Yhteys seuraavaan osaan on mahdollinen: Edeltdvd selképilliston soolo, sekd lopun
supplementum ovat huolellisesti valmistaneet g2-lakisdvelen, mikd on my0s seuraavan Te

Martyrum -osan ylin sivel.

Te Martyrum -osa (t. 203—-224) on tenorin cantus firmus kahdella vastaddnella.
Ylemmaén vastaddnen ambitus on g#—g? ja alemman C—g'. Yli kahden diapasonin veroiset
ddnialat olisivat tietysti klassisessa modaalisessa vokaalimusiikissa mahdoton ajatus,
mutta kosketinsoittimen ollessa kyseessd mitddn kdytdnnon esittimiseen liittyvid ongel-
mia ei synny. Laajoista dénialoista huolimatta stemmat kuitenkin suhteutuvat toisiinsa
modaalisen periaatteen mukaisesti: Ambituksista voi helposti hahmottaa 11. moodin
ambitussuhteet, nyt vain ddnialaltaan yli kaksinkertaisina. Tdmén moodin tulkinta ei ole
kuitenkaan mielesténi vahvin, silld alemman stemman kurotus g'-sdvelelle ja matala C-
sdvel esiintyvit vasta viimeisen kadenssin jélkeisessd supplementum-osiossa (t.221—
224). Lisdksi osa paittyy g-tasolle, mikd on 11. moodissa vidéré finalis, joskin Zarlinon
mukaan tdysin luvallista. Jos alemman stemman tahtien 221-224 supplementumin
ambituksen tilapdinen laajennus jdtetdin huomiotta, alemman stemman ambitukseksi
saadaan D—d', mik4 suhteutettuna ylemmén stemman g#—g>-ambitukseen kuuluu tenorin
madrittdmand autenttiseen 7. moodiin. Tdma tulkinta on mielestdni vakuuttavampi, silld

finalis, ambitus ja stemmojen aloitussidvelet ovat moodin suhteen sopusoinnussa.

Viimeisen osan, Tu devicto mortis aculeo (t. 225-268), alun jiljitteleva jakso (t. 225—
235) alkaa 9. moodin ambitussuhteilla, mutta ne vaihtuvat tahdin 230 a-tason kadenssin
jilkeen plagaalin 10. moodin mukaisiksi. Teoksen viimeinen, viisiddninen nelin-
kertaisesta kontrapunktista rakennettu fuuga (t. 235-254) on ambitusrakenteeltaan lahem-
min tarkastelun arvoinen. Ambitusten suhteiden perusteella fuuga jakautuu kahteen

osaan, jotka esitén tdssd erikseen:
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t. 235-245/2 t. 245/3-254
S: el—g? S:al-a?

A: a-h! A:el'—e?

T1: e—¢! T1: g#-a'
T2: ct#th T2: c—¢!

B: G#—e¢ B: Ef{(a).

Kolme ylintd ddnta siirtyvit diapenten tai diatessaronin ylemmaéksi 10. moodin mukai-
sesti. My0s alemman tenorin ja basson stemmat avautuvat koko diapasonin alueelle.
Kyseessd on samankaltainen tilanne kuin Praeludiumin fuugassa (t. 16—40), jossa
stemmojen ambitukset siirtyvdt moodin sisdlld pykdldn ylemmaksi. [lmaisullisesti voisi
ajatella tapauksen olevan modaalista organisointia noudattava tapa tuottaa paisutusteho
ddnten ambitusten levittidytyessd edeltivdd laajemmalle alueelle. Viisiddninen kudos soi
fuugan jélkipuolella autenttisen viisidénisend alkupuolta huomattavasti enemmaén. Siirty-
mikohdassa on lyhyt, tahdin 244 kolmannelta tahdinosalta tahdin 245 toiselle tahdin-
osalle ulottuva nelinkertaisesta kontrapunktista vapaa vilike, joka pééttyy kadenssille e-
tasolle. On huomionarvoista, ettd fuugan alkupuolen korkein sdvel on g ja fuugan lopun
korkein sével a®. Paikalliset, toisistaan suuren sekunnin paissid sijaitsevat lakisdvelet
nivoutuvat yhteen laajemmassa perspektiivissi, joka antaa myds yhden selityksen, miksi
sopraano ylittdd diapasonin terssilld gZ-sdveleen tahdissa 242: Kurotus valmistaa

seuraavan ambituksen muutoksen.

Sopraanon koristeltu cantus firmus johtaa teoksen paitokseensd tahdista 255 tahdista

alkaen. Jakson ambitukset ovat seuraavat:

S: e!—d?
A: h-a'
T: e—f#!
B: E—-¢

Alton vajaasta diapasonista ei voi péditelld varmasti onko tissd jaksossa kyse 3. vai 10.
moodista. Téllaisessa ambitusten kannalta ambivalentissa tilanteessa pdddyn tulkintaan,

jossa finalis e ratkaisee moodin. Eli teos pdittyy kolmannessa moodissa.
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3.3 Kadenssit

Kuten modaalista kadenssiteoriaa késitelleessd luvussa 2 mainitsin, olen hahmotellut
kadenssien vahvuudet kahden periaatteen, novus ja veteris, mukaisesti Meierin esittimien
historiallisten kéytdntdjen perusteella. Tilastollisen analyysin ja haarukointitekniikan
avulla voin hahmottaa parametrien, kuten tekstuurin, ddnenkuljetuksen, kadenssitasojen
tai ambitusten vilisid korrelaatioita. Olennaista on, 10ytyykd kadenssiperiaatteissa

johdonmukaisuutta, ja ovatko ne johdettavissa modaalisista kdytdnnoista.

Ensimmaéisessd vaiheessa on tilastoin kaikki teoksen kadenssit: Médritdn kadens-
sitasot, cl.t.:in ja cl.c.:in sijainnin eri dénissd, saavuttavatko cl.t. ja cl.c. kadenssin fina-
liksen, sekd kadenssin tyypin (perfecta, semiperfecta, cadenza fuggita, supplementum).
Olen myds ilmaissut tahtinumeron, jossa kadenssin finalis saavutetaan. Ollakseni tutki-
muksessani perusteellinen olen tilastoinut kaikki tilanteet, joissa clausula cantizans ja
clausula tenorizans ovat ldsnd. Kidyn seuraavassa teoksen ldpi osa kerrallaan, ja tutkin
miten kadensaalisten tilanteiden dénenkuljetuskaavat, kadenssitasot tai -frekvenssi korre-

loi musiikin muiden elementtien kanssa.

Kadensaalisten danenkuljetustilanteiden frekvenssiero Praeludiumin alun (t. 1-15) ja
fuugan (t. 16-43) vililld on huomiota herattdava (ks. Taulukko 1). Ensimmaisten 15 tahdin
aikana on vain neljd kadenssien ddnenkuljetuskaavan kriteerit tdyttdvaa tilannetta, kun
taas fuugassa on kadensaalinen tilanne melkein joka tahdissa. Jos kuitenkin fuugan
kadensseista huomiodaan vain cadenza perfecta -kadenssit, joissa clausula basizansin
finalista edeltdva sdvel on aika-arvoltaan vihintdén neljdsosan, saadaan seuraava tulos: t.
22 taso a (cadenza fuggita), t. 28 taso c, 37 taso a (cadenza fuggita), t. 40 taso a. Nédin
rajattuna fuugan kadenssit jakautuvat kadenssin kisitteelle mielekkailla tavalla, eli ne
jaksottavat musiikkia lauseiden vilimerkkien tavoin. Tdhén jaksoon sijoittuu myds ambi-
tusten kohdalla kasitteleméni tilanne, missd tahdin 28 kadenssi toimii rajaavana tekijani
déinten ambitusten muuttuessa. Pracludiumin viimeinen e-pohjainen harmonia on ilman
modaalista kadenssikaavaa saavutettu tilanne, mutta on tietenkin osan alkupuolen 3.
moodin mukainen finalis. Tilanteen voi mielesténi tulkita erdénlaiseksi 3. moodin kadens-

sin variantiksi, jossa basso saapuu finalikselle mydhéssd; téllaisista kidytdnndoisté esitin
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Taulukko 1. Praeludiumin kadenssit.

tahti taso cl.t. cl.c. finalis kadenssityyppi
6 a S T cl.c. perfecta
8 a T A cl.c. urkupiste
10 a T A cl.t. & cl.c. urkupiste
13 e B A cl.t. & cl.c. semiperfecta, spl.
20 d A T cl.c. perfecta
21 e B A cl.t. & cl.c. semiperfecta, fg.
22 a A T cl.c. perfecta, fg.
23 g T A cl.c. semiperfecta, fg.
24 a A S cl.c perfecta
26 c B A cl.t. & cl.c. semiperfecta
28 c A T cl.c. perfecta
31 g A S cl.c. semiperfecta, fg.
32 d S A cl.c. perfecta
34 g A T cl.c. cl.c. alin
35 a S A cl.c. perfecta
37 a T S cl.c. perfecta, fg.
38 a T S cl.c. semiperfecta
39 a T S cl.c. semiperfecta
40 a T S cl.c. perfecta

Meierin antamia esimerkkejé teoreettista viitekehystd koskevassa luvussa. Tassé tapauk-
sessa kadenssi tehdddnkin a-tasolle cadenza perfecta -metodilla, jonka jélkeen e-tason

harmonia saavutetaan ilman kadenssia.

Praeludiumin kadensseista suurin osa kohdistuu a-tasolle: G-tason kadensseja on
kolme, e- ja c-tason kadensseja kaksi, sekd yksi d-tason kadenssi. E-tasolle kohdistuva
kadenssi tahdissa 13 saa painoarvoa cadenza maggiore -aika-arvoistansa, ja Praeludium
myo0s padttyy e-tasolle edellisessd kappaleessa kuvatulla ei-kadensaalisella kululla. G-

tason kadenssit ovat ldhes huomaamattomia tilanteita, joissa cl.t. viistdd finaliksen.
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Lisédksi clausuloiden aika-arvot ovat kahdeksasosia. Téllaisten tilanteiden késitteleminen

kadensseina voi modernin kadenssin kédsitteen nakokulmasta vaikuttaa kummalliselta,

silld nehdn ovat tietyssd mielessd vain osa pintatason satsia. Valitsemani ldhtokohta on

mielestdni kuitenkin perusteltu, silld usein paikallisesti merkittdvét kadenssit nousevat

muuhun satsiin verrattuna hyvin samankaltaisista tilanteista vain yksinkertaisesti salli-

malla molempien clausuloiden saavuttaa finalis.

Taulukko 2. Te Deum laudamus -osan kadenssit.

tahti taso cl.t. cl.c finalis kadenssityyppi
47 a A S cl.c. urkupiste

53 d B T cl.t. & cl.c. semiperfecta

59 d A S cl.c. urkupiste

64 g S A cl.c. cl.c. alin, fg.

67 a S T cl.c. (& cl.t.) urkupiste

68 c S2 S1 cl.c. urkupiste

69 a T S cl.t. & cl.c. urkupiste

72 a S A cl.t. & cl.c. perfecta, spl.

81 a T S cl.t. & cl.c. perfecta

83 g T A cl.t. & cl.c. semiperfecta

85 c B T cl.t. & cl.c. semiperfecta

86 a T S cl.t. & cl.c. semiperfecta, fg.
87 g S T cl.t. & cl.c. perfecta, fg.

88 e T A cl.c. perfecta, fg.

90 c A T cl.t. & cl.c. cl.c. alin

91 a S A cl.c. perfecta, fg.

93 g B A cl.c. & cl.t. semiperfecta, spl.

Te Deum -osan jiljittelevin kudoksen (t. 82-94) kadenssifrekvenssi on huomattavasti

tihedmpi kuin sitd edeltdvissd duodesimikdinteisen kontrapunktin sisdltdvissd jaksossa

(t. 44-72) tai cantus firmus -aiheen ahtokulkujaksossa (73—81). Edellisen osan fuugassa
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kayttdméni cadenza perfecta -rajaus ei tunnu tuottavan tdmén osan fuugassa mielekésti
tulosta, silld ainoa tahtien 82-94 sisdltdmi cadenza perfecta -kaava sijaitsee tahdissa 88
e-tasolle. Tamé tapahtuu kuitenkin keskelld cantus firmus -esiintyméa ja cl.t. véistda

finaliksen.

Fuugan vahvojen kadenssien rajaamisen voi toteuttaa myos seuraavasti: molempien
clausuloiden on saavutettava finalis eikd cadenza fuggitaa hyvéksytd. Talla rajauksella
jéljelle jadviat kadenssit ovat tahdeissa 83, 85, 90 ja 93, jotka ovat my0s cantus firmuksen
esiintymien pédéttymiskohdat. Tahdin 90 kadenssi on hieman epéselva, silld nuottikuvassa
alton cl.t. nousee sekunnilla e'-sdvelelle. Sopraanon melodia ja pisteellisen rytmin
kuudestoistaosan tritonusdissonanssi tenoria vastaan johtavat kuitenkin ilmiselvésti e’-
sdvelelle, jolloin voi argumentoida sen puolesta, ettd todellisuudessa alton ddnenkuljetus
tapahtuu d'-séveleltd c':lle. Kokonaisuudessaan fuugan kadenssit rakentuvat ldhes
pelkéstddn cadenza perfecta -kaavalle. Kadenssit siis ilmenevit laadun suhteen eri tavoin

Praeludium-osan fuugan ja Te Deum -osan fuugan vililla.

Taulukko 3. Pleni sunt coeli -osan ensimmaéisen fuugan kadenssit, t. 95-110.

tahti taso cl.t. cl.c. finalis kadenssityyppi
97 a - S cl.c. perfecta, fg.

99 d S T cl.c. cl.c. alin

101 d T A cl.t. semiperfecta, fg.
102 c A S cl.t. &clc. fg.

104 a S T cl.c. fg.

105 d A B cl.c. cl.c. alin

107 d A S cl.t. & cl.c. semiperfecta
108 a S A cl.c. cl.c. alin

110 a T S cl.t. & cl.c. semiperfecta
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Pleni sunt coeli -osan kiyn ldpi jaksoittain osan pituuden ja monimuotoisuuden vuoksi.
Kaikki kadenssit ennen viimeistd kadenssia tahdissa 110 véistetdin joko valttamalla
toisen clausulan finalis tai hyddyntdmaélld cadenza fuggitaa. Ainoa poikkeus on kadenssi
tahdissa 107, mutta kadenssin kaksiddnisyys muutoin péddasiassa kolmidédnisessd satsissa
on arvioni mukaan kadenssia voimakkaasti heikentivé tekija. Huomioitavaa on my®os se,
ettd ensimmadisen fuugan paittava tahdin 110 kadenssi a-tasolle on veteriksen mukainen

ensimmaisen hierarkia-asteen kadenssi.

Taulukko 4. Pleni sunt coeli -osan Ciaconan kadenssit, t. 110—138.

tahti taso cl.t. cl.c. finalis kadenssityyppi
111 a T S cl.t. & cl.c. perfecta, fg.
113 a A T cl.c. perfecta

114 a T S cl.t. & cl.c. perfecta, fg.
116 a A T cl.c. perfecta

117 a S A cl.t. & cl.c. perfecta, fg.
119 a T S cl.t. & cl.c. perfecta

120 a T S cl.t. (& cl.c.) perfecta, fg.
122 a S T cl.t. & cl.c. perfecta

123 a Al T cl.t. & cl.c. perfecta, fg.
125 a T S cl.c. perfecta

126 a S A cl.t. & cl.c. perfecta, fg.
128 a S A cl.t. & cl.c. perfecta

129 a T S cl.c. perfecta, fg.
131 a S T cl.t. & cl.c  perfecta

132 a T S cl.t. perfecta, fg.
134 a T S cl.t. perfecta

135 a T S cl.t. perfecta, fg.
137 a T S cl.t. & cl.c. perfecta, spl.
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Ciaconan kadenssien laatu verrattuna edeltdviin osiin osoittaa, etteivdt modaaliset
kadenssikaavat ole yksi periaate, vaan modaalisessa viitekehyksessd on liikkkumavaraa
luoda paikallisia konteksteja, joiden sisdlld on omat modaalisuutta noudattavat sddntonsa.
Ciaconan pelkéstddn cadenza perfecta -kaavoista muotoutuvat kadenssit siséltivit
huomionarvoisen ominaisuuden: autenttiset kadenssit, joissa cl.t. ja cl.c. ovat nimedén
vastaavissa dénissddn ja saavuttavat finaliksen, sijoittuvat merkittéviin taitekohtiin: t. 119
solistin sisddntuloa edeltdva kadenssi ja t. 136—137 ciaconan pddttdva kadenssi. Tassd
jaksossa cl.t.:in ja cl.c.:in finalikselle saapuminen muissa &énissd on vihemmaén tirked
tekijd kadenssien keskindisissé suhteissa. Olennaista vaikuttaa olevan nimenomaan milla
tavalla clausulat sijoittuvat stemmoissa. Tdma antaa viitettd siitd, ettd tdssi paikallisessa
kontekstissa teorialuvussa mairitteleméani hierarkia veteris on toimiva periaate musiikin

merkittdvien muutosten jaksottamiseksi.
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Taulukko 5. Pleni sunt coeli -osan toisen fuugan kadenssit, t. 139—168.

tahti taso cl.t. cl.c. finalis kadenssityyppi
141 a T S cl.c semiperfecta
142 d S T cl.c perfecta

143 g S A cl.c cl.c. alin, fg.

145 a Atai S B cl.c cl.c. alin

146 d A S cl.c perfecta

147 a S A cl.c perfecta

149 d S T cl.c cl.c. alin

150 g T S cl.c perfecta

151 c A T cl.c perfecta

153 a Stai T A cl.c semiperfecta, fg.
155 d Stai T B cl.c cl.c. alin

156 g S T cl.c perfecta, fg.

157 c S A cl.c perfecta

158 a A S cl.c perfecta

160 d A S cl.c semiperfecta, fg.
162 e A B cl.c cl.c. alin

164 e A S cl.c perfecta

165 a S A cl.t. & cl.c. perfecta, spl

167 a B S cl.c. semiperfecta, fg.

Pleni sunt coeli —osan toisen fuugan kadensseja kasittelin jo ambitusten analyysia

koskevassa osiossa. Siind totesin, ettd oli havaittavissa kadenssien ilmeistéd heikentdmista

jattdmaélla toisen clausulan finalikselle saapuminen toteuttamatta. Tama vaikuttaa olevan

yleinen keino vélttdd vahvoja kadensseja, mutta — kuten ciaconaa kisitellessdni mainitsin

— se ei ole kokonaisvaltainen periaate edes yhden teoksen sisélld. Téssd fuugassa
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clausuloiden vilttiminen on epdilyksettd taustalla vaikuttava tekijé, silld vasta fuugan

paittavassi cadenza perfecta -kadenssissa molemmat clausulat saavuttavat finaliksen.

Taulukko 6. Echo-jakson ja Pleni sunt coeli -osan lopun kadenssit, t.169—202.

tahti taso cl.t. cl.c. finalis kadenssityyppi
169 a B S cl.c. semiperfecta

170 a B S cl.c. semiperfecta, fg,
171 a A S cl.c. perfecta

172 a A S cl.c. perfecta, echo
174 e B S cl.c. semiperfecta

175 e B S cl.c. semiperfecta, fg,
176 e A S cl.c. perfecta

177 e A S cl.c. perfecta

179 c B S cl.c. semiperfecta
180 C B S cl.c. semiperfecta, fg,
181 c A S cl.c. perfecta

182 c A S cl.c. perfecta

183 a B S cl.t. & cl.c. semiperfecta
185 g S A cl.t. & cl.c. perfecta

186 g S A cl.t. & cl.c. perfecta, echo
187 g B A cl.t. & cl.c. semiperfecta
188 C A B cl.c. cl.c. alin

189 c A B cl.t. & cl.c. cl.c. alin

190 C B A cl.t. & cl.c. semiperfecta
192 C S A cl.t. & cl.c. perfecta

193 c S A cl.t. & cl.c. perfecta, echo
196 a T B cl.c. cl.c. alin

197 a B S cl.c. semiperfecta

198 a T B cl.c. cl.c. alin, fg.
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198 g S2 B cl.c. cl.c. alin, fg.
200 g S1 S2 cl.t. & cl.c. perfecta, spl.

Echo-jakson kadenssit etenevit semiperfecta-kadensseista perfecta-kadensseihin. Kaiku-
teema esiintyy kolme kertaa: a-tasolta, e-tasolta ja c-tasolta. Esiintymét ovat ldhes ident-

tisid. Kadenssiprogressio kaikissa on seuraava:

1. cadenza semiperfecta, cl.c. saavuttaa finaliksen; 2. cadenza semiperfecta,
cl.c. saavuttaa finaliksen, cl.t. saavuttaa finaliksen cadenza fuggita -meto-
dilla; 3. cadenza perfecta, cl. c. saavuttaa finaliksen; 4. cadenza perfecta,

cl.c. saavuttaa finaliksen.

Progressio tapahtuu siis hierarkia novuksen mukaisesti heikommasta kadenssityypisti
vahvempaan. Samankaltainen progressio semiperfectasta perfectaan on havaittavissa
tahdin 183 kadenssin jilkeisessd edellistd vapaammassa echo-jaksossa. Kuten echo-
teemat, my0s osan lopun kuvioitu sopraanon cantus firmus -jakso (t. 194-202) paittyy

cadenza perfectalla tahdeissa 199-200.

Taulukko 7. Te martyrum -osan kadenssit, t. 203-224.

tahti taso cl.t. cl.c. finalis kadenssityyppi
208 a T S/A cl.t. perfecta, fg.
210 a B S/A cl.t. & cl.c. semiperfecta
214 a A S cl.t. & cl.c. perfecta

216 g T S cl.t. & cl.c. perfecta, fg.
221 g T A cl.t. perfecta, spl.

Te Martyrum -osan merkittdvid kadensaalisia ominaispiirteitd on kolme: kadenssien
suhteellinen harvalukuisuus, finaliksen véistiminen clausula cantizansilla clausula
tenorizansin sijaan, sekéd clausuloiden purkauksen siséltdvien autenttisten kadenssien
sijainnit. Ne kadenssit, joissa cl.t. ja cl.c. saavuttavat finaliksen ilman cadenza fuggitaa,

sijoittuvat cantus firmuksen sisdéntulokohtiin tenorin tauon jélkeen.
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Taulukko 8. Tu devicto mortis -osan alun ja fuugan kadenssit, t 225-254.

tahti taso cl.t. cl.c. finalis kadenssityyppi
231 a A S cl.t. & cl.c. perfecta, fg.

234 a S cl.c. cl.c. alin, fg.
235 a T S cl.t. & cl.c. perfecta

237 a T1 T2 cl.t. & cl.c. cl.c.alin

238 d A B cl.c. cl.c. alin, fg.
239/3 d B S cl.t. & cl.c. semiperfecta
240 d A T cl.c. cl.c. alin

241 d T1 B cl.t. & cl.c. cl.c.alin

242 g T2 S cl.c. semiperfecta, fg.
243 a B A cl.c. semiperfecta, fg.
244 d T2 B cl.c. cl.c. alin, fg.
244/3 a A B cl.t. & cl.c. cl.c. alin

245 e T2 cl.c. cl.c. alin, fg.
246 a T2 B cl.c. cl.c. alin, fg.
257 a B T2 cl.t. & cl.c. semiperfecta
249 d B T2 cl.c. semiperfecta, fg.
250 g T B cl.c. cl.c. alin, fg.

251 d S A cl.c. perfecta

252 d A B cl.c. cl.c. alin, fg.
254 e B S cl.t. & cl.c. semiperfecta, spl.

Tu devicto -osan fuugassa (t. 235-254) clausula cantizans on muihin jaksoihin verrattuna
hyvin usein bassossa, mitd ei klassisessa modaalisuudessa edes luokiteltu kadenssiksi:
Teorialuvussa mainitsin Meierin esittdmét Dresslerin kadenssikaavat perfecta ja semi-
perfecta, mitkd olivat ainoat kadensaalisessa kdytossd olevat kaavat. Clausula cantizans

alimmassa ddnessd on tullut useissa edellisissd jaksoissa vastaan, mutta aina raken-
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teellisesti vihemmén merkittdviassa ja tekstuuriltaan ohimenevéssi tilanteessa. Erityisesti
tahdin 244 kadenssi a-tasolle on merkittdva, silld se erottaa fuugan ambitusten ndko-
kulmasta kahteen osaan, kuten totesin ambitusanalyysissani timén osan kohdalla. Tdmén
osan clausuloiden vapaa siirtiminen eri ddniin viittaa uudempaan tyyliin. Modaalisen
progression kannalta tirked fuugan viimeinen kadenssi tahdeissa 253—254 vie musiikin
takaisin teoksen alkuperdiselle e-tasolle. Molemmat clausulat saavuttavat finaliksen, ja
kadenssilla on my0s lyhyt supplementum, miké nostaa kadenssin profiilin 7u devicto
mortis -osan edellisten kadenssien yldpuolelle. E-tasolle palaaminen tapahtuu siis kadens-

sin suhteen ndyttavésti, mikd on loogista, silld teos loppuu vahvasti 3. moodissa.

Taulukko 9. Lopun sopraanon cantus firmuksen kadenssit, t. 255-268.

tahti taso cl.t. cl.c. finalis kadenssityyppi
256 g T S cl.c. semiperfecta, fg.
257 a T S cl.c. semiperfecta, fg.
258 e A T cl.c. cl.c. alin

259 d T B cl.c. cl.c. alin, fg.
260 c T B cl.c. cl.c. alin, fg.
262 g Al T cl.t. & cl.c. perfecta, spl.
265 e S A cl.t. perfecta, fg., spl.

Teoksen lopun sopraanon cantus firmus -jaksossa Praeludiumin jilkeen vallinnueet a-
tason kadenssit on hylitty (ks. Taulukko 9), ja vahvimmat kadenssit sijoittuvat 3. moodin

sadnnollisille kadenssiasteille g-tasolle tahdissa 262 ja e-tasolle tahdissa 265.

Teoksen viimeinen, tahdissa 265 finaliksen saavuttava kadenssi on mielenkiintoinen
esimerkki Buxtehuden suhtautumisesta 3. moodin kadensseihin. Clausuloiden cadenza
maggiore -aika-arvot ilmaisevat voimakasta paittavéa elettd, samoin kuin Praeludium -
osan kadenssi tahdissa 13. Kenties suuret aika-arvot kompensoivat Buxtehudelle 3. moo-
din kyvyttomyyttd muodostaa perfecta-kadensseja. Tédssé tapauksessa tenori kylla aloittaa
clausula basizans -litkkeen, mutta ideaalin tonaalisen ddnenkuljetuksen mukaisesti vihen-

netty kvintti sopraanon clausula tenorizansin (e') ja tenorin clausula basizansin (h) valilla
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purkautuu suureen terssiin, luoden samalla kadenssia vahvistavaan supplementumiin

johtavan harhalopukkeen.

Tarkastellessani teoksen kadensseja kokonaisuuden ndkdkulmasta olen hyddyntényt
samantapaista haarukointitekniikkaa kuin yksittéisten osien kohdalla. Rajaamalla autent-
tiset kadenssit hierarkia veteriksen mukaan niihin, joissa cl.t. ja cl.c. saavuttavat finalik-
sen vastaavissa stemmoissaan saadaan seuraava tulos: Praeludium: t. 10, Te Deum
laudamus: t. 69, t. 81; Pleni sunt coeli: t. 110, 119, 137, 183; Te martyrum: -; Tu devicto
mortis: t. 235. Kaikki niistd kadensseista kohdistuvat a-tasolle ja sijoittuvat taitekohtiin.
Huomionarvoisia ovat myos teoksen kaksi cadenza maggiore -kadenssia, jotka kohdis-
tuvat e-tasolle tahdeissa 13 ja 265. Meier esittdd samantapaiset kolmannen moodin kaden-

saaliset tilanteet (ks. Nuottiesimerkit 6 ja 7):
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Nuottiesimerkki 6. Tahdin 13 kadenssin taustakaava. Meier 1974/1988, 96.
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Nuottiesimerkki 7. Tahdin 265 kadenssin taustakaava. Meier 1974/1988, 99.

Johtuen kolmannen moodin (eli fryygisten) kadenssien ddnenkuljetuksellisesta erityis-
luonteesta, clausula basizans ei ole niissd hierarkkisesti méérittdva tekijd. Tdma taytyy
ottaa huomioon, jos kadensseja arvioi hierarkia novuksen nidkokulmasta. Eli huolimatta
siitd, ettd tahtien 13 ja 265 kadenssit eivit sisélld clausla basizansia, supplementumit sekd
cadenza maggiore -aika-arvot puoltavat niiden luokittelemista hierarkkisesti tdrkeiksi

kadensseiksi.
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4 Johtopéaatokset

Modaaliset ilmidt Buxtehuden 7e Deum laudamus -koraalifantasiassa ovat hyvin moni-
puolisia. Ambitusten muutokset tapahtuvat selkedsti kadenssien jaksottamina ja 7e
Martyrum -osan laajat kahden diapasonin ambituksetkin sijoittuvat selvésti modaaliseen
viitekehykseen. Teoksen satsi perustuu lihes kokonaan modaaliseen polyfoniaan ja
ilmaisu tapahtuu usein modaalisia rakenteita hyodyntdmalld. Esimerkkeind tistd ovat
Praeludiumin alun sopraanon ja tenorin lakisévelten sijoittuminen sekd Tu devicto mortis

-osan viisiddnisen fuugan ambitusten laajentuminen erdinlaisena paisutustehona.

Ambitukset sijoittuvat eniten 10. moodin mukaisesti, mutta Praeludiumin alku ja teok-
sen loppu viittaavat 3. moodiin. Pleni sunt coeli -osan loppu ja Te Martyrum -osa ovat
ambituksiltaan 11. ja 7. moodia, mutta sijoittuvat teoksen keskelle. Kokonaisuutena ambi-

tuksellinen modaalisuus jaksottuu karkeasti ottaen seuraavasti:

Praeludium:
t. 1-15, 3. moodi; t. 16—43, 10. moodi
Te Deum laudamus:

t. 44-46, 3. moodi; t. 47-63, vaihtelee 3. ja 9. moodin ja ndiden
ylapuolisten kvarttitranspositioiden valill4;

t. 64—66, 3. moodi; t. 67-94, 10. moodi

Pleni sunt coeli:

t. 95-182, 10. moodi; t. 183-202, 11. moodiin viittaava
Te Martyrum:

t. 204-221, 7. moodi

Tu devicto mortis:

t. 225-254, 10. moodi; t. 255-268, 3. moodi
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Teosta reunustavat alun ja lopun 3. moodiin kuuluvat jaksot, mutta suurin osa musiikista

kulkee 10. moodissa, josta poiketaan tilapdisesti Te Martyrum -osassa 7. moodiin.

Fuugatekstuurissa kadensaalisia tilanteita on melkein jatkuvasti, mutta usein niiden
purkautuminen puhtaaseen intervalliin viltetdin vaistimalld finalis tai jollakin muulla
cadenza fuggita -menetelmaélli. Tarkeimmiksi kadensaalisiksi eleiksi muodostuu cl.t.:n ja
cl.c..n saapuminen finalikselle autenttisella kadenssikaavalla. Térkeissd rajakohdissa
clausulat myos sijoittuvat vastaaviin ddniinsd. Kadenssin késitteeseen liittyva valimerkki-
elementti menettdd merkitystddn silloin, kun kadensseja on tihedén. Niiden tarkastelu
kuitenkin osoittaa, miten fuugien vahvat kadenssit nousevat ohimenevistd kadenssi-

aihioista.

Yksi analyysini tirkeimmistd 10ydoksisté liittyy siithen, miten kadenssityyppien eroja
hyodynnetdin teoksen eri jaksoissa. Praeludiumin fuugassa vahvojen kadenssien kannal-
ta tirked clausula basizans on ldhes merkitykseton 7e Deum -osan fuugassa, jonka vahvat
kadenssit vuorostaan perustuvat autenttisille semiperfecta-kadensseille. Tu devicto mortis
-osan viisiddnisessd fuugassa clausula cantizans sijoittuu epitavallisesti bassoon. Myds
tdma on esimerkki modaalisen viitekehyksen rajoissa tapahtuvasta luovasta soveltami-
sesta. Sama koskee Pleni sunt coeli -osan ciaconan pelkéstdin cadenza perfecta -katego-
riaan sijoittuvia kadensseja. Tekstuuriltaan toisistaan suuresti poikkeavista osista, kuten
Pleni sunt coeli ja Te Deum, on silti 16ydettavissd yhtildisyyksid rajakohtien kadensseista
— toisin sanoen siind, milloin cl.t. ja cl.c. sijoittuvat vastaaviin déniinsé. Erilaisten kadens-
sikaavojen johdonmukainen rajaaminen ja painottaminen eri jaksoissa antaa syyti olettaa

Buxtehuden tietoisesti hyddyntéineen modaalisen teorian erilaisia aikakerrostumia.

Buxtehude kiertdd 3. moodin kadenssien problematiikan sijoittamalla moodin finalik-
selle, e-tasolle vain muutamia varsinaisia diatonisen 3. moodin mukaista kadensseja, jois-
ta tirkeimmat sijaitsevat teoksen alussa ja lopussa. Niiden hallitsevuutta korostavat
cadenza maggiore -aika-arvot ja molempien kadenssien runsaat supplementum-osiot.
Péddosa pintatason satsista organisoituu 10. moodissa, mikd kuitenkin oli klassisessa

modaalisuudessa vakiintunut tapa jasentdd 3. moodiin kuuluvaa musiikkia.

Yleisesti kadenssitasot heijastavat pddosin saman jakson ambituksellista moodia.
Toisinaan — kuten Pleni sunt coeli -osan ensimmaéisessd fuugassa kadenssit d-tasolle e-
tason sijaan — kadenssit poikkeavat tilapdisesti ambituksellisesta moodista. 7e Deum-,

Pleni sunt coeli- ja Te Martyrum -osien loppujen kadenssit g-tasolle ovat a-tason 10.
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moodissa epdsdaannollisid, ja siksi viittaavat teoksen nimellisesti tdrkeimpddn 3. moodiin,
vaikka paikallisesti ovatkin 10. moodin ympérdimid. Kyseisten osien loppujen kadenssit
g-tasolle heijastavat cantus firmuksen rakennetta, silld kaikki kolme sdettd, Te Deum,
Pleni sunt coeli ja Te Martyrum paéttyvit g-sdveleen (ks. Nuottiesimerkki 5). Viimeiseksi
sikeeksi Buxtehude on valinnut 7u devicto mortis -sdkeen, joka loppuu e-sdveleen, ja
kyse tuskin on sattumasta, silld timé sallii Buxtehuden lopettaa teos alkuperdiseen 3.
moodiin luopumatta cantus firmus -metodista. Kadensaalinen ja ambituksellinen koko-
naismuoto on siis tiukasti sidottu cantus firmuksen rakenteeseen, mika on osoitus koraali-
fantasialle tyypillisten cantus firmus -tekniikoiden ja melodian fragmentointimenetel-

mien syvéllisestd ja hienostuneesta hyodyntdmisesta.
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