Tekstin ja musiikin suhde Kaija Saariahon
teoksessa Chdteau de I’dme

Laaja kirjallinen ty6 5s17
Péivi Tiitu

Kevit 2017
Kirkkomusiikin oppiaine
Sibelius-Akatemia
Taideyliopisto



Tiivistelma

Téssd kirjallisessa ty0ssd selvitetddn, kuinka Kaija Saariahon laulusarjan Chdteau de
[’ame (1996) teksti ja musiikki liittyvét toisiinsa. Aineistona ovat Chdteau de ’amen
partituuri sekd CD-levy. Yhtend menetelména kéytetddn Peter F. Staceyn Contemporary
Music Review’ssa julkaisemaa metodia, jolla voi analysoida tapaa yhdistdd musiikki ja
teksti nykymusiikissa. Koska metodi tavoittaa Saariahon musiikin ja tekstin yhteyden
vain rajallisesti, partituurin lukemisen ja kuuntelukokemuksen seké niistd herddvien
mielikuvien avulla analysoidaan tapoja, joilla Saariahon sévellys nousee tekstistd. Tyon
luonne on monilta osin fenomenologinen, mutta avaa tietd viitteelle, ettd Saariahon mu-
siikilliset keinot nousevat johdonmukaisesti, tiiviisti ja kuvailevina tekstiin liittyvésta

tunnetilasta monella eri tasolla.
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1 Johdanto

Kaija Saariahon (s. 1952) laulusarja Chdteau de I’dme (’Sielun linna’, 1996) sopraanolle,
kahdeksalle naiséédnelle ja orkesterille on ihmisddnen ja tekstin kdyton kannalta vivah-
teikas ja moniulotteinen sivellys. Teoksessa merkille pantavia ovat paitsi moninaiset ta-
vat synnyttdd dantd, myos ndiden eri tapojen padllekkdisyys. Tekstid kdytetddn sekd
ehednd ja ymmarrettdvina ettd pirstottuna sanoihin, vokaalisiin dédnteisiin ja konsonantti-
hélyihin. Kahdeksandaninen naiskuoro rikkoo rajapintaa sopraanosolistin ja orkesterin
vililld imitoiden ja kaiuttaen vuoroin kumpaakin, ja syntyy vaikutelma, etti tekstin ra-

kenne ja sisdltod jasentdvit keskeisesti teoksen kokonaismuotoa.

Pyrkimykseni on tédssé kirjallisessa tyossa selvittidd, milld tavoin Chdteau de I’dmen teksti
ja musiikki kietoutuvat toisiinsa. Tarkastelen musiikkia erityisesti vokaaliosuuksista ka-
sin. Tekstin osalta kidytin metodina nykymusiikin tekstin ja musiikin suhteen analyysi-
menetelmid, jonka on luonut Peter F. Stacey (1989). Analysoin Staceyn metodia sovel-
taen, millaisia tekstejd Saariaho kayttdd Chdteau de [’amessa, kuinka hén niitd kayttaa ja
kuinka tekstien yksityiskohdat liittyvdt musiikkiin. Koska metodi ei mielesténi tavoita
tyydyttavasti Saariahon teoksen kaikkia ulottuvuuksia, hyddynnidn myos kokemuspe-
rdistd arviotani musiikin sanallisessa tulkitsemisessa. Aluksi asemoin kohdeteoksen Saa-
riahon tuotantoon. Sitten luonnehdin hidnen musiikillista ajatteluaan. Kolmanneksi esitte-
len Staceyn metodin. Tdmaén jilkeen analysoin kohdeteoksen tekstin ja musiikin vélista
suhdetta. Lopuksi pohdin, kuinka musiikilliset ratkaisut liittyvét runojen semantiikkaan.
Lukijalla on hyva olla késilld teoksen partituuri, kun hén lukee tdmén kirjallisen tyon

lukuja 6 ja 7.



2 Chateau de I’amen asema Saariahon tuotannossa

Chateau de [’ame on viisiosainen, kestoltaan noin 20 minuutin mittainen laulusarja. Se
on Saariahon ensimmaéinen teos ihmisdinelle ja orkesterille. Kahdeksandanisen naiskuo-
ron vahvistama orkesteriosuus on eldva ja virikds mutta harva antaen tilaa soolosopraa-
non laajoille ja ekspressiivisille melodioille. Saariaho kirjoitti soolon Dawn Upshaw’lle,
joka auttoi hdntd sen viimeistelyssd. (Nieminen 1996.) Saariaho kertoo Martin Ander-
sonin haastattelussa Chdteau de [’dmesta seuraavaa: “The people who hear Chdteau de
[’ame, which was commissioned for the Salzburg Festival and premiered there, might
think that’s what I did - wrote more simplistic music for a conservative audience. But the
central concern of Chdteau de [’ame is something else: I wanted to focus the energy on

the vocal part.” (Anderson 2001.) Saariaho halusi keskittdd energian vokaaliosuuteen.

Chateau de I’dme kokeilee monella tasolla ekspressiivisen tekstin yhdistdmistd orkeste-
ritekstuuriin. Teoksen ideana oli tutkia rakkauden eri ulottuvuuksia. Voidaan toisaalta
sanoa teoksen olevan tutkimusmatka naiseuteen, naisen maanldheisyyteen ja spirituali-
teettiin seké suhteisiin rakastajaansa ja lapseensa. Sopraanon soolo-osuus on laajasti kaa-
reutuva ja viehked, ja se on erdédnlaisessa polyfonisessa suhteessa kuiskivien ja loitsivien
naisddnten kanssa samoin kuin vérikylldisen orkesteriosuuden kanssa. Teos on vahvasti
vokaaliteos: naisdédnet ovat etualalla ja orkesteriosuus on harva. Teos ilmaisee sisdisty-
neitd naiseuden ajatuksia ja tuntemuksia, jotka herittdvit naiseuden mystisid ulottuvuuk-

sia. (Moisala 2009, 40—41.)

Teoksen melodiikka oli uutta Saariahon siithenastisessa tuotannossa. Aiemmin hinen
kiinnostuksensa keskitssd olivat olleet sointivéri sekd erilaisten musiikillisten tekstuuri-
tyyppien viliset jannitteet, erityisesti soivan dinen ja hélyn vélinen suhde, hitaat siirty-
miset ja muuntumisen prosessit sekd avoin loppu ja paédttymittomyys. Saariahon varhai-
set laulut olivat kamarimusiikillisia, ilmaisultaan pelkistyneitd miniatyyrejd, mutta 1990-
luvun puolivélissd hin siirtyi melodisempaan ja laveampaan tyyliin, joka viitoitti tieti

oopperalle Kaukainen rakkaus (L’ Amour de loin, 2000). (Hautsalo 2004.)

Chdteau de I’dme voidaan sijoittaa Saariahon tuotannossa 1990-luvun puolivélin jilkeen
kirjoitettujen, uutta melodisempaa tyylid edustavien suurten vokaaliteosten teosryhméén,

johon kuuluvat Kaukaisen rakkauden lisiksi mm. Lonh ("’Kaukaa’, 1996) sopraanolle ja



elektroniikalle, Oltra mar “Seven Preludes for the New Millenium” (’Meren yli’ 1998-
1999) orkesterille ja sekakuorolle sekd orkesterilaulusarja Cing reflets de I’Amour de loin
(2001). Kaikkien ndiden teosten aihe liittyy rakkauteen, kuolemaan ja etdisyyteen, ja nii-
den musiikillinen perusmateriaalikin on osittain sama. (Hautsalo 2004.) Kaukaisen rak-
kauden kreivitar Clémencen vokaalimelodioissa on yhtymékohtia Chdteau de |’dmeen

(Iitti 2005, 136).

Kaukainen rakkaus avasi Saariaholle tien oopperasiveltijiksi, ja tilld vuosituhannella
hineltd ovat ilmestyneet Adriana Mater (2005), oratorio Simonen kéirsimys (La Passion
de Simone, 2006) seki ooppera Emilie (2010). Saariahon viimeisin laajamuotoinen vo-
kaalimusiikkiteos on laulusarja True Fire (2014) baritonille ja orkesterille. (Kaija Saa-

riahon kotisivut.)



3 Saariahon musiikillinen ajattelu

Saariahon musiikillinen tausta on keskieurooppalaisessa avantgardessa, spektralismissa’
ja sarjallisuudessa. Hinen musiikissaan on my®os kaikuja futurismista® ja impressionis-
mista, hanen mielikuvituksensa on synesteettinen, eri aistihavaintoja yhdistiva, ja hin
pyrkii kirjoittamaan “musiikkia korville”. Hén ei sijoita itsedén mihink&én koulukuntaan
tai tyyliin. Saariahon musiikilliselle ajattelulle olennaisia ovat sointivirin keskeinen
asema, soitinten ja lauludénen ilmaisun laajentaminen ei-perinteisiin tapoihin, musiikilli-
sen muodon erityisyys jokaisessa teoksessa, ddrimmainen musiikin intensiivisyys ja mu-

siikillisten konventioiden laajentaminen. (Moisala 2009, 77.)

Saariaho kdyttdd sekd elektronisia ettd akustisia keinoja musiikin laajentamiseksi. Spekt-
riséveltdjien tavoin hén kdyttdd sointia ja sointivdrejd luodakseen harmonian ja orkest-
roinnin ytimen sekd musiikillisen rakenteen pohjan. Sointivireilld Saariaho luo rikkaita
nyansseja. Han pyrkii luomaan keskittyneestd musiikillisesta materiaalista kullekin teok-
selle ainutlaatuisen musiikillisen muodon ja sidveltimidn teoksia, jotka kutsuvat keskit-
tyneeseen kuunteluun. (Moisala 2009, 73—74.) Saariaholle on ollut tirked Vasili Kandins-
kin lause: "Muoto on sisdisen merkityksen ulkoinen manifestaatio.” Tdma ns. globaali
lahestymistapa tarkoittaa sitd, ettd Saariaholle kokonaishahmo on térkein ja yksityiskoh-
dat ovat tiysin alisteisia sille. (Heinid 1995, 461.) Saariahon sévellysmuodot syntyvét

tiukasti teoksen materiaalin ja aiheen pohjalta (Karra 2005, 108).

Saariaho analysoi tietokoneella monenlaisia ulkomaailmasta d4nitettyjd ddnié, joista osa
on soittimilla tai ihmiséénelld tuotettuja, ja 10yti4 niistd materiaalia sdvellyksiinsd. Saa-
riaho laajentaa musiikilliseen estetiikkaan hyvéksyttiavid sointivérejd ja paljastaa kau-
neutta myos perinteisesti rumina koetuista adnistd. Eldva, vérdhteleva ddni on keskidssi
hinen siveltdminsid musiikin rakenteen joka tasolla. Soittimella tai elektronisesti luotu

vaihteleva sointivéri luo muotoa hianen teoksissaan. Saariaho sanoo, ettd hdnen musiik-

' 1970-luvulla kehittynyt sivellystekniikka, joka perustuu akustisten tai elektronisten dnten ylisivelsar-
jojen tietokoneanalyysiin (Moisala 2009, 10).

? Futurismi on avantgardistinen taidesuuntaus, joka syntyi Italiassa 1900-luvun alussa. Sen keskeinen aja-
tus oli, ettd kaikki dénet ovat kauneusarvoltaan tasavertaista musiikillista materiaalia, yhtd hyvin moder-
nin maailman dinet, kuten erilaiset hilyt, liikenteen ja koneiden ddnet, kuin luonnonéinet, laulu ja perin-
teisten musiikki-instrumenttien dénet. (Uimonen 2005, 23-27.)



kinsa ei vélttdméttd kehity samassa mielessd kuin romanttinen musiikki, mutta dyna-
miikka syntyy siind ei-perinteisin keinoin luodusta suunnan tunnusta, jonka yleiso voi

havaita. (Moisala 2009, 74.)

Saariaho oli jo varhain kiinnostunut mairitteleméén musiikillisia muotoja sointivérien
prosesseilla. Teoksen muotoa jérjestivit erilaisten tekstuurien kontrastit, esimerkiksi ta-
sapainon ja jannittyneisyyden vastakohtaisuus. Harmoniaa hin kéyttad soinnillisena teki-
jand. Siitd voi rakentaa staattisen taustavérin, jota eri instrumenttien sointivérit ja tekstuu-
rityyppien &killinen vaihtelu muuntelevat. (Kankaanpaa 2005, 85-87.) Sointivdrien muu-
tosten luoma progressio, ddrimmaéinen intensiivisyys ja staattisen avaruudellisuuden ja
eteenpdin vievien eleiden vilinen leikki tekevdt Saariahon musiikista voimakkaasti joka
hetkessd keskittyneeseen kuunteluun kutsuvaksi (Moisala 2009, 79). Saariahon musii-
kissa ikddn kuin jokainen hetki on yhté tirked, koska jatkuva transitio on itse asia, toisin
kuin vaikkapa romanttisessa musiikissa, jossa transitio voi olla pelkké vilivaihe padasi-

oiden vililla.

Saariaho ei ole kiinnostunut intellektuaalisista tai paperilla monimutkaisista rakenteista,
vaan siitd, miten niin soittajan kuin kuulijan korvat musiikin kuulevat ja koskettaako mu-
siikki thmisid. (Moisala 2009, 75.) Oopperaohjaaja Peter Sellars sanoo, ettd pinnan alla

kytee:

Musiikin syddmessé on jotain, joka on luonteeltaan hehkuvan kuumaa. Ei mitdan

viiledd etddnnytystd. (Salonen & Sellars 2012, 167.)

Saariaholle ovatkin tyypillisid omintakeiset, 4drimmaéisen tunnepitoiset esitysmerkinnét:
disperato, con ultima forza, amoroso (Salonen & Sellars 2012, 165). Kapellimestari Kent
Nagano luonnehtii Saariahon musiikkia viri-, kuva- ja tunneimpressioita luovaksi, spiri-

tuaalisesti rikkaaksi (Moisala 2009, 75).

Saariahon mielestd musiikki on puhtaasti ajan taidetta, ja muusikko — séveltdjan kanssa
tai ilman — rakentaa ja ohjailee ajankulun tunnetta (Moisala 2009, 54). Sitd ei musiikin
kuuntelemisessa kuvasta kello, vaan sen tekevét kuulijan muisti ja havainnot musiikin

muutoksesta (Karra 2005, 110). Saariaholle ajasta tulee materiaalia kaikissa muodois-



saan: Saariahon musiikissa hyvin keskeinen késite transitio voidaan hahmottaa musiikil-
lista aikaa kuvaavaksi termiksi. Siind tapahtuu vihittiinen ja asteittainen muutos kahden
eri asian (esim. tila, laatu, parametri) vélilla. Erilaisten, jopa kontrastoivien elementtien
vilille tulee jatkuvuutta. (Karra 2005, 111.) Erilaisten transitioiden avulla toteutetut soin-
tiviriprosessit toimivat keskeisind Saariahon tuotannon musiikillisen muodon strategi-
oina. Siirtymisen prosessi voi olla sdvelteoksen keskeinen idea tai toteutua milld tahansa
sdvellyksen rakenteen tasolla. Pienessd mittakaavassa siirtymé voi olla esim. glissando
tai d4nen vihittdinen haipuminen kuulumattomiin, jolle Liisamaija Hautsalo on antanut
nimen haihtumisen ele. (Hautsalo 2005, 233.) Rytmi merkitsee Saariaholle erilaisia tapoja
kokea aika: pulssiton musiikki havittdd ajan ja musiikista tulee mielikuvituksellemme pu-
huvaa avaruutta, pulssi taas muistuttaa syddmen sykettd ja koskettaa meitd ruumiillisesti

ja primitiivisesti (Moisala 2009, 91).

Saariaho puhuu my0s auraalisesta perspektiivistd, joka viittaa sointivirien luomaan tilal-
lisuuteen. Aika ja tila liittyvit yhteen muutoksen kautta. Muutos saa kuulijan hahmotta-
maan ajan, ja muutokset taas tapahtuvat musiikillisessa tilassa tai tekstuurissa. (Karra
2005, 110-113.) Selvimmin tilavaikutelmien luominen kuuluu hénen elektroakustisissa
teoksissaan, joissa se on erityisen tirked savellyksellinen keinovara. Kun tilaa kuunnel-
laan osana musiikkia, kuulija tarkastelee tilaa musiikillisena materiaalina ja keskittyy 4a-
nipintoihin ja niiden liikkeeseen tilana ja tilassa. Kuulijalle tulee tunne soivan materiaalin

litkkkumisesta tilassa ldhelle ja kauas tai oikealle ja vasemmalle. (Lempa 2005, 155-156.)

Saariaho on viehtynyt vastakohtaisuuksiin. Hin sanoo hakevansa jatkuvasti uudenlaisia
vastakohtaparikésitteitd, ”joiden avulla jasentdi ajattelua ja aikaa, siis musiikkia.” Paitsi
yhé uusia dualismeja, hin etsii toisaalta mikro- ja makrokosmoksen yhtéldisyyksii. Erds
keino on luonnontieteellisten kuvien katseleminen tai lukeminen “’vaikka planeettojen
koostumuksesta ja ilmastollisista oloista tai luonnon matemaattisesti maksimaalisista
muodoista”. (Uimonen 2005, 24.) Musiikkifenomenologi Thomas Cliftonin mukaan teks-
tuuri, sointivari, musiikilliset eleet ja kestot vaikuttavat oleellisesti sithen, miten musiikki
koetaan. Tekstuuri vaikuttaa musiikillisen tilan kokemiseen ja jatkuvuus ja epdjatkuvuus
musiikillisen ajan kokemiseen. Saariaholle tirkedt vastakohtaparit, kuten halyinen—puh-
das ja rakeinen—siled ovat juuri noita musiikillista aikaa ja tilaa maarittavia elementteja,

joiden kautta kuulijan kokemus jasentyy. (Karra, 2005.)



Saariahon ddnet eivét olennaisimmin jérjestdydy hierarkioiksi perinteisin tavoin, kuten
keston ja korkeuden mukaan, vaan esimerkiksi ddnen alukkeen hitauden tai nopeuden ja
sointivérin kautta. Samaan musiikilliseen kehykseen voivat liittyé kaikki instrumentaali-
set, konkreettiset ympériston luonnolliset 44net yhtd hyvin kuin synteettiset ja prosessoi-
dut ddnet. (Moisala 2009, 73-78.) Saariaho jakaa sointivirit kahteen peruskategoriaan:
puhtaisiin ddniin ja hélyihin. Ndiden kautta hdn luo musiikkiin dynaamisia jénnitteita.
Puhtaita 44nié edustavat esimerkiksi kellon sointi, ldnsimainen klassinen laulutapa ja vas-
kisoitinten soinnit. Hilyddnet Saariaho ajattelee joko pehmeiksi tai koviksi, ja niitd on
muun muassa hengityséédnissd, huilun matalan rekisterin huminassa ja jousten tavassa

soittaa sul ponticello. (litti 2005, 131-132.)

Hilyainisti Saariaho rakentaa “’rakeisia” tekstuureja, joissa soitetaan epatavallisilla soit-
totavoilla. Jouset voivat soittaa niin suurella paineella, ettd 44ni murtuu, ja puhaltajat tuot-
taa lappa- ja hengitysddnii. Puhtaista d4nistd taas syntyy “sileitd” tekstuureja. Ne ovat
usein korkeassa rekisterissd, ja instrumentteina voivat olla esimerkiksi harppu, piano, me-
lodiset lydmaisoittimet, huilu, viulu ja sopraanoédéni. Saariahon musiikissa sointivérit ja
tekstuurit kerrostuvat usein hitaasti muotoaan muuttaviksi pinnoiksi. (Iitti 2005, 131-
132.) Aénten sointivirin muutos vastakkaiseksi luo jinnitteen ja purkauksen, joka Saa-
riahon musiikissa korvaa perinteisten sointufunktioiden muutoksen luomat jannitteet ja

purkaukset sekd musiikillisen liikkeen (Kankaanpaa 2005, 85).

Saariahoa on lapsesta asti kiehtonut ihmiséénen ja hengityksen muuttuminen puheeksi tai
lauluksi. Sdvellyksissdin hin on tutkinut sanojen déntdmisen mahdollisuuksia ja sdhkoi-
sesti vahvistamalla etsinyt intiimiyttd ja valitontd ilmaisua pyrkimyksindén kuiskaus ja
jopa “ajattelumme d4ni”. Sopraanoédini on Saariaholle 1dheisin, ’se on oma d4neni, naisen
adani”. Saariahon tyypillinen piirre on laaja vokaali-ilmaisu kuiskauksesta lauluun korke-
assa rekisterissd. Se mahdollistaa transition hilystd kirkkaaseen déneen tai toisinpdin.
Klassisen bel canto -laulun Saariaho kokee liian abstraktiksi ja etdiseksi. Kuitenkin klas-
sisen laulun instrumentinkaltaisuus kiehtoo hdntd samoin kuin ddnen kyky sulautua yh-

teen orkesterin tai soitinyhtyeen kanssa. (Moisala 2009, 86-87.)
Saariahon opiskelutoverin ja hinen monia teoksiaan johtaneen kapellimestari Esa-Pekka

Salosen mielestd Saariahon séveltdjdidentiteetin ydin on alusta l&htien ollut kuvaléhtoi-

syys. Saariahon teoksissa néko- ja kuulokokemukset yhdistyvét niin, ettd musiikillinen

10



kokemus kidintyy visuaaliseksi kuvaksi, ei sanalliseen tai kisitteelliseen muotoon, kuten
monilla nykysaveltdjilld. Salonen kokee Saariahon teoksissa musiikillisen ja kuvallisen
olomuodon hengittdvidn samaa ilmaa. (Salonen & Sellars 2012, 159.) Saariaho itse sa-

noo: ’Visuaalinen ja musiikillinen maailma ovat minulle yksi” (Moisala 2009, 55).

Myo6s muut aistikokemukset sulautuvat Saariaholla yhteen: hajut, tekstuurit, vérit, fyysi-
set tuntemukset, jopa unet. Saariaho sanoo, ettd kaiken, minké han kokee ja eld, han imee
itseensd, ja sieltd hinen musiikilliset ajatuksensa my0s syntyvét. (Moisala 2009, 54-55.)
Kaunokirjallisuus on Saariaholle merkittiva inspiraation 1dhde, ja hin antaa teoksilleen
usein kaunokirjallisia nimid. Monissa hdnen instrumentaaliteoksissaankin on puhuttua,

tunnistettavaa tai tunnistamattomaksi muokattua tekstid. Saariaho kertoo:

Joskus sdvellystyon aikana etsin kuumeisesti sdvellykseen jotenkin tunnelmaltaan
liittyvad kirjallisuutta vahvistaakseni mielikuvaa tulevasta teoksesta. Toisinaan

tekstid saattaa ajautua valmiiseen musiikkiin asti. (litti 2005, 133.)

Saariaholle on tavallista my0s metaforan kdantdminen musiikiksi. Esimerkiksi Chdteau
de [’ame viittaa katolilaisen karmeliittanunnan, Avilan Teresan eli Pyhén Teresan (1515-
1582), teokseen® timén mystisistd niyistd (Saariaho 2013, 303). Niiss4 sielu rukouksen

tien kautta yhtyy Jumalaan rakkaudessa eli kokee unio mystican (Petrini-Poli 2014).

Saariahon musiikki on soittajalle henkisesti, joskaan ei valttimétti teknisesti, vaativaa.
Vaikka materiaalia on niukasti, tekstuuri on pidettéva liikkeelld, ja ilmaisun ja jinnitteen
taytyy sdilyd jopa ldhes pintatasolla pysdhtyneessd musiikissa hiljaisuuden rajamaille
saakka. (Salonen & Sellars 2012, 166.) Kolme Saariahon oopperaa ohjannut teatterioh-

jaaja Peter Sellars sanoo Saariahon musiikista:

Siitd tulee outo tunne, ettd se johdattaa kohti jotain hyvin perustavaa laatua olevaa
kokemusta, mutta musiikki itse on vain tuon kokemuksen aiheuttama virédhtely
tai etidinen. Siind on kokemuksen muisto, tai se ennakoi kokemusta, mutta se ei

itse ole tuo perustavaa laatua oleva kokemus. Tdmé on tuntemustason asia — aivan

* El Castillo interior o Las Moradas (1577), ranskaksi Le Chdteau intérieur ou Les demeures de I'ame,
Seppo A. Teinosen suomentamana nimelld Sisdinen linna (1981).

11



kuin se tunne, ettd kohta alkaa sataa. [...] Se viestii jostain, jota ei pysty kunnolla

ilmaisemaan. (Salonen & Sellars 2012, 167.)

Sellarsin mielestd Saariahon musiikissa kaikki liittyy kaikkeen runollisella tasolla (Salo-

nen & Sellars 2012, 169).

Saariahon tuotannossa ilmenevét voimallisesti metafyysiset ja eksistentiaaliset, olevaisen
olemusta ja ihmisen olemassaoloa, ksittelevdt teemat. Saariahoa voisi kutsua filoso-
fiseksi mysteerisdveltdjdksi, niin hdnen musiikistaan heijastuu olemassaolon outous, ih-
minen, joka etsii paikkaansa maailmankaikkeudessa, ja tunne toisesta tai useista olemas-
saolon ulottuvuuksista. Misterioso (’mystisesti’) ja doloroso (’kdrsien’) ovat usein tois-
tuvia esitysohjeita: etsiessddn elamén merkitystd maailmankaikkeuden keskelld ihminen
kokee tuskaa ja hiljenee vastausta vaille jadvien kysymysten dédrelld. Aiheina usein sa-
massakin teoksessa Saariaholla toistuvat avaruus ja taivaankappaleet, valo, etsiminen ja
vaellus, unet ja sielun syvyydet seké ruumiin prosessit, kuten hengitys ja syddmenlyonnit.
Avaruus ilmentéd paitsi tuntematonta sielld jossain, myds ihmisen sielun kartoittamatto-
mia rajaseutuja: unta ja tiedostamatonta seki katoavaisuutta ja kuolemaa. Rakkaus on
Saariaholle suuri mysteeriteema. Se ei ole romanttista omistamista vaan saavuttamatto-
man, peruuttamattoman toiseuden ymmartdmisté, johon liittyy henkinen vaellus ja parsi-

falmainen kasvu. (Vélimaki 2012, 198-203.)

Saariahon musiikin peruskuvaston muodostavat voimakkaasti vertauskuvalliset, toistuvat
ja tunnistettavat eleet ja tekniikat. Hén viittaa filosofisiin, hengellisiin ja mysteerisiin si-
saltoihin perinteisesti tuonpuoleisuuteen ja taikavoimiin liitetyilld soittimilla. Sellaisia
ovat celesta, crotales (korkealta soivat, viritetyt pienet symbaalit), marimba, vibrafoni ja
harppu, mydskin erilaiset ravistettavat ja rapsahtavat soittimet, rummut, kellot ja lautaset.
Lapikuultavat soinnit, kaiut, yldsévelet seké huilu-, varjo- ja peiliddnet luovat tunteen né-
kyméttomistd mutta aistittavista “toisista maailmoista”. Hienoiset transitiot sointivérissi
esimerkiksi soittotavan, dynamiikan tai sdveltason muutoksella liittyvat myoskin mystee-
riin: jokin muuttuu toiseksi. Katoavaisuuden kuvasto, 4anen sammuminen, hiipuminen ja
haihtuminen sekd pysdyttivit tauot, musiikin alkaminen tyhjdstd ja haipuminen tyhjyy-
teen ovat keskeisid. Ruumiin prosessien vaikutelma, sydimen syke ja hengitysdénet,
usein puhaltimilla suhautettuna tai huiluihin ldpipuhaltamalla ilman soivaa sidveltasoa,

ovat myoskin saariahoismeja. (Valiméki 2012, 197-200.)
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4 Tekstin ja musiikin yhdistiminen nykymusiikissa: Peter F. Staceyn metodi

Lihestyn Saariahon teosta Peter F. Staceyn Contemporary Music Review’ssa julkaiseman
metodin kautta (Stacey 1989). Staceyn metodilla voi analysoida tapaa yhdistda musiikki
ja teksti nykymusiikissa. Se on laaja mutta sopii useiden Chdteau de [’dmelle tyypillisten
piirteiden tutkimiseen. Stacey neuvoo soveltamaan metodia vain tarkasteltavalle teokselle
oleellisten osa-alueiden suhteen. Metodin esittelyyn olen kdyttédnyt apuna Ulrika Kaunis-
kankaan Saariaho-aiheista lisensiaatintutkielmaa (Kauniskangas 2000, 80-84). Metodi
keskittyy kuuteen eri osa-alueeseen, jotka ovat 1) teksti, 2) tekstin tila, 3) vokaalityyli, 4)
tekstin ymmdrrettdvyys, 5) musiikin ja tekstin yhdistimisen tekniikat ja 6) komponenttien
suhteellinen status. Metodi on hieman mekanistinen eikd yksinédan riitd, koska Saariahon
musiikki on niin olennaisesti kuultavaa, ei vain partituurista kasitettivaa. Seuraavassa ké-

sittelen kutakin Staceyn teorian osa-aluetta yksitellen.

1. Teksti

Saveltdjit valitsevat teoksiinsa useimmiten poeettisia tai kaunokirjallisia tekstejd, vaikka
myO0s pragmaattiset tai tieteelliset tekstit ovat mahdollisia. Poeettisen tekstin analyysissi
ensisijaisia ovat 1) merkitys, 2) muoto ja 3) sointi. Merkitystd rakentavat kirjailijan
asenne sekd kielikuvien ja symbolien kdyttd. Muoto voi olla jokin perinteinen runomuoto
tai muunlainen, vaikkapa avoin muoto. Sointiin vaikuttavat tekstin rytminen rakenne seki
vokaalien ja konsonanttien sijainti sanoissa (alku- ja sisdsoinnut). Sanat voivat olla ono-

matopoeettisia tai merkitykseltién ristiriidassa ddnneasunsa kanssa.

2. Tekstin tila

Jos teksti on alkuperiisessi tilassa, sdveltdja on sdilyttinyt sen kokonaan sellaisena kuin
se alkuperdisessd ldhteessd oli. Jos sdveltdjd rikkoo tekstin osiin, puhutaan fragmen-
toidusta tilasta. Fragmentointi voi tapahtua korkealla rakenteellisella tasolla, esimerkiksi
sakeistojakoa muuttamalla. Syntaktisella tasolla kieliopillista rakennetta hajotetaan, ja fo-
neettisella tasolla sanat hajotetaan foneettisiksi komponenteiksi, so. ddnteiksi. Teksti voi

samassa teoksessa esiintyd usealla eri tavalla fragmentoituna.
3. Vokaalityylit

Vokaalityylit Stacey jaottelee kuuteen luokkaan, jotka sijoittuvat sanapainotteisuuden ja

musiikkipainotteisuuden viliselle jatkumolle seuraavasti: 1) nuotintamaton resitaatio,
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joka noudattelee tavanomaisia puheen painotuksia, 2) resitaatio, jonka rytmit saveltiji on
médrannyt, 3) resitaatio, jossa on lisdksi viitteellinen sévelkorkeus, 4) Sprechgesang eli
puhelaulu, 5) perinteinen laulutyyli, joka on joko syllabista tai melismaattista ja 6) ihmis-
ddnen kaytto yldsdvelharmonioiden tuottamisessa. Télloin laulaja voi tuottaa vokaaleja
tai konsonantteja, jolloin ddni toimii perkussiivisen instrumentin kaltaisesti. Foneemit

voivat olla ldhtoisin joko tekstistd tai sen ulkopuolelta.

4. Tekstin ymmdrrettdvyys

Saveltdja kayttaa tekstid savellyksessd jatkumolla ymmarrettdvi—ei-ymmarrettava. Ym-
marrettdva teksti kuuluu kyllin selvisti, ja kuulija voi sen kisittdd, mutta teksti voi my0s
toimia sévellyksessa ei-kuultavassa tai katkonaisessa muodossa luovan prosessin keskuk-
sena. Ymmarrettivyyteen vaikuttavat tekstin tila (kuinka kokonainen tai fragmentoitu
teksti on), sdvellyksessé esiintyvé vokaalityyli, analysoijan subjektiivinen kokemus seka
artikuloinnin selkeys. Séveltdjd voi tavallisen, selkedn artikuloinnin sijaan méariti yli-

tai aliartikulointia.

5. Musiikin ja tekstin yhdistamisen tekniikat

Stacey erottelee kuusi tapaa yhdistdd musiikkia ja tekstid sdvellyksessd: 1) Suora mimesis
eli jaljittely toteutuu silloin, kun musiikki imitoi tekstin merkityksii tai sointeja. 2) Syr-
jaytetty mimesis tarkoittaa sitd, ettd musiikki imitoi vain yleisesti tekstin muotoa. 3) Ei-
mimeettinen suhde musiikin ja tekstin vililld tarkoittaa, ettei musiikki jéljittele mitdan
tekstin ominaisuutta. 4) Satunnainen assosiaatio toteutuu silloin, kun musiikilla ja teks-
tilld ei ole yhteisié piirteitd, mutta ne useamman kerran esiintyvit yhdessa teoksen sisélla.
Télloin kuulija oppii assosioimaan ne toisiinsa. 5) Synteettinen suhde tarkoittaa sité, etti
teksti ja musiikki toimivat saumattomasti yhdessd muodostaen kokonaisen median esi-
merkiksi teksti-sointi -sdvellyksissd®. 6) Epatekstuaalinen suhde vallitsee silloin, kun

tekstin ja musiikin vililld on tietoinen kontrasti.

6. Komponenttien suhteellinen status
Savellyksessé ensisijaista voi olla joko teksti tai musiikki, tai ensisijaisuus voi vaihdella

tekstin ja musiikin valilla.

* Text-sound composition tai sound poem tai radiophonic poetry. 1960-luvulla kehittynyt elektroakustinen
tekniikka, joka yhdistda tekstid (erityisesti runoutta), musiikkia ja teknologiaa (Brunson 2009).
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5 Chateau de I’amen teksti

Chateau de I’dmen tekstit ovat ranskankielisid kdannoksid ikivanhoista hindulaisista ja
egyptildisisti teksteistd. Saariaho kertoo Andersonille, ettd hinen ensiajatuksensa oli viisi
laulua rakkaudesta, erilaisista rakkauksista (Anderson 2001). Ensimmaéiset kolme tekstid
ovat perdisin hindulaisesta Atharvavedasta, joka on kuninkaallisille papeille tarkoitettu
pyha kirja. Ensimmaéisen osan teksti La /iane (’Liaani’) on lemmentaika miehen ja naisen
vilisen rakkauden herittimiseksi ja syventdmiseksi. Sama teksti muodostaa myds kol-
mannen osan tekstin, mutta sikeistot ovat kézinteisessé jarjestyksessé. Toinen teksti A la
terre ("Maassa’) on Saariahon kollaasi Atharvavedan rukouksesta, josta hédn on poiminut
ditiyden maanldheisyyttd kuvaavia sanoja ja ilmaisuja. Viimeiset kaksi tekstid ovat egyp-
tildisid loitsuja. Neljdnnen osan teksti Pour repousser [’esprit ("Pahan hengen karkoitta-
miseksi’) on loitsu lapsen suojelemiseksi sairaudelta. Viidennen osan tekstissd Les for-
mules (’Kaavat’) lapsi siunataan taioilla, joita kdytetddn sairauksien parantamiseen. Nimi
Chdteau de I’dme viittaa katolilaisen mystikon Avilan Teresan kirjaan (Saariaho 2013,
303) ja voidaan kddntdd my0s ’sielun linnaksi’ tai 'mielen linnaksi’. Seuraavassa on
Chdteau de [’dmen teksti, jonka ensimmaiset kolme osaa on kdantdnyt ranskaksi Louis
Renou ja viimeiset kaksi osaa Frangois Lexa (Saariaho 2002), sekd oma suomennokseni.
Olen kéyttanyt viidennen laulun tekstissd mainituista seitseméisti egyptildisesti jumalasta
vakiintuneita suomenkielisid nimi’ (Gronblom 2002, 457—470; Van der Plas 1996, 291—
296).

> Ra oli Heliopoliin auringonjumala. Faaraota pidettiin Ran poikana 4. dynastiasta alkaen. Osiris oli he-
delmaéllisyyden ja Manalan hallitsija, henkiinherd&dmisen jumala, Heliopoliin tirkeimpid jumalia. Satet oli
jumalatar Assuanista, Elefantinen saarelta, ja valvoi Egyptin eteldisid rajoja. Neith oli aseidenjumalatar
Sais deltalta. Montu oli sodanjumala, jonka kulttipaikka oli Theba. Atum oli luojajumala Heliopoliista,
kaksineuvoinen alkujumala, hén, ”Joka-syntyi-itsestddn”. Min oli hedelmaéllisyyden jumala, jota palvottiin
Koptoksessa ja Akhmimissa. (Grénblom 2002, 457-470.)
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I La liane

Comme la liane tient 1’arbre
embrassé de part en part,
ainsi m’embrasse,

Sois mon amant

et ne t’écarte pas de moi!

Comme [’aigle

pour s’élancer

frappe au sol de ses deux ailes,
ainsi je frappe a ton ame:

sois mon amant

et ne t’écarte pas de moi!

Comme le soleil

un méme jour entoure le ciel et la terre,
ainsi j’entoure ton ame:

sois mon amant

et ne t’écarte pas de moi!

II A la terre

La terre

sa large plaine

elle porte les herbes

elle possede

I’océan et le fleuve

sur elle s’anime ce qui respire et vibre

A la terre appartiennent les quatre
horizons

ce qui respire et vibre

elle le porte

Poitrine d’or

la vaste terre

brune, rouge ou noir
ton corps

la terre est une meére

La vaste terre

mere des plantes

puissons-nous marcher le long d’elle
toujours

III La liane

Comme le soleil

un méme jour entoure le ciel et la terre,
ainsi j’entoure ton ame:

sois mon amant

et ne t’écarte pas de moi!

I Liaani

Niin kuin liaani pitdd puusta kiinni
lapeensd siihen kietoutuen,

niin syleile minua,

ole rakastettuni

alaka erkane minusta!

Niin kuin kotka

kohotakseen maasta

iskee maata kahdella siivelldén,
niin mind litkutan sieluasi:

ole rakastettuni

dlaka erkane minusta!

Niin kuin aurinko

samana piivana kiertdd taivaan ja maan,
niin mind ympéroin sielusi:

ole rakastettuni

alaka erkane minusta!

II Maassa

Maa

sen laaja tasanko
kantaa ruohoja
omistaa

valtameren ja virran

sen pinnalla vilkastuu se mika hengitti4 ja vérisee

Maahan kuuluu nelja
horisonttia

se miké hengittdd ja virisee
maa sen kantaa

Kultainen rinta

laaja maa

ruskea, punainen tai musta
sinun ruumiisi

maa on &iti

Laaja maa

kasvien 4iti

voisimmepa kulkea sitd pitkin
aina

III Liaani

Niin kuin aurinko

samana pidivana kiertdd taivaan ja maan,
niin mind ympéroin sielusi:

ole rakastettuni

alaka erkane minusta!
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Comme [’aigle

pour s’élancer

frappe au sol de ses deux ailes,
ainsi je frappe a ton ame:

sois mon amant

et ne t’écarte pas de moi!

Comme la liane tient 1’arbre
embrassé de part en part,
ainsi m’embrasse,

sois mon amant

et ne t’écarte pas de moi!

IV Pour repousser ’esprit

Es-tu venu embrasser cet enfant?

— Je ne permettrai pas que tu I’embrasse!
Es-tu venu le calmer?

— Je ne permettrai pas que tu le calmes!
Es-tu venu lui nuire?

— Je ne permettrai pas que tu le nuises!
Es-tu venu me le prendre?

— Je ne permettrai pas que tu le prennes!

V Les formules

Ta protection est la protection du ciel,
ta protection est la protection de la terre,
ta protection est la protection de la nuit,
ta protection est la protection du jour.

ton sommet est le sommet de Re, enfant sain,

ta nuque est la nuque d’Ousirew,

ton front est le front de Satet, maitresse d’Ebozew,
tes cheveux sont les cheveux de Néit,

tes sourcils sont les sourcils de la maitresse d’Orient,
tes yeux sont les yeux de maitre de I’univers,

ton nez est le nez de I’educateur des dieux,

tes oreilles sont les oreilles des deux najas,

ton coude est le coude du faucon,

ton coeur est le coeur de Mont,

ta poitrine est la poitrine d’Atoum,

tes poumons sont les poumons de Min,

ton nombril est le nombril de 1’aurore,

tes hanches sont tous les deux vases

d’ou prend sa source le Nil,

tes doigts de pied sont les reptiles.

Il n’y a pas sur toi le membre qui

manque de divinité.

Niin kuin kotka

kohotakseen maasta

iskee maata kahdella siivelldén,
niin mind litkutan sieluasi:

ole rakastettuni

dlaka erkane minusta!

Niin kuin liaani pitdd puusta kiinni
lapeensd siihen kietoutuen,

niin syleile minua,

ole rakastettuni

alaka erkane minusta!

IV Pahan hengen karkottamiseksi

Oletko tullut syleilemain tété lasta?
— En salli, ettd syleilet sita!

Oletko tullut sitd tyynnyttdmaan?

— En salli, ettd sitd tyynnytat!
Oletko tullut sitd vahingoittamaan?
— En salli, ettd vahingoitat sita!
Oletko tullut ottamaan sen minulta?
— En salli, ettd otat sen!

V Kaavat

Sinun suojeluksesi on taivaan suojelusta,
sinun suojeluksesi on maan suojelusta,
sinun suojeluksesi on yon suojelusta,
sinun suojeluksesi on pédivin suojelusta.

Péélakesi on Ran pédlaki, terve lapsi,

niskasi on Osiriksen niska,

otsasi on Satetin, Ebozewin valtiattaren, otsa,
hiuksesi ovat Neithin hiukset,

kulmasi ovat Iddn valtiattaren kulmat,
silmédsi ovat maailmankaikkeuden hallitsijan silmét,
nendsi on jumalten kasvattajan nena,

silmési ovat kahden kobran silmat,
kyynédrpiaési on haukan kyynéirpés,

syddamesi on Montun sydén,

rintasi on Atumin rinta,

keuhkosi ovat Minin keuhkot,

napasi on aamuruskon napa,

lanteesi ovat ne kaksi vaasia,

joista Niili ottaa ldhteensa,

varpaasi ovat matelijoita.

Ei ole sinussa jésentd,

josta puuttuisi jumaluutta.
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6 Tekstin ja musiikin suhteen analyysi

Téssé luvussa analysoin Chdteau de |’dmen tekstid ja musiikkia Staceyn teoriasta esitta-
mini kuuden osa-alueen suhteen sekid vapaasti omien havaintojeni pohjalta. Apuna kiy-

tdn teoksen partituuria (Saariaho 2002) sekéd dénitettd (Saariaho 2001).

Chateau de [’amen teksti ei ole alkuperdisessa tilassa, vaan se on koottu kahden eri ldh-
teen poeettisista kddnnosteksteistd, joista toisen osan teksti on siveltdjan oma kollaasi.
Kolmannen osan teksti on fragmentoitu rakenteellisella tasolla: sikeistot ovat kaénteis-
jarjestyksessd. Kuitenkin runot muodostavat kokonaisuuden, joka kuuluu selvésti sopraa-
non laulamana. Toisaalta muiden naisddnten laulama teksti on fragmentoitu seké syntak-

tisella ettd foneettisella tasolla ja on alisteinen sopraanosooloon nihden.

@A LA TERRE

Les vv. 19, 20, b3, 54 ¢l 68, qul rompont le mouvement de
I'hymne, sont peut-tre intorpolds.

1. — Haute réalité, loi s vf:;: sncrement, ferveur,
pri¢re et rite — soutiemmnléz; Terra 'y, maltresse de ce
qui fut et de ce qui sera, veulllgTR Terre nous faire place
au Join |

2. — Qu'il n'y ait géne pour nous au tmilieu des Lo

. mes |la Terrpg.ses pentes el ses eolesa large plaing,/
{aux multiples vertus : qu'elle-daic

gne pour poys s'élendre eb prospérer pour neus !

ol les paux G l'océan gl le Ueyug) {os

agguis Timmortal it Bur alle s's ’
pe?; daigne la Terre nous assigner ~
les prémices-du breuvage |

A A Ia Terre apparti

none nemgner les hasuls et 1'abondance |

b, — Les premiers hommes aux premiers temps ge
divistrent sur elle, sur elle les disux dominérent les
démons : abri des beeufs, des chevaux, des oiseaux,
veuille la Terre nous donner chance et prestige !

6. — P qutes choses, réceptacle de biens,
demcur ertlleest-celle qui arréte ce qui
marche el U goutienl le Feu universel. Indva est son
taureau. Veuille Ia Terre nous disposer daus la richesse |

' s.4igyx la gardent nuit et jour sans dormir,
‘ ns défaillance, Qu’elle nous laisse

Kuva 1. Atharvavedan rukous, josta Saariaho on ympyrdinyt sanoja ja ilmaisuja toisen osan tekstikollaasia

varten (Moisala 2009, 42).
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Mikédn runoista ei ole loppusointuinen, mutta ensimméinen ja kolmas runo jakautuvat
kolmeen sikeistoon, joissa on samanlainen rakenne sekd yhteinen kertosde. Rakenteelli-
sesti sdvellyksen ensimmdiinen ja kolmas osa hahmottuvat tistd muodosta ldhtien, ja si-
keistdja erottavat orkesterivilikkeet. Ensimmiisen osan orkesterivilikkeiden lopussa
toistuu aina korkeassa rekisterissi kaksin- tai kolminkertainen yldspdinen huiluglissando,
haihtumisen ele, ja kolmannessa osassa aaltomainen nopea ylospidinen aihe. Sopraanoso-
listin laulaessa kertosdkeen jalkipuoliskon et n’écarte pas de moi! melodia on aina sama.
Toisessa osassa sikeiden ce qui respire et vibre ja la vaste terre kertauksissa on saman-
kaltaisuutta, mink& voi tulkita siten, ettd Saariaho on halunnut korostaa timén tekstin kes-

keisimpid aiheita luomalla tutun kuuloefektin.

Merkitysyhteys ratkaisee vokaalityylin. Vokaalityyli on sopraanosoolon osalta pddosin
syllabista laulua, jossa jokaista tavua vastaa yksi sédvel. Tdma on teoksen yleinen kerron-
nan tapa. Ensimméisessi osassa keskeiset sanat tai ilmaisut saavat enemmén kuin yhden
sdvelen tavua kohti, glissandon tai jopa trillin. Poikkeuksia tdhén sdint66n on ensimmaéi-
sessd osassa hyvin vihian. Joskus artikkeli tai muu vihdmerkityksinen sana voi saada etu-
heleen, mielestdni melodisista syistd. Ensimmaéisessd osassa keskeisid ovat sanat tient,
t’écarte, s élancer, j ’entoure ja amant. Amant tahdissa 124 on erityisen emotionaalisesti
latautunut: se vérisee trillia ambituksen ylirajalla (a”). Niin maailmoja syleilevd on mys
lause le soleil un méme jour entoure le ciel et la terre, ettd jokaisella sanalla on useampi
sdvel, glissando (sanassa jour) tai periti trilli, kuten sanassa soleil. Poikkeuksen tekevét
ciel ja terre, joista ciel lauletaan puolinuottina sooloambituksen ylipadssi (g°) ja terre
pisteellisend puolinuottina matalalta (e'). Taivas on korkealla ja maa kaukana alhaalla, ja
melismojen keskelld tdmé vastakkainasettelu erottuu selkedsti. Solistin fraasit ovat liaa-

nin tavoin kiertyvié ja koristeellisia, kaaret ovat laajoja ja sisédltdvit suuriakin intervalleja.

ranassrnsnas T 371 T3

0 e T T
swos. [0 =

Comme le so-leil méme
senza v. v. ord.
|’(% ?HJ*WM’E‘H% e %3’ ==
jour en - toure le ciel — et— la terre,

Nuottiesimerkki 1. Maailmoja syleilevé lause ensimmadisen osan tahdeissa 113—118 (Saariaho 2002, 19—
20).
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Toisen osan vokaalityylin syllabisen laulun erityispiirteend ovat keskeisimpien sanojen
hyvin pitkét kestot: kaksi kokonaista tahtia tai enemmén. Néitd sanoja ovat terre, plaine,
elle, d’or. Tama sédvellysratkaisu on hyvin sopusoinnussa tekstin sisillon kanssa, joka
kuvaa laajan maan ja tasangon avaruutta verraten sitd &itiin. Tahdeissa 103—104 pitka
sana on hieman yllattden ranskan artikkeli /a. Semanttinen painokkuus ei liity tdhin pikku
sanaan, mutta koko ilmaisuun /a vaste terre kylldkin. Kohdassa ilmaisu seuraa orkesterin
nousua, joka luo avaruuden tunnetta, ja tissd kohtaa on laulajan lakipiste, josta hian padsee
painokkaasti sisdén sanomaan asiansa, joka on ”laaja maa”. Ranskaksi on selkeydenkin
vuoksi mielekkddmpai laulaa pitkd artikkeli kuin kaksitavuinen vaste, joka seuraa artik-
kelia. Viimeinen kaikumaan jadva sana foujours ei tiytd sopraanosoolon osalta yllad
madrittelemieni “keskeisimpien sanojen hyvin pitkdd kestoa”, koska sana on vain neljan
neljdsosan mittainen, mutta siind kohtaa on erityinen sivellysratkaisu, nimittdin kuoron
sopraanot jadvit kaiuttamaan sanaa (ja naiskuoro toistaa ja kaiuttaa sitd vield solistin

vaiettua). Tdma on tilaefekti (suuressa tilassa kaikuu) seké haipumisefekti.

sempre calmo,

_espressivo mf —_—
sos. IGT & 171
o

La

sa lar - ge plaine =

Nuottiesimerkki 2. Laaja maa ja tasanko toisen osan tahdeissa 11-17 (Saariaho 2002, 26-27).

Toisessa osassa melisman saavat jotkut harvat sanat, herbes, respire, poitrine, des, mutta
mielestdni melismalla ei tdssd osassa ole vahvaa semanttista merkitystéd, vaan se liittyy
enemmaén fraasin muotoon. Sen sijaan ylospéinen glissando ja trilli liittyvét vahvasti sa-
nan merkitykseen. Elle saa ylospdisen haihtumisen ele -glissandon (tahti 49). Mieleeni
tulee naiseuden salaperidisyys, joka pakenee madrittelyjd. Ilmaisussa Respire et vibre on
ensin kaksi kahden sivelen tavua. Samanlaista ratkaisua ei toisessa osassa ole muualla, ja
siind voi halutessaan nihda hengityksen huokauksia. Sanalle vibre sen sijaan lauletaan
pitké trilli, joka onomatopoettisesti kuvastaa sanan siséltdd. Ilmaisu toistuu kahdesti (t.
51-52 ja 66—67). Rouge saa myos trillin (t. 87). Kyseisessd kohdassa luetellaan vireja:

brune, rouge ou noire, ja sanan rouge kohdalla esitysohje muuttuu leggierosta piu pas-
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sionatoksi. Rouge saattaa olla erityisen merkittivd viri viitatessaan vereen, seksuaa-
lisuuteen ja naisen ruumiillisuuteen. Sana terre lauletaan liki kolmen tahdin mittaisena
trillind esitysohjeella dolcissimo (t. 94-96). Se sijaitsee lauseessa ’maa on 4iti”, joka on
ehka teoksen toisen osan keskeisin lause. Mielestini tdma trilli on ladattu semantiikalla.
Terre virisee ja vareilee niin kuin eldmad, niin kuin ruohot tuulessa ja vilistavét pikkuelai-

met, se on helld ja eldva niin kuin idealisoitu &itiys on.

Kolmannessa osassa sopraanosolisti on yksin orkesterin kanssa vailla muita naisdinia.
Sopraanon soolo on intiimi, koukeroinen ja hyvin kiihked, vaikka peittdd sitd suloisuu-
teen. Soolon vokaalityyli on keskiméiérin melismaattisempi kuin muiden osien, mielesténi
affektin takia (sempre passionato), ja melodia on myds kirjoitettu korkeammalle kuin
ensimmaéisessd osassa. Niin ollen melismaattisuus ei semanttisessa mielessé erityisesti
herétd huomiota. Sen sijaan lakipisteessd tai sen ldhelld kdyminen herittdd. Sopraanon
melodian kaarrokset kdyvit usein ambituksen yldrajan sévelissd. Kertosidkeen loppu lau-
letaan samalla melodialla kuin ensimmaéisessé osassa (et ne t’écarte pas de moi!) mutta
pientd terssid korkeammalla (1. osa, t. 48-50, 3. osa, t. 22—24). Saariaho on kirjoittanut
merkittivit sanat usein korkealle. Koko teoksen sopraanosoolon korkein kohta (h?) eli
lakipiste saavutetaan kahdesti ja ainoastaan tdssd osassa. Se tulee sanalle amant ker-
tosdkeen alussa sois mon amant (t. 17 ja 96). Esiintymisohjeet kohdissa ovat passionato

ja passionato piu dolce. Se on hyvin, hyvin feminiinisen soidinlaulun huipentuma.

piu dolce ff .
L -, # '7 —
Solo S. I|é “ r—L hJ = *‘ \L‘ D = 1
sois mon a-mant—__
poco grave y

= feree— P DR 1
”é; == = J f J = & B
et ne t'é - car te pas moi!

Nuottiesimerkki 3. Ydintoive ja lakipiste kertosékeessd kolmannen osan tahdeissa 16—17 ja 22-24 (Saa-

riaho 2002, 50-51).

Kaikki kolmannen osan kolme runosékeistdd alkavat varisevasti pitkalla trillilla lauletulla
sanalla comme (’niin kuin’), joka on itsessddn melko vihdmerkityksinen sana. Ensimmaéi-

sen sikeiston alussa huomattavan korkealla alueella (gis®) laulettava trilli on pisteellisen
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neljdsosan mittainen (t. 4), kun se samalla korkeudella laulettuna on toisen sikeiston
alussa kasvanut virtuoosiseksi, peréti kahden ja puolen puolinuotin mittaiseksi (t. 40).
Viimeisen sikeiston alussa trilli on vain pisteellisen puolinuotin mittainen ja matalam-
malla (d®). Comme-sanan trilli liittda mielesténi laulajan orkesterin tekstuuriin, jossa trilli
on useissa kohdissa toistuva ele ja kuvastaa affektin kiithkeyttd. Kappaleen alussa ennen
solistin sisdéntuloa pitkda trillid soittavat oboet, 2. klarinetti sekd 1. ja 2. viulut ja altto-
viulu. Vastaavanlainen paikka on vélikkeessa juuri ennen toisen sikeiston solistin sisdin-
tuloa, jossa pitkaa trillid soittaa myos piano. Viimeisen sikeiston alussa solistin sisddntulo
alkaa suoraan 1. viulujen edellisessi tahdissa laskevan glissandon pédtepisteestd. Sanalla
ame tahdissa 51 on puolinuotin mittainen trilli, jota 1. huilu jatkaa soittamalla trillid sa-
malta korkeudelta laulajan vaiettua. Tulkitsen trillin siind kohtaa sanan ja lauseen merki-
tyksestd nousevaksi. ’Niin mind liikutan (’lyon’) sieluasi.” Rakastetun sielun kosketus on

varisyttiava ajatus.

pour s’é - lan - cer frappe au éol de ses deux ailes,
mf mp dolcissimo
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: - 7 - S R N SR tatttiat
e
@)
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Nuottiesimerkki 4. Sielu virisee kolmannen osan tahdeissa 40—45 ja 49-51 (Saariaho 2002, 55-57).

Neljdnnessi osassa lauletaan poikkeuksetta yksi tavu sdveltd kohti. Tdmin tasaisen pol-
jennon voi ajatella vahvistavan Samanistista, transsihakuista tunnelmaa. Painokkuutta sa-
noihin tulee pituudesta ja niiden sijoittamisesta hyvin korkeaan rekisteriin. Osalle keskei-

nen rakenne on kieltolauseen Je ne permettrai pas kirjoittaminen jatkuvasti korkeampaan
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rekisteriin osan edetessi sekd kieltosanan pas piteneminen loppua kohti. Tahdissa 25 pas
on puolinuotin ja kahdeksasosan mittainen d*-sivelelld. Tahdissa 42 pas on e*:n korkeu-
della ja puolinuotin pituinen. Tahdissa 67-68 pas on noussut sivelelle g” ja on puolinuotin
ja pisteellisen neljisosan mittainen. Tahdissa 77 pas on saavuttanut a*:n korkeuden ja

kahden puolinuotin keston. Tdmé kuvaa &didin lasta suojelevan intensiteetin kasvua.

Naiskuorolla ei ole lainkaan sanoja. Laulajat tuottavat vokaaleja joko pitkini tai perkus-
siivisina adnin4, erilaisina glissandoina tai legatossa vokaaleja ja sdvelkorkeutta vaihtele-
malla. Legatossa ilmaisukeinoja ovat 1) vokaalien ja sdvelten vaihtelu, joka on kuoron
padilmaisukeino (esim. sopraanot t. 17). Muita keinoja ovat: 2) laskeva glissando, jolla
crescendo ja jonka péétepisteessi sforzando (mezzosopraanot t. 16), 3) ylospéinen glis-
sando, jolla crescendo ja jonka péétepisteessd sforzando (sopraanot t. 36, 1.—2. sopraano
t. 39, 57-58, 61), 4) ylospdinen glissando, jolla diminuendo ja jonka péétepisteessd vo-
kaali vaihtuu (1.-2. sopraano t. 65), 5) ylospéinen glissando (3. sopraano t. 70), 6) di-
minuendo al niente (3. ja 4. sopraano t. 23, 1.-2. sopraano t. 77), 7) vokaalit sforzandoina
eli perkussiivisina eleind (mezzosopraanot t. 55-58), 8) vokaalin ja sévelen vaihto lega-
tossa, jolla crescendo paittyy sforzandoon (3.—4. sopraano t. 87-89, 91-92) ja 9) pitkd
adni, joka paattyy sforzandoon (1.-2. sopraano ja 3.—4. mezzosopraano t. §9-90, 91-93).
Naiskuoron ddntely toisaalta sitoo sen orkesteriin, joka soittaa vastaavanlaisia eleitd, toi-
saalta sen vokaalivaihdokset ovat huomiota herittdvid ja tuovat mieleen jonkinlaisia

epdihmisolentoja.
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Nuottiesimerkki 5. Aavemainen naiskuoro neljinnen osan tahdeissa 55-61 (Saariaho 2002, 78-79).

Viidennessi osassa melisman saavat ainoastaan sanat ton seké jotkin pyhitettavisti ruu-
miinosista. Kerronta tapahtuu syllabisesti, mutta semanttisesti painavia solistin vokaali-
tyylissd ovat puhuminen ja kuiskaaminen. Sopraano puhuu jumalten nimet. Niihin tullaan
usein laajalla glissandolla ambituksen yldrajan tuntumasta ja ne puhutaan aina matalalta.
Tédma luo voimakkaan ja salaperdisen vaikutelman. Kaikki jumaluudet eivit ole antropo-
morfisia persoonia, joten niilld ei ole nimid, joita kuiskata. Aurore, univers ja dieux lau-
letaan taivasta kuvaavasti ylospéin, aivan ambituksen yldrajan tuntumaan. Sanat najas ja
faucon lauletaan ylhaéltédpain melko korkealla. Orient jai keskialueelle, reptiles matalalle

samaan siveleen kuin kuorosopraanossa edeltiva terre (fis'), johon matelija semanttisesti
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liittyy, ja kenties alemmalle jumaluuden tasolle. Osoittaessaan sanansa lapselle solisti pu-
huu tai kuiskaa my0s sanat enfant tai enfant sain (t. 27, 51, 66). Néin lapsi ja jumalat ja

jumaluudet liittyvét yhteen myos vokaalityylin tasolla.

(speaking)
N # 3/
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Nuottiesimerkki 6. Jumalia kunnioittava tunnelma viidennen osan tahdeissa 24-27 (Saariaho 2002, 91-92).

Naiskuoron kéyttaimid vokaalityylejad ovat 1) pitkien vokaalien laulaminen (esim. mezzo-
sopraanot t. 17), 2) pitkén trillin laulaminen (1.-2. sopraano t. 1-3, 3.—4. sopraano t. 2—
3), 3) syllabinen laulu (esim. t. 14—17), 4) puhuminen (esim. mezzosopraanot t. 112—115),
5) kuiskaaminen (esim. mezzosopraanot t. 117—126), 6) yksitavuisten sanojen laulaminen
(esim. t. 84, 102—-103), 7) alaspdinen glissando (1.—2. sopraanot t. 112, 4. sopraano t. 114,
2. sopraano t. 116), 8) irrallisten sanojen tai fraasien puhuminen merkittyja konsonantteja
ylikorostamalla (t. 125-136) sekd 9) konsonanttien tuottaminen perkussiivisina element-

teind (t. 137-142).
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Nuottiesimerkki 7. Kuiskaamista (mezzosopraanot 3 ja 4) ja puhetta merkittyja konsonantteja ylikorostaen
viidennen osan tahdeissa 125—-128 (Saariaho 2002, 110-111).
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Kokonaisuudessaan vokaaliteos hahmottuu melko selkeésti tekstin muodosta léhtien.
Teksti on helppo erottaa ja ymmartid, koska sopraanosolisti laulaa sen kokonaisina fraa-
seina, joiden selkeyttd lisdd niiden vélinen ilmavuus. Solistin ja muiden naisdénten vuo-
rovaikutus on huomattavaa. Sanat ja sikeet kehittyvét heiddn vililladn polyfonisiksi ku-
doksiksi, joita sopraano kokonaisine fraaseineen ja suuremmalla dynamiikalla hallitsee.
Naiskuoron vokaalityylien kirjo on runsas. Sen laulama teksti on fragmentoitunutta ja
siséltid irrallisia foneemeja ja perkussiivisia elementtejd, tekstin ylikorostamista, luon-
nollista puheéénti, kuiskausta seka asteittaista siirtymistd foneemista toiseen. Orkesterin
lydméisoittimet ja naiskuoron tekstistd poimittujen sanojen alkukonsonanttien yliartiku-
loiminen muodostavat ajoittain samankaltaisten hélyjen vuoropuhelun (esim. 1. osa, t.
27-32). Orkesteri ei koskaan peitd solistia, ja sen tekstuuri on solistin laulaessa usein
lapikuultavaa ja véhieleistd. Toisaalta orkesterin yksittiiset soittimet usein vastaavat sop-
raanon aiheisiin (esim. sopraanon ja harpun vuorottelu 1. osassa, t. 45-51, 84-96) ja sitd
kautta kehittyvét ja siirtyvét eri soitinten viliseksi vuoropuheluksi (harppu ja piano, 1.
osa, t. 93-99). Naisdinten laulamat foneemit sulautuvat orkesteritekstuuriin ja muokkau-
tuvat samaan tapaan. Liséksi naisddnet usein lainaavat motiivinsa orkesterilta. (Esim. 1.
osan alun bassorummun syddmenlyoOntiaihe, jota kuoro alkaa tukea tahdissa 35; harppu

ja kuoron sopraano, 4. osa, t. 16-17.)

Teoksessa toteutuvat useat musiikin ja tekstin yhdistimisen tekniikat. Suora mimesis,
jossa musiikki imitoi tekstin merkityksid, toteutuu l4pi teoksen. Kun sopraano laulaa
s ‘anime ce qui respire et vibre, partituurissa on merkintd poco agitato, rytmit nopeutuvat
ja melodia litkkkuu hypyin kaiken eldvéisen liikehtiessi. Sanalle vibre (vérisee’) lauletaan
pitka trilli (2. osa, t. 50-52, 65-67). Kun lintu lyé maata siivillddn, sana frappe lauletaan
iskun tavoin siirrettyni oktaavia ylemmais melodialinjasta (1. osa, t. 81, 86). Sana ciel
(’taivas’) lauletaan korkeassa rekisterissd ja terre ('maa’) matalassa rekisterissa (1. osa, t.
117-119). Syrjaytetty mimesis, jossa musiikki imitoi vain yleisesti tekstin muotoa, toteu-
tuu vaikkapa syddmenlydntiaiheessa, joka toistuu lépi teoksen eri soittimissa ja kuorossa.
Tama luo mielikuvan syddmen pamppailusta kithdyttavistd tunteista laulettaessa, vaik-
kapa ajateltaessa rakastettujen toisiinsa kietoutumista ja ruumiin ja sielun ympéaroivaa sy-
leilyd. Tekstissé ei ole mainintaa syddmenlydnnistd, mutta musiikin synnyttdma vaiku-
telma tukee tekstid. Ei-mimeettistd suhdetta edustaa usein orkesteri. Sellainen voisi olla

vaikkapa toisen osan orkesterin porrasmaisesti ylospdin nouseva aihe, jolla ei ole suhdetta
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tekstiin. Orkesterin itsendiset vilikkeet luovat merkityksid satunnaisen assosiaation

kautta. Kussakin osassa on oma materiaalinsa, joka saa merkityksen sijaintinsa kautta.

Lienee perusteltua sanoa, ettd Saariahon teoksessa Chdteau de [’ame komponenttien suh-
teellinen status eli tekstin tai musiikin ensisijaisuus vaihtelee tekstin ja musiikin vélilla.
Tekstuaalisia kohtia edustavat sopraanon laulamat sékeistot ja musiikillisia orkesterin nii-
den viliin soittamat jaksot. Kun solisti ja kuoro lopettavat jonkin kokonaisuuden, esimer-
kiksi sdkeiston, orkesteri saa toisinaan miltei kolmannen henkilon roolin. Téllainen kohta
16ytyy neljannen osan tahdista 45 14htien, jossa orkesteri tuntuu dramaattisesti ilmaisevan
akillisté raivoa. Ei ole aivan selvid, onko orkesteri dialoginomaisessa 4. osassa sopraanon
vai kuoron puolella, vai onko se jokin ulkopuolinen affektin luoja (vrt. kansanjoukko-

kuoro antiikin draamoissa).

27



7 Chateau de I’amen semanttista tulkintaa

Téssé luvussa analysoin omaa Chdteau de [’amen kuuntelukokemustani ja otan esiin joi-
takin mielikuvia, joita teksti ja musiikki minussa herittdvét ja joita Staceyn metodilla ei
ole mahdollista tavoittaa. Yritin myos 10ytda konkreettisen musiikillisen alkuperén néille
mielikuville Saariahon kiyttdmistd motiiveista ja teemoista seka siitd, minka soitinten ja

tekstien kanssa ne esiintyvét partituurissa.

Chateau de 1’amen musiikillisessa luonnoksessa Saariaho hahmottelee osien suhteelliset
kestot ja luonteet. Luonnoksessa hidn kéyttad ranskan-, suomen- ja englanninkielisii sa-
noja. Osien kestot ovat toisiinsa suhteissa 4-5-3—2—6. Ensimmadisti osaa luonnehtivat sa-
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nat “’kuiskauksia, pp, ladattu mutta rytminen, ’prologue’”. Toista osaa luonnehtivat sa-
nat “’pitkid linjoja, vokaalinen osuus kuin instrumentti, joka ilmestyy ja katoaa <—> or-
kesteri”. Kolmatta osaa kuvaavat sanat “ekstaattinen, villi, rytmi”. Neljds osa on "lyhyt”
ja "hurja”. Viidennen osan alku on “rytminen, primitiivinen choeur ta protection...”,
mutta nuoli osoittaa sen haihtumista lopussa olevia “kuiskauksia” kohti. Lopun kuiskauk-
sista Saariaho on piirtdnyt kaksisuuntaisen nuolen alun kuiskauksia kohti. (Moisala 2009,
41.) Loppu siséltia alun: musiikki alkaa tyhjyydestd, ja sinne se myos paittyy, vailla vas-

tauksia.
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Kuva 2. Saariahon luonnos Chdteau de I’dmen osien suhteellisista kestoista ja luonteista (Moisala 2009,
41).
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Ensimmiisen osan teksti koostuu kolmesta runosékeistostd, joiden jokaisen rakenne on
sama: Alussa kussakin kuvataan eri kielikuvalla sitd, kuinka rakastettujen ruumiit ja sielut
kietoutuvat yhteen. Loitsija vakuuttaa rakkauttaan julistaen kietoutuvansa rakastettuunsa
tai toivoen tdméan kietoutuvan héneen. Sen jilkeen seuraa kertosde, jossa héin ilmaisee
toiveen yhteyden syvenemisestd ja sdilymisestd vannottaen rakkauden kohdetta olemaan
hénen rakastettunsa eikd etddntyméén hénestd. Samalla, kun solisti laulaa hyvin intiimisti
ja intohimoisesti ihmisen syvimmista toiveista, musiikki luo voimakkaasti aistittavia tun-

nelmia pyhéstd, ddrettdmésti ja saavuttamattomasta.

Ensimmadinen osa kasvaa espressivo, misterioso danettdmyydesta harvasti ja hyvin hiljaa
salaperdiselld ja etdiselld atmosfairilld, jossa syddmenlyOntiaihe vaiheittain lisdéntyy per-
kussiossa (tamtam ja bassorumpu) sekd matalassa jousistossa. Harpisti soittaa hidasta
nousevaa ja laskevaa glissandoa, ja pianistikin pyyhkéisee sormillaan pianonkieliltd ylos-
pdisen glissandon. Siirtymaét tyhjyyden tilassa, jossa vain syddmenlyonti kuuluu, tuovat
tunteen ddrettoméistd avaruudesta, jossa planeetat siirtyvit ikuisesti radoillaan. Samaan
tunnelmaan palataan ensimmdisen laulusdkeiston jélkeisessd pitkdssd orkesterivalik-
keessd esitysmerkinndlld tempo primo calmo tahdeissa 58—63. Tailldin harppu ja kaikki
jouset soittavat hitaita, rahisevia glissandoja, ja pianokin yhtyy niihin hetkeksi. Syddmen-
lyonti kuuluu ensin patarummusta ja sitten bassorummusta. Syntyy vield vahvempi tunne
suurista etdisyyksistd, avarasta tilasta ja etddntyvistd kohteista, semanttisesti ajateltuna
saavuttamattomuudesta ja ikuisista siirtymisistd. Hitaat siirtymadt, etdisyys ja tilakoke-

mukset seki glissando ja syddmenlyonti efekteind ovat tyypillisid Saariaholle.

29



6% = =
.
tam-tam
Perc. 2 HTE#_A e —— 1 ——— = e ————— —— —_—— — = —— = 2
P bass drum (hand)
poa— 9
R | 15— r ” —_— Pt ———— —h
| ——=—> -~ -+ »+ + -+ > = 1
PP
. | =—————
PP
0 .
-@ ‘El —_— = s— — g
Hp. .
Fa a3 — — — — ' ——— I m— : 23
i e == . : == =
o ,,ﬁ)"/ gl ——bd—  gliss. liss”———bd —— gliss. gliss.
glixs.
pp
L0 =
R : — . =
Pro. on strings
i — e —
- e — —— — - —— — — n na 1 4
= = —i= | 1 H4
’d — gliss.
% rp
Tempo primo
calmo
S.P. 1r-
0 4 1 rp—— R s —
| 7*4“—’—- — e ——= e — He————p—————p 1
L — . t — 4
gliss. gliss.
Vin. 1 i
- SP. B
= | = - — == | 1
ue=—>» - ==
Ppp ’
1 — g /(1| o—— —i3g
— '%"i = 7"“ —i‘—d;- L — '-J’ — J = z 4
Vin. 11
— e — e e T ) ¥ — —
s o =
- gliss. w
— 711 —— — i — —— I
*“7_(_ s Ir ——————ay—— =t —— :?
Vla.
= i = t 1 ;:J* — = 2
————— {7 s o= =2 = — —
4 gliss i B R
unis.
vie, [P == === =c————
e =S e ' —
rep
S.P. L : y
bp. | e ——— e >~ = 9
- pop - gliss. 7,7 —

Nuottiesimerkki 8. Siirtymaét tyhjyyden tilassa, jossa sydan lyo: hitaat sul ponticello -glissandot jousisoitti-
milla ja syddmenlydntiaihe patarummulla ja bassorummulla ensimmaéisen osan tahdeissa 58—63 (Saariaho
2002, 10).

Jouset alkavat tahdissa 10 soittaa hiljaista sointimattoa sul ponticello, joka on tille osalle
ominainen soiva tausta. Saariaho on merkinnyt hiljaisen dynamiikan lisdksi flautando

(Chuilumaisesti’). Se tarkoittaa nopeaa ja kevyttd jousenkéyttod otelaudan pailla, jolloin
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sointi on ilmavampi. Vililld jouset toteuttavat hitaita siirtymid sul ponticellosta sul tas-
toon’ ja takaisin. Harventuessaan sointimatosta saattaa jaida pelkkd yksindinen 1., 2. tai
alttoviulun pitka trilli jéljelle. Sointimattoon sulautuu myds ajoittain foneemeja laulava
naiskuoro tai puupuhallinryhmd, jossa kaksi huilua, klarinettia ja fagottia soittaa hiljaa
matalassa rekisterissd joko trillid tai kielitdrytremoloa. Saariahon erityisefekti on huilun

puhallusddni merkitylld sormijérjestykselld, mutta ilman tavallista soivaa korkeutta.

Atmosfaéri tuntuu tihenevin tahdissa 17, kun jouset alkavan hyvin hiljaa soitetun su/
ponticellon sijaan soittaa tavalliseen tapaan, voimakkaammin ja vihemméin abstraktisti.
Etddltad kuuluu joitain ihmisddnid, siind naiskuoro puhuu puoliddneen tekstin keskeisid
sanoja yliartikuloiden alkukonsonantteja [f], [z] ja [s], mutta sanoista tuskin saa ilman
partituuria selvdd, semminkin kun ne kietoutuvat muuhun sointimattoon, josta nousevat
guiron kirahdukset vuorottelevat sanojen alukkeiden kanssa. Naiset alkavat laulaa fonee-
mia [a] syddmenlyontiaiheena. Kun piano, harppu, patarumpu, bassorumpu ja vibrafoni
lydvit jousten sointimaton péélle maagisen kilahduksen, josta huilut aloittavat klarinetille
siirtyvdn matalan tremolon, ja crotales soittaa tasaista kahdeksasosaa kuin temppeliki-
lin44, tulee tunne, ettd nyt alkaa jokin hyvin pyha ja salaperdinen rituaali. Maagisia, dra-
maattisia, sforzando-kilahduksia tulee uudestaan ensimmdisen sikeiston jdlkeisen tait-
teen alussa, jossa piano, crotales, vibrafoni ja bassorumpu soittavat joka tahdin alkuun
kilahduksen, ja harppu, piano ja vibrafoni soittavat vuorotellen véleihin dissonoivia, hei-

lahtelevia intervalleja (t. 52-57).

Temppelikilind on ensimmadiselle osalle ominainen musiikillinen ele. Se ilmenee kahdek-
sasosina crotalesilla (d*-sdvelelld t. 23-26 ja 96-99) sek tihedmmin trioleina triangelilla
(h'-sivelelld t. 120—125) ja crotalesilla (d*- ja e*-sdveltd vuorotellen t. 126—132). Vibra-
fonilla on sama aihe kahdeksasosina (d'-sdvelelld t. 35-38 ja a'-sdvelelld t. 71-74) seki
vuorottelevana trioli-kilinina tahdeissa 113—119 sivelilld a%, ¢ ja £. Vibrafoni tosin soit-
taa niin hiljaa, ettd se vaivoin erottuu kuulokuvassa nauhoituksesta. Saattaa olla, ettei sen
ole tarkoitus nousta kuulijan tietoisuuteen. Koko viimeisen runosékeiston ajan temppeli-
kellot kilisevét solistin kanssa yhtd aikaa, ja runosidkeiden vaihtuessa ele siirtyy uudelle

soittimelle. Temppelikellot eivit esiinny lainkaan solistin kanssa yhdessi titi ennen, vaan

% Sul tasto tarkoittaa soittotapaa, jossa jousella soitetaan otelaudan paaltd. Sointi on ohut ja pehmein vai-
mea. Sul ponticello tarkoittaa soittamista jousella hyvin ldhell4 tallaa, jolloin ddni on hélyisampi ja lasimai-
sempi.
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ainoastaan taitteissa ja solistin sisdéntuloa ennakoiden. Tulee tunne, ettd kolmannessa si-
keistossd ollaan rituaalin pyhimmadssé, intensiivisimméssd, metafyysisimmadssd vai-
heessa. Ja valtava on siind kielikuvakin: ”Niin kuin aurinko samana péivana kiertda tai-

vaan ja maan, niin mind ympardin sielusi...”

Solistin laulaessa ensimmaista runosikeistod syddmenlydntiaihe hdvidi ja jouset soittavat
hyvin, hyvin hiljaa (pppp) sointimattoa, johon naiskuoron laulamat pitkit foneemit [a] ja
[m] sulautuvat matalien huilutremoloiden kanssa. Ajatusten vélissa sointimatosta erottuu
harppu kommentoimaan solistin repliikkeja tritonusta tai pientd noonia heilahtelevalla
kahdeksasosa-aiheella (t. 45, 47 ja 50-51). Sama toistuu toisen runosékeiston aikana (t.
84 ja 89). Naisté dissonoivista intervalleista tulee mieleen jotain salaperdist, ristiriitaista
tai ambivalenttia. Samaa sukua ovat tthedmmat, dissonoivat trioliaiheet harpussa (t. 93—
95) ja pianossa (t. 96-98) sekéd aiemmin mainitut harpun, pianon tai vibrafonin heilahte-

levat intervallit tahdeissa 52—-57.

Pianolla, marimballa ja vibrafonilla soitetut klusterimaiset soinnut johtavat tihentymiseen
tahdissa 71. Syddmenlyontiaihe on tihentynyt kahdeksasosiksi vibrafonissa, ja jousistossa
on uusi kahdeksasosin nouseva aihe. Naiskuoro puhuu seuraavan sikeiston keskeisti osaa
frappe au ses deux ailes ylikorostaen foneemeja [f] ja [s]. Kun solisti aloittaa toisen ru-
nosékeiston, sitd sdestdvit ainoastaan naiskuoro foneemeilla [o] ja [m] ja 1. viulu sdve-
lelti e’ soitetulla trillill4. Solistin repliikkiin vastaa 1. huilu korkealle nousevalla aiheella
tahdissa 83, ja se pééttyy seuraavan tahdin pituiseen haihtumisen eleeseen eli ylospdiseen
glissandoon ¢’—f*. Glissandon kanssa yhtéaikainen on harpun heilahtelevassa tritonuk-
sessa oleva vastaus. My0s 1. klarinetti soittaa pitkdn haihtumisen eleen sois mon amant
kohdalla. 2. viulu tulee siind mukaan omalla trillilld4n. Seuraa jédlleen harpun tritonusvas-

taus.

Huilu soittaa ensimmaéisesséd osassa korkeassa rekisterissi selvésti erottuvia haihtumisen
eleitd. Ne ovat hitaita, tahdin mittaisia glissandoja, jotka tuntuvat haipuvan korkeuksiin.
Semanttisessa mielesssd jokin tuntuu pakenevan, ldsnd on jotain, mistd ei saa kiinni.
Haihtumisen eleet ovat tahtia 84 lukuun ottamatta aina korkeudella d>~es’. Ensimméinen
ele on ensimmadisen runosékeiston alussa tahdissa 39. Tahdeissa 64—66 on peréti kolmin-

kertainen ele. Tahtilajin muutoksen takia ensimmdinen on kolmen neljdsosan mittainen

32



ja kaksi jalkimmaistd ovat kahden neljdsosan mittaisia. Tahdissa 84 glissando on poik-
keuksellisesti korkeudella e’—f* Tama liittyy solistin fraasin Comme [’aigle pour s ’élan-
cer frappe au sol de ses deux ailes merkitykseen. Fraasi paittyy hyppyyn sévelelle dis.
Siihen huilu yhtyy ja jatkaa nopean ylospiisen kuvion sivelelle ¢, josta glissando alkaa.
Huilu viimeistelee mielikuvan kotkan noususta ilmaan ja kohoamisesta silmdnkantamat-
tomiin. Tahdissa 97 ele jatkaa kertosdkeen merkitysti et ne t’écarte pas de moi. Huilun
trilli sulautuu moi-sanan e*-siveleen, josta jatkaa korkeuksiin ja glissandoon koukeroisen
kuudestoistaosakuvion kautta. Rakastettu tuntuu kuin tuntuukin kuitenkin pakenevan.
Sama toistuu viimeisen sdkeiston lopussa, solistin viimeinen d4ni paéttyy samanaikaiseen

korkeaan yldspéiseen huiluglissandoon.
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Nuottiesimerkki 9. Kolminkertainen haihtumisen ele 1. huilulla ensimmaéisen osan tahdeissa 64—66 (Saa-
riaho 2002, 11).

Ensimmaisen osan paitdsjakso alkaa tahdista 133. Bassorumpu on jo aloittanut syddmen-
lyonnit, jotka sykkivét loppuun asti vaimentuen. Orkesteri alkaa soittaa ylospiisid pedaa-
liddnii, ensin aloittavat jouset ja kuoro, sitten tulevat sisdén puupuhaltimet, jokainen vuo-
rollaan, ja padosin edellistd sisddntulijaa korkeammalta. Kuulijalle vélittyy tunne alhaalta
ylos tekstuurin 1dpi nousevasta aiheesta, jonka haihtuu lopulta korkeuksiin tahdin mittai-
sella huiluglissandolla (t. 135). Samanaikaisesti alhaalta jousista ja kuorosta nousee uusi
ylospdinen pedaalidédniaalto, johon liittyvét nyt vasket: ensin vetopasuunat, sitten kdyra-
torvet, trumpetit ja viimein huilu, joka soittaa ylospéisen haihtumisen eleen (t. 139). Kol-
mannessa ja viimeisessi nousussa puupuhaltimet korvaavat vasket eikd huiluglissandoa
el endd tule, vaan puupuhaltimet haihtuvat diminuendo al niente. Kuoron foneemi [a]
kuolee pois (morendo) paitsi sopraanoilla, jotka laulavat matalalta ylospéisen glissandon,
joka paittyy sforzandoon. Samanlainen ele on ollut jossakin kuoron dénessé jokaisessa

nousussa. Viimeiset jouset haipuvat al niente.
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Musiikista piirtyy mieleeni mysteerimaisema, ehkd jonkinlaisen muinaisen temppelin
rauniot sademetséssd. Soitinnuksessa on lehviston rahinaa, jonka luovat erityisesti hiljaa
suoraa dintd sul tasto tai glissandoa soittavat jouset, harppu ja sormin kielilld soitettu
piano samoin kuin sdvelkorkeudeton, kohiseva tamtam. Viritetyt metalliset pikkukiekot,
crotales, tuovat mieleen intialaisen temppelimusiikin. Y1ospéiset, korkeat huiluglissandot
voisivat konkreettisella tasolla kuvata lintuja lehvéstoissa tai savua, joka nousee taivaa-

seen kuin rukous. Avaruus, tila ja saavuttamaton tuntuvat héilyvén kaiken taustalla.

Toisen osan tekstissd kuvataan ddretontd maata, jossa on kaikki ja joka kantaa kaiken
elamén. Thmetyksesti siirrytddn vertaamaan maata “’sinun ruumiiseesi” ja ditiin, lopussa
esitetddn huokaus ikuisesta yhteydestd maan pailld, “kunpa saisimme kulkea maata pitkin
aina”. Osa etenee solistin laulamana kokonaisin sékein, ja niiden vélissd naiskuoro tois-
telee kaikuna solistin edeltidvin sikeen fragmentteja tai keskeistd merkitsevdd sanaa la
terre. Loppua kohti kuoron osuus harvenee jousien ottaessa enemmén tilaa. Viimeinen
solistin laulama sde foujours jaa naiskuoron toistelemana kaikumaan ilmaan hiljaisena

polyfoniana kuin merkitystéén alleviivaten.

Toisessa osassa Saariaho luo kokemuksen laajasta tilasta. Keskeinen keino on osan ldpi
toistuva matalalta korkealle nouseva porrasmainen aihe. Osan alussa tamtam 1y aluk-
keen ja patarumpu soittaa tremoloa matalalla, suuren oktaavin D-sévelelld, ja pianon ma-
talimmasta, kontraoktaavin D;-sdvelestd alkaa hitaasti porrasmainen, neljésosin korkeuk-
siin nouseva aihe: onko se auringon liike vai ainoastaan kokemuksemme &ddrettomésta,
huikaisevasta tilasta? Jotain kohoaa maasta taivaaseen. Aihe siirtyy pianosta harppuun
tahdissa 11 ja jatkuu tahtiin 14 ¢’-sévelelle asti, jolloin huilu poimii sivelen ja jd4 kaiut-
tamaan sitd. Tahdissa 15 harppu aloittaa nousevan aiheen uudestaan Fis;-sdvelelti, ja
piano poimii sen tahdissa 17 B)-sivelelti ja jatkaa tahtiin 26 e’-sivelelle. Sama toistuu
yhi uudestaan, tahdeissa 29—38 piano soittaa ylospidisen aiheen Fis-sivelelti e*-sivelelle,
ja aihe tihentyy tahdissa 37 neljdsosista kahdeksasosiksi. Tihentyminen jatkuu: piano
aloittaa porrasmaisen aiheen jélleen tahdissa 42 Fis-sdveleltid. Aihe tihenee ensimmaisen
neljin neljésosan jilkeen padosin kahdeksasosiksi ja paittyy tahdissa 48 siveleen f*. Tah-
deissa 53-60 aihe liikkuu pianossa dynaamisemmin cis-siveleltd a*-sivelelle ja sisalti
pisteellisid neljdsosia, neljdsosia ja kahdeksasosia. Tahdeissa 67—70 aihe jatkuu oikeas-
taan tahdin 66 sopraanosoolon d'-sivelelti nousevasta fraasista respire et vibre kahdek-

sasosina tahdin 70 e’-sdvelelle asti. Tahdeissa 72—76 pianon porrasmainen aihe nousee
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vapaasti tihentyen ja sisdltdd nyt kahdeksasosien lisdksi trioleita, kuudestoistaosia ja nel-
jasosia. Se on noussut korkeammalle ja sijoittuu vilille fis—gis>. Tahdeissa 83—87 aihe
nousee vililld a—gis’. Se soi kahdeksasosina ensin pianossa, tihenee yhden triolin ajaksi
ja siirtyy tahdissa 85 kahdeksasosina harpulle. Tahdeissa 89-90 on pieni muistuma ai-
heesta pianolla (g—g'). Tahdeissa 97—105 porrasaihe on hidastunut jilleen neljésosiksi.
Se alkaa 2. viuluilla, jatkuu tahdista 100 1. viulujen ja pianon unisonona (a'—a?) ja siirtyy
lopulta harpulle tahdissa 103. Harppu jatkaa sitd £-sivelelle asti. Tahdissa 110 huilu aloit-
taa d':stid porrasaiheen, joka nousee padosin kuudestoistaosina cis’:een asti. Vastaavat
ryOpsdhtévit nousut soitetaan pianolla kahdesti tahdeissa 118 ja 119. Aivan lopussa tah-
deissa 122127 on C:std d*:44n nouseva, jo isompia intervalleja sisdltivi aihe jousissa,

pianossa ja harpussa seki lopulta my0s vibrafonissa ja crotalesissa.
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Nuottiesimerkki 10. Porrasaihe alkaa toisen osan alussa pianolla ja siirtyy harpulle (Saariaho 2002, 25-26).

Toinen osa synnyttdd muitakin luontovaikutelmia: ruohot kohisevat, elaimé véreilee, pik-
kueldimet vilisevét, tasainen mattomainen kohina tulee symbaalin hiljaisesta tremolosta.
Samaa vaikutelmaa tukee tekstuurin pohjalla soiva jousten sointimatto. Se ei toisessa
osassa ole tasainen, kuten ensimmaisessd osassa, vaan siind on matalimmista jousista
ylemmille siirtyva, hitaana glissandona nouseva tremolo. Sen aloittavat ensin kontrabas-
sot, ja sellojen tullessa mukaan ja poimiessa eleen kontrabassot jadvét soittamaan pitkai
aanta. Sitten alttoviulut poimivat eleen ja sellot jadvét soittamaan pitkd4 44nté jne, kunnes

ele on 1. viuluilla, jotka paittavét jakson. Sama toistuu nelji kertaa, mutta soittotapojen
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muutos heijastaa intensiteetin kasvua. Aluksi jouset soittavat sul tasto con sordino ja toi-
sella kerralla sul tasto. Kolmannella kerralla jouset siirtyvét vaiheittain sul tastosta sul
ponticelloon ja takaisin ja neljannelld kerralla ne soittavat sul ponticello, kunnes aivan
jakson lopussa 1. viulut soittavat tavallisella soittotavalla pitkaa trillid (t. 1-13, 17-30,
29-39, 43-50). Tahdissa 53—59 ylimmaissé jousessa nouseva aihe muistuttaa porrasmaista
aihetta kahdeksasosina, mutta sisdltid myos glissandoja. Tahdeissa 58—60 on selloissa
laskeva, kuudestoistaosin kuuluva glissando, jonka pééttyessi ne jadvit yksin sahaamaan
kuudestoistaosina pienen oktaavialan cis-séveltd. Tahdeissa 68—69 kaikki selloa korke-
ammat jouset yhtyvit kuudestoistaosakihinéén, ja jalkimmaisessd tahdissa sellojen, 2.

viulujen ja 1. viulujen ylempi divisi soittaa myds ylospdisen glissandon.
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Nuottiesimerkki 11. Alhaalta ylospédin kohoava, viriseva sointimatto toisen osan alussa (Saariaho 2002,
25-26).

Sydédmenlyontiaihe kuuluu alussa hitaana kuin aikuisen naisen syddmenlyonti. Se tihenee
tahdissa 78. Joka on kuullut lapsensa syddmenlyonnit ultradénilaitteen kautta, ei erehdy
tistd sointiviriltisin tutusta 4énestd. Aiti maa luo uuden eldimin. Tahdeista 111-112 1ih-
tien yleinen liike tihenee ja rytmistd tihentymisté tapahtuu loppuun asti, kunnes se harve-

nee nopeasti. Tahdista 117 loppuun asti luodaan avaraa ikuisuustunnelmaa. Siind yhteen
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liittyvat solistin aloittama polyfoninen laskeutuva ele, johon naiskuoro tulee mukaan sa-
nalla la terre, sekd samanaikaisesti nousevat kuviot pianossa, harpussa ja vibrafonissa.
Tunnelma muuttuu eteerisemmaéksi tahdista 120, josta alkaa vastaavalla tavalla solistin
aloittama polyfoninen ja laskeutuva ele toujours-sanalla samalla kun jousissa, pianossa,

harpussa ja vibrafonissa on hidas, 44rimmadisen laaja nousu.

Kolmannelle osalle on mielesténi tyypillistd kohti kulkeminen, mutta myos kohteen saa-
vuttamattomuus ja pakeneminen. Ndméa ovat Saariaholle ominaisia teemoja (Hautsalo
2005, 233). Solisti pyrkii kiihkedn, helldn, feminiinisen, epatoivoon asti yltyvin intensii-
visyyden lisddntyessd kohti rakastettua, mutta rakastettu etdéntyy, mitd mielestini kuvaa-
vat monet orkesterin ylospiiset pakenevat motiivit. Miksi Saariaho kéytti ensimmaisen
osan tekstin uudestaan mutta kdinsi sdkeistojen jarjestyksen? Musiikillisesti 1. ja 3. osa
ovat tdysin erilaiset. Ensimmaéinen osa kuvaa mystisesti hiljaisista kuiskauksista alkavaa
positiivista kaipuuta, ldhentymisti ja yhtymisti. Sitd seuraa toisen osan “diti maa” -aihe.
Temaattisesti 3. osan ensimmaéinen sékeisto jatkuu siitd suoraan: Aurinko kiertda taivaan
ja maan, kotka iskee maata siivillddn. Osan merkittdvin asia sanotaan painavimmin vii-
meisessi sikeistdssd, jossa on tunne hysteerisesti, takertuvasta huudosta: ”Ali jiti!”

Rakkauden kohde ei 1dhene lempeésti vaan pakenee.

Kolmas osa sisiltia tiiviimpid orkesterijaksoja teoksessa. Orkesterin identiteetti on muu-
tenkin vahvistunut, ja se vuorottelee solistin kanssa runosikeistojen rajaamissa véleissi
miltei konserttomaisesti. Jo ensimmadiselld sivulla on puupuhaltimilla matalalta kuudes-
toistaosittain alkava, sekstoleiksi ja oktoleiksi tihentyvd ylospdinen aihe, jonka nimeén
pakenemisen aiheeksi (t. 2-3). Se alkaa fagotilla, siirtyy klarinetille ja sieltd oboelle mutta
ei hdvid korkeuksiin, silld oboen viimeisen nousun kanssa yhti aikaa piccolo tuo kuvion
oktoleina alaspéin tahtiin 4. Siitd sopraanosoolo tulee sisddn trillilld ja jatkaa saumatto-
masti alun orkesterinoususta. Alussa harppu soittaa ylospdistd pyorivad glissandoa (cir-
cular glissando), alttoviulu ja viulut sekd osa puupuhaltimista trillid. Harpun pyorivad
glissandoa esiintyy hyvin kiihkeissé affekteissa kolmannessa osassa (t. 2—3 seki jaksossa
32-39, jossa tunnelma kiihtyy piu passionatosta agitatoon), neljannen osan ensitahdissa
esitysmerkinnélld disperato, con fuoco, sekd myohemmaissé orkesterivilikkeessd, jonka

esitysohje on sempre furioso (t. 49-54).
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Nuottiesimerkki 12. Harpun py6rivéd glissando kolmannen osan tahdeissa 2—3 (Saariaho 2002, 47).

Sopraano tulee osan alussa siséén ajatuksella auringosta, intohimoisesti ja haltioituneesti.
Harppu, piano ja vibrafoni soittavat unisonossa télle osalle tyypillistd aihetta, jossa on
lyhimméssd muodossaan laaja alaspédinen hyppy, tdssd kohtaa kaksi oktaavia ja pieni se-
kunti (a’~gis). Aihe vaihtelee pituuden ja intervallien mukaan, mutta siind on dissonoivia
intervalleja ja suuria hyppyjé alas ja mahdollisesti my0s ylos. Nuottiarvot ovat useimmi-
ten kahdeksasosia tai trioleita. Harppu, piano ja vibrafoni soittavat aiheen ldhes aina
identtisesti. Kun sopraano lopettaa ensimmaéisen runosékeiston kertosékeen et ne t’écarte
pas de moi! seuraa pitké orkesterivélike tahdeissa 25-39, joka on tdynnd puupuhaltimien
nopeaa, ylospdistid pakenemisen aihetta, ensin kuudestoistaosina ja kvintoleina ylos, sit-
ten tihentyen sekstoleiksi ja lopussa oktoleiksi, josta solisti tulee sisdén. Tihentyva pake-
nemisen aihe toistuu tiivistettynd vield tahdeissa 78—79 ennen kolmannen sikeiston so-

listin sisdéntuloa seki palasina tahdeissa 103 ja 105—-106.

Picc.

Ob.

Ct.

Nuottiesimerkki 13. Pakenemisen aihe puupuhaltimilla kolmannen osan tahdeissa 26-30 (Saariaho 2002,
52).
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Hieman eri muodossa se on toisen solistin sdkeiston jalkeisessd vilikkeessd, jossa esitys
merkinti on leggiero poco pit mosso. Aihe on tdssi kohtaa ainoastaan tahdin mittainen,
ylospéinen ja pitkddn ddneen péddtyvd, ilmavammin soitettu kuvio. Sitd soittavat piccolo,
vibrafoni, harppu, piano, oboe ja klarinetti. Tassd muodossa se tuntuu merkitsevén jotain
muuta, nimittdin toiveikkuuden lisddntymistd. Ylospiiselle aiheelle vastakkainen aihe on
toisen ja kolmannen sikeiston vilikkeessd pianolla kepedd ylospdistd aihetta seuraava
laajoista ja klusterimaisista soinnuista koostuva laskeva aihe 64—66, 67-70, 71-73, 74—
76, joka mielestini kuvaa katoamista, alistumista, kohonneen toiveen jadmista vaille tayt-

tymisté.

Rummuilla on tdssd osassa merkittdva rooli. Ne soittavat laulajan fraasien aikana syda-
meen liittyvdd rytmid. Ensimmadisen sékeiston aikana rytmi on melko huomaamaton ja
hidas. Toisen runosikeiston kohdalla bassorumpu alkaa soittaa tihempid rytmeja. Rytmit
ajoittuvat laulajan fraasien kanssa yhtdaikaisesti. Rytmit eivit ole tasaisia, vaan esim.
kuudestoistaosanuotti ja pitempi ddni: kahdeksasosa-, pisteellinen kahdeksasosa- tai nel-
jésosanuotti. Rumpu erottuu voimakkaasti tekstuurissa sen tullessa sisdén, silld solistin
liséksi ainoastaan trumpetti soittaa pitkad aanti. Bassorumpu soittaa teemaa koko laulajan
ensimmadisen (t. 41-45) ja toisen fraasin ajan (t. 50-51). Toisen sikeiston viimeisen fraa-
sin alkupuolella rytmin poimii vibrafoni (t. 59-60), jolta se siirtyy fraasin loppuun pata-
rummulle (61-62). Laulajan fraasien ulkopuolella rytmii esiintyy tuskin lainkaan. Myos
muilla rummuilla on toisesta runosikeistdstd ldhtien syddmeen viittaavia rytmejé: pata-
rummulla tahdissa 47, vibrafonilla tahdeissa 59—-60 ja 80, pikkutomeilla tahdeissa 81-82
ja symbaalilla tahdeissa 85, 87—88 ja 90-92. Viimeisen runosikeiston kohdalla aina, kun
laulaja laulaa, sydén jyskyttda rumpujen soittamana, vaikka tekstuuri muuten on harvaa.
Kehirumpu soittaa tahdeissa 95-96 tihennettyé rytmié, jossa on perdkkéisia triolilla soi-
tettavia kahdeksasosa- ja kuudestoistaosanuotteja. Sopraano laulaa passionato siini koh-
taa viimeisen kerran ydintoiveensa: sois mon amant, niin ettd sydédn pamppailee. Ker-
tosdkeen lopun /et ne] t’écarte pas de moi (t. 101-103) kohdalla bassorumpu ja pata-
rumpu soittavat polyrytmisesti. Ne vuorottelevat vield tahdeissa 105-106 ja 110. Osan
lopussa kuuluu endi huilujen, oboeiden, klarinettien, viulujen seké alttoviulujen hiljainen
ja trumpetin vibratoa viriseva pitkd a’-sdvel, josta erottuvat bassorummun lyomat viimei-

set syddamenlyonnit.
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Neljis osa alkaa rdjdhtden hillittdmin raivoisalla orkesteritutilla disperato, con fuoco.
Pitkd alkusointu on raaka ja metallikas. Crotales, vibrafoni ja piano lyovit osalle aluk-
keen. Piccolot ja 1. oboe soittavat kielitdrytremoloa, vaskista ovat mukana trumpetit, kiy-
ratorvet ja tuuba, ja kaikki jouset soittavat tremoloa sul ponticello. Harppu soittaa ensim-
mdisessd tahdissa hurjistuneen ylospéisen pydrivin glissandon, ja marimba soittaa ta-

saista kalisevaa kahdeksasosaa.

Tédmin osan teksti véritettynd orkesterilla saa merkityksen, ettd pahan ilmapiiri tai paho-
jen henkien kuolettava syleily uhkaa riistda ja vieda lapsen pois didilti. Loitsusta, jossa
aiti eli sopraanosolisti tiedustelee pahan hengen aikeita ja torjuu ne, Saariaho on muokan-
nut didin ja henkien dialogin, jossa orkesterikin tuntuu vélill4 tihentyvan raivoisasti kar-
juvaksi, persoonalliseksi pahaksi. Naisddnet ovat ikddn kuin pahojen henkien lauma, joka
lahestyy &itid. Niilld ei ole ihmiskieltd, vaan ainoastaan vokaalista déntelyé ("acae aoao”).
Se kuulostaa epiihmismiiseltd ja kompeldlti. Adntelysti erottuu kahdeksasosina heilah-
televa pieni terssi tai pieni sekunti (esim. t. 17, 21, 34-35, 39). Heilahteleva pieni terssi,
osan alussa tyypillisimmin d'—f', ja osan loppupuolella heilahteleva pieni sekunti, tyypil-
lisimmin fis'—g', ovat temaattisesti keskeisid elementtejd timén osan sointimaailman “’ka-
linalle”. Heilahtelu luo neljénteen osaan epavakauden tunnetta, mutta varsinkin lyoma-
soitinten sointivéristd voi aistia luiden kalinaa. Osan edetessd sévelten heilahtelu muuttuu
polyrytmisesti monimutkaisemmaksi. Osan loppupuolella naiskuoro laulaa polyrytmeja,
joissa ddnet heilahtelevat pientd sekuntia, mutta eri rytmeilld ja eri korkeuksilla (t. 5960,

64, 70-73, 76, 82-83, 8689, 91-92).

Kalinassa on useita elementteja ja sithen osallistuvat erityisesti marimba, kehdrumpu, vib-
rafoni, piano ja harppu. Marimba luo pohjaa soittamalla pdédasiassa samalla sdvelelld ta-
saista kahdeksasosaa (esim. t. 1-12), kahdeksasosina olevaa tasaista takapotkua (esim. t.
13—17) tai pariddnind tahdin aluketta (esim. t. 48—49, 51-59). Kehdrummun rooli on vas-
taava, mutta marimban pysyessi useimmiten d'-sévelelld, kehdrumpu soittaa useimmiten
h'-sivelti (t. 17-18,23-25, 39-44, 62—64). Vuorottelevaa, tasaista pientd terssii soittavat
harppu (t. 13—17, 20) ja vibrafoni (t. 21-22). Solistisempi, puolinuottitriolin sisilla epa-
symmetrisesti pienissé tersseissd heilahteleva aihe toistuu pianolla (t. 10-16, 22-23), 1.
trumpetilla (t. 30-31), 1. klarinetilla (t. 32—33) ja harpulla (t. 34-36). Osan edetessa siitd

muotoutuu pienissd sekunteissa, tthedmmin ja epdsymmetrisesti heilahteleva aihe, jota
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soittavat trumpetti (t. 49-54) ja piano (t. 90—109). Aiheesta kehittyy trumpetille jalo, so-
taisa soolo (t. 87-92), joka jatkuu pitkéind a*-korkuisena #ineni osan loppuun asti, ja

muun orkesterin tullessa mukaan kasvaa loppukarjaisuksi aina con ultima forza asti.

Neljannelle osalle erityinen on intensiivinen sihini, joka syntyy, kun metallisella triange-
lin lydmipuikolla lyddédn pitkin tamtamin reunaa. Aéni luo vaikutelman kifirmeesti tai
uhkaavasta pahanhengen kuiskauksesta. Se soitetaan tahdeissa 4, 8-9, 12—13, 4849, 53,
55-56, 87-88, 91-93, 95-98 ja 107-112. Tama efekti ei koskaan esiinny solistin kanssa
yhti aikaa. Aidin kieltojen kanssa sen sijaan ilmestyy jilleen tahdeissa 66—70 ja 77—82
samanlainen temppelikilind kuin ensimmadisessi osassa, kahdeksasosina soiva hyvin ta-
sainen crotalesin rytmi a>-sivelelli. Se saattaa merkitd suojaavaa, pyhéi temppelisoitinta,
jota &iti soittaa, tai sitten ollaan jélleen didin pyhimpien, emotionaalisesti ladatuimpien

ajatusten ddrelld.
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Nuottiesimerkki 14. Trumpetin jalo, sotaisa soolo ja tamtamin intensiivinen sihini neljdnnen osan tahdeissa

87-92 (Saariaho 2002, 84).

Orkesterin raivonpurkaukset ajoittuvat osan alkuun (disperato, con fuoco), jonka vaimen-
nuttua sopraanosolisti laulaa ensimmaisen kysymyksensa ja kieltonsa. Orkesteri karjaisee
sithen heti vastauksensa tahdissa 28 (passionato), jonka jilkeen solisti laulaa toisen ky-
symyksensé ja kieltonsa, ja orkesteri repedd jélleen tahdissa 45 (furioso). Siiné kaikki
jouset soittavat suurella ylipaineella keventden hélystd soivaan dineen, puupuhaltimet
soittavat kielitdrytremoloa samoin kuin pasuunat ja tuuba seka kdyrétorvet, joille on erik-
seen merkitty: brassy. Trumpetit soittavat ylospdin repedvin efektin. Orkesteri on niin
ylivoimaisen kuuloinen, ettd kenties ainoastaan didin lasta suojeleva raivo voi voittaa sen.
Tédmin jélkeen tunnelma rauhoittuu ja didin repliikkeihin vastaavat aina naisainet foneet-
tisella dlindlladn ja polyrytmisin sekuntiheilahteluin. Laulajien laulamana siité tulee mie-

leen myontéva padn nyokyttely ja ehkd myds kohti tuleva kompel6 liike. "Kylld, olemme
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tulleet tekemdén juuri sitd, mitd kysyt.” Pahat henget kuulostavat pelottavilta, mutta kui-
tenkin viel4 torjuttavissa olevilta. Niiden dlind vuorottelee aina didin kysymysten ja kar-
kotusmanausten vélilld. Lopussa tahdista 55 alkaa huilun korkea pahaenteinen vihellys
korkeudella a®. (Téstd tulee mieleeni suomalainen vanhan kansan uskomus, ettd vihelti-

minen on pirun kutsumista.)
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Nuottiesimerkki 15. Orkesteri raivostuu neljannen osan tahdissa 45 (Saariaho 2002, 76).
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Viimeinen &idin repliikki kertaa edelld kysytyn, pahimman kysymyksen: Es-tu venu me
le prendre? Esitysmerkintd on f, grave. Seuraa osan paitosjakso (t. 86—112), joka on
tdynnd polyrytmisti kalinaa, naiskuoron dlind4 ja tamtamin sihindd; trumpetilta nousee
jalo soolo, joka jatkuu a’-sdvelelld intensiiviseen orkesterin loppuhuipennukseen asti.
Pitki a>-sivel on osalle keskeinen ja rajaa usein orkesterin yldreunassa sointimattoa. Nain
tapahtuu myo6s aivan osan lopussa, jossa sitd soittavat huilut ja trumpetit kielitdrytremo-
lona sekd ykkosviulut, jotka siirtyvit normaalista soittotavasta su/ ponticello -tremoloon
kolmen viimeisen tahdin ajaksi. Vastaus didin kysymykseen jd4 hieman avoimeksi. Or-

kesteri ei saavuta samaa raivoa kuin aiemmin, vaikka aivan loppu on ddrimmadinen.

Viides osa alkaa sempre dolce, calmo mysteeriselld kilahduksella, kun vibrafonilla, sym-
baalilla, harpulla ja pianolla soitetaan aluke, joka jatkuu huilulla, klarinetilla ja kuorosop-
raanojen pitkélla trillilld. Kuoro on aluksi tiysin sulautunut orkesteriin. Sointimatosta al-
kaa erottua unenomainen laulu, kun laulajat irtautuvat orkesterista sanoitettujen merki-
tysten ilmaisijoiksi. Kuoro laulaa mezzopianossa fuugantapaista nelidénistd polyfonista
tekstuuria, joka tuntuu kaikuvan kaukana kuin valtavassa katedraalissa. Se on viidennen
osan runotekstin ensimmadinen sékeistd. Jokaisella kuoron neljéstd vokaalilinjasta on oma
lauseensa, joka lauletaan kokonaan ja sitten fragmentoituna. 1. ja 2. sopraanot aloittavat
ensimmaisen lauseen Ta protection est la protection du ciel (t. 3-8). Tekstin toisessa lau-
seessa Ta protection est la protection de la terre (t. 7-17) lauseen fragmentit sijoittuvat
ennen kokonaista lausetta, ja sen laulavat 3. ja 4. sopraanot. Kolmannen lauseen Ta pro-
tection est la protection du jour laulavat 1. ja 2. mezzosopraanot (t. 11-16) ja neljds lause
Ta protection est la protection de la nuit tulee 3. ja 4. mezzosopraanojen laulamana (t.
14-17). Sanat la protection erottuvat selkeimmin kuulokuvassa, ja niilld on oma, laskeva
savelkulkunsa. Rytmi tihenee loppua kohti. Kuoroa sdestivit viulujen ja alttoviulujen
pizzicatot ja puupuhaltimien sointimatto. Alku tuo mieleen taivaasta kantautuvia ddnié,
ja tdimén kertosidkeen kaltaisen tekstin fragmentteja kuuluu myShemmin solistin siunaus-

rukousten vileissai.

Tahdissa 18 vibrafoni aloittaa osalle tyypillisen vihennetylld kolmisoinnulla, pienelld se-
kuntilla ja suurella terssilld alkavan, trioleina kulkevan kolmisointuaiheen, joka luo pa-
haenteistd mysteerisyyttd, unenomaisuutta tai alitajuisuutta, ja kuoro sulautuu taas osaksi
orkesterin sointimattoa. Aihe toistuu myohemmin eri variaatioina vibrafonin lisdksi myds

harpulla. Kyseinen aihe tuntuu liikkkuvan, miten tahtoo — se esiintyy orkesterivélikkeissi
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mutta epdsddannollisesti myoskin solistin laulaessa. Mielestdni sille on syynsé: se on toi-
saalta didin mielenmaiseman sisdlla mutta my0s didin ulkopuolinen, itsendinen tuntema-

ton.

very even

Nuottiesimerkki 16. Alitajuinen mysteeriaihe vibrafonilla viidennen osan tahdeissa 29-31 (Saariaho 2002,
92).

Mysteeriaiheen ensimmaéisen esiintymén jélkeen solisti tulee sisddn: ollaan keskelld ritu-
aalia, jossa diti on kenties pappi tai esirukoilija apunaan muita naisia. Lapselle loitsitaan
suojelusta taivaan, maan, yon ja pdivén kautta, ja &iti siunaa ja suojelee lapsen ruumiin-
jasenet vertaamalla niitd jumalten ruumiinosiin ja pyhiin luonnossa oleviin eldimiin ja
ilmidihin. Solistin laulaessa kaikki muut ovat taka-alalla. Jumalten nimet &iti puhuu aina
matalalta aivan hiljaa. Tdima on ddrimméainen muoto Saariaholle tyypillisestd vokaali-il-
maisun transitiosta: korkeasta ja kirkkaasta dénesté lauletaan glissando matalaan rekiste-
riin ja samalla siirrytdin laajennettuun laulutapaan eli puheeseen. Se luo jumalia kunni-
oittavan, mystisen tunnelman, joka tuntuu sanovan: Hén, joka on niin pyha, ettd hinen

nimeéain voi tuskin lausua.

Solistin fraasien vélill4 kuoro laulaa tai kuiskaa joko fragmentteja alun kertosidkeesti Ta
protection est la protection du ciel... du jour... de la nuit tai enfant sain. Ne ovat kuin
syvyys didin rukousten pohjalla. Tahdeissa 78—79 kuoron teksti tihentyy, ja sanan pro-
tection laskeva aihe lauletaan eri ddnissé periti kuusi kertaa perdkkéin poco piu agitato.
Kuoron etéiset kaiut lisddvat mystistd tunnelmaa ja sitovat yhteen merkitykset lapsen ruu-
miinosien pyhityksesti ja lapsen suojelemisesta pahoilta hengiltid. Konkreettisessa, visu-
aalisessa kuvassa voisi ajatella kuorolaisten olevan avustajia, jotka huolehtivat rituaalin
oikeasta suorittamisesta, kuten siind poltettavista suitsukkeista, mutta kuoron voi myos
tulkita abstraktisti didin sisdisiksi, pakahduttaviksi ajattelun ddniksi. Solistin fraasien vé-
liset jaksot ovat viidennessé osassa padosin lyhyitd, 1-3 tahdin pituisia, mutta loppupuo-
lella on my®s pitempié vélikkeita (t. 7681, 95-99, 102—107). Kuoron liséksi niissi kuu-

luu usein vihennetty kolmisointuaihe variaatioineen. Toisinaan kuoro vaikenee (t. 62).
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Paikoin jouset soittavat sul ponticello niin suurella paineella, ettd d4ni hajoaa hélyksi.

Tama syventdd vaikutelmaa atmosfédrin tihentymisesti tai tulemisesta 1dhemmés (t. 41,
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Nuottiesimerkki 17. Orkesteri tulee ldhemmaksi ja tihentynyt laskeva aihe sanalla protection. Alavasem-

malta alkaen 1. viululla, sellolla ja kontrabassolla nuoli osoittaa siirtymistd normaalista soittotavasta (V.)

hilyisdin sul ponticelloon (S.P.) ja takaisin. Jousen paine on suurin ja d4ni sdrkyy mustan, alaspdisen nuo-

lenkédrjen kohdassa. Y1h&élla kuoro kuiskaa sanan enfant ja jai sitten toistelemaan protection-sanaa. Viides

osa, tahdit 76—79. (Saariaho 2002, 101.)

Tahdissa 95 crotalesin kohotahti aloittaa uuden taitteen ben sonante. Seuraavalla iskulla

symbaali, patarumpu, harppu, piano ja jouset lyovét suuren, kihahtavan alukkeen ja cro-

tales, kuin intialaisen temppelin kellot, soittaa dramaattisen, laskevan aiheen, jonka vib-

rafoni jatkaa loppuun ja josta solisti jatkaa tahdissa 100 suoraan laskevaa linjaa. Kyseessa

on kontrastoiva tekstuurin muutos: nyt tapahtuu jotain dramaattista. Sitd on jo ennakoinut

syddmenlyontiaihe kontrabassossa (t. 90-95). Solisti laulaa: Tes doigts de pied sont les
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reptiles ja avaruus tuntuu aukenevan, kun tekstuuri aukeaa samanaikaisesti seka ylos- ettd
alaspdin: trumpetit aloittavat, huilut tulevat niiden ylle kruunuksi, samalla kéyratorvet
soittavat laskevia pedaaliddnii ja naiskuoro laulaa laskevia pedaalidénid 8-danisesti. Pa-
tarumpu soittaa sydamenlyonteja (t. 101-105), ja alttoviulu soittaa nopean, hyvin mata-
lalle laskevan triolikulun, josta tulee selvd mielikuva nopeasti kipittdvéstd matelijasta.
Y16s- ja alaspdin aukeava tekstuuri sekd uusi, metallinen sointiviri luovat vaikutelman
tilan ja avaruuden kasvamisesta ja laajenemisesta. Seuraa didin varsinainen loppu-

2

repliikki: ’Ei ole sinussa jisentd, josta puuttuisi jumaluutta.

’ U Ben sonante

crotales |
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Nuottiesimerkki 18. Dramaattinen tekstuurin muutos. Crotales aloittaa, vibrafoni jatkaa viidennen osan tah-
deissa 95-100. (Saariaho 2002, 105.)

Puupuhaltimista erityisesti huilun suhde solistiin on ldheinen: se kaiuttaa usein sopraano-
solistia jatkamalla samaa korkeaa d4nté, josta solisti on juuri ldhtenyt. Kohdat eivét ole
sattumanvaraisia, silld néin tapahtuu nimenomaan jumalten ruumiinosien tai jumaluuk-
sien mainitsemisen jdlkeen. Jos jumalan nimi puhutaan, juuri glissandon ja nimen koh-
dalla huilu jatkaa sopraanon danti. Naitd kohtia ovat nuque [d’Ousirew] (t. 30-31), front
de [Satet] (t. 35-37), cheveux de [Néit] (t. 40-41) ja aurore (t. 88—89). Huilu soittaa
solistin kanssa unisonossa koko repliikin fes yeux sont les yeux du maitre de univers (t.
46-49), ja lauletun fraasin loputtua huilu jatkaa vield ylospéisen haihtumisen ele -glis-
sandon (t. 50). Mielestdni siind on viittaus avaruuden ddrettdmyyteen ja tavoittamatto-
muuteen. Kun sopraano laulaa le coeur de [Mont] (t. 69), 1. huilu, 1. ja 2. oboe kaiuttavat

jokaisen tavun sdveltd. Kaikuimitaatio toteutuu kohdassa poitrine [d’Atoum] (t. 74), jossa
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1.ja 2. huilu seki 1. oboe jadvit kaiuttamaan poitrinen kolmea séveltd, mutta kahdeksas-
osan sopraanoa jiljessd. Puupuhaltimet kaiuttavat myoskin naiskuoroa, esimerkiksi tah-

deissa 110-115.

Tahdista 111 alkaa péaatosjakso solemn meno mosso, joka sisiltdd alaspdisii haihtumisen
ja loppumisen eleitd (1. ja 2. sopraano tahdissa 112, 1. huilu tahdissa 113, 4. sopraano
tahdissa 114, 1. klarinetti tahdissa 115, 2. sopraano tahdissa 116). Viulujen korkeista,
rahisevista sul ponticello -ddnistd, bassorummun hiljaisesta tremolosta ja marakassin ra-
hinasta muodostuu harva, loppua kohti yhi harveneva sointimatto. Varsinainen runoteksti
on pééttynyt, ja teos loppuu Saariaholle ldheiseen tapaan haipuen naisdidnten laulun muut-
tuessa kerroksittain puheeksi ja kuiskaukseksi ja lopulta foneemeiksi, kun he toistelevat
kertosékeestd jadneitd sanoja ciel, terre, nuit, jour ja sanoja enfant sain. Solisti laulaa
paitosjaksossa kertosidkeen fragmentteja du ciel, de la terre, de la nuit, du jour. Ciel lau-
letaan ambituksen ylédrajan pintaan ylospéin, ferre keskialueelle, jour keskialueelle hie-
man korkeammalle kuin terre ja nuit matalalle. Niin kuin taivas on korkealla ja maa al-
haalla, péivd on kirkkaampi kuin mystinen yo. Sopraanon kanssa unisonossa soittavat
vuoroin vibrafoni (t. 116-117, 122-123, 133—134), harppu (t. 118-119, 126-127, 138—
139) ja piano (121-122, 128-129). Sydamenlyontiaihe tulee mukaan patarummuilla tah-
dissa 127. Kuoro lisdd vahittdin sanojen selvimpien konsonanttien yliartikulointia. Lo-
pulta jéljelle jadvit ainoastaan hitaat, toistuvat rytmiset suhinat sanoista ciel ja sain: ne
kuulostavat lapsen hyssyttelyltd. Samalla loppu kiertyy aivan teoksen alkuun, joka my0s
alkaa mystisestd suhinan, kuiskausten ja syddmenlyontien atmosfééristd. Tdmé avoin
loppu, samoin kuin alku tyhjasté, ovat saariahoismeja. Saariahon aika ei mielesténi niin-

kéén ole lineaarinen, vaan syklinen.

Laulusarjan viidestd osasta ei ole selkedsti 16ydettidvissd mitidn sisdllollisesti ehedd ker-
tomusta, mutta jokaisessa on uskonnollinen” tunnelma, samoin viittauksia avaruuteen,
ddrettdmyyteen ja tuntemattomuuteen sekd pyrkimystd yhteyteen. Toisessa osassa on am-
bivalenssia, kuka laulaja on ja kenelle hin laulaa. Sanat rinta”, ”’sinun ruumiisi” ja diti”
tuovat mieleen feminiinistd ruumiillisuutta, mutta on epdselvéd, laulaako lapsi didilleen
vai ihminen rakastetulleen, joka myds ehkd on mahdollinen &iti, vai metaforisesti juma-
ldidille, kaikkeudelle. Sopraanodini voitaneen tulkita universaaliksi mihinkaan tiettyihin

ominaisuuksiin rajoittumattomaksi henkiloksi. Kahdessa viimeisessa osassa hiilyvyys on

vahdisempii. Niissé tuntuisi luontevalta ajatella laulajaksi pienen lapsen iiti tai hoitaja.
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Viimeinen osa muistuttaa lorusta, jolla lasta leikitetddn koskettamalla jokaista ruumiin
osaa. Siind viitataan kuitenkin suurimpiin ja pyhimpiin asioihin, joten kyseessé on pikem-
minkin harras panteistinen rukous tai siunaus, jolla pyhitetdén jokainen vartalon kohta,

ettei sairaus padsisi niihin kisiksi.

Konkreettinen kehys, toisin sanoen laulujen henkildt ja tapahtumat, lienee tahallisesti
epamadriinen, jolloin olennaiseksi nousee eksistentiaalis-uskonnollinen tunnelma seki
syvén tai jopa syvimmin yhteyden etsiminen ja kaipuu. Ei liene sattumaa, ettd Avilan
Teresa liittyy teokseen nimen kautta: ekstaattisissa unio mystica -kokemuksissaan Tere-
san sielu kuin suli Jumalan rakkaudessa, vaikka Jumala rakkauden kohteena on véhin-
tadnkin abstrakti. Teresa kirjoittaa Sisdisessd linnassa, ettei tiedd kokemalleen parempaa
vertausta kuin aviorakkauden. Ehkd Saariaho vihjaa meille kaiken rakkauden samuudesta

ja perimmaéisyydesta.
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8 Johtopiitokset ja pohdinta

Chateau de [’amea tutkiessa alkaa tuntua hyvin todelta Peter Sellarsin lausahdus, etté
Saariahon musiikissa kaikki liittyy kaikkeen runollisella tasolla. Mitd enemman yhteyksié
etsii, sitd enemman niitd 16ytdd niin mikro- kuin makrotasolla. Tdmé johtuu mielestdni
Saariahon holistisesta ldhestymistavasta sdveltimiseen, toisin sanoen, hinelld on ollut
mielessdén jokin mielenmaisema, josta jokainen yksityiskohta on johdettu, ja teksti on
jossain tuon mielenmaiseman keskidssd. Saariahon musiikkia pitdd tutkia paljon, ennen
kuin alkaa tajuta, misti siind edes on kyse ja mill4 tavoin siihen olisi mielekésti paneutua.
Saariahon musiikki on niin omaleimaista, ettei sen tutkimiseen ole mitdin helposti sovel-
lettavaa menetelmad. Tutkija Anne Sivuoja-Gunaratnamin mukaan Saariahon musiikilli-
nen tekstuuri litkkuu jatkuvasti vastakohtapoolien vilissi ja tima liike ddripdiden valilla
on keskeistd; tima asettaa haasteen musiikkitieteellisille analyysimetodeille, jotka koh-
distuvat pysyvampiin musiikillisiin identiteetteihin. Saariaho itsekin kannustaa tutkijaa

kehittdmain oman metodologiansa. (Sivuoja-Gunaratnam 2005, 9-14.)

Tekstin ja musiikin suhde Saariahon musiikissa on niin laaja alue, ettei siihen saa lyhy-
ehkossd ty0dssd semanttisesti puhuvaa otetta millddn tarkasti rajatulla fokusoinnilla, kuten
Staceyn metodilla. Aihetta voi kuitenkin l&hestyd niin kuin 1dhestyy aurinkoa asteroidi,
jolla on epdsdannollinen kiertorata. Asteroidin tapaan tutkija kiertdé teosta aina hiukan
uudesta tulokulmasta hipaisten ja uuden tiedon kautta holistista ymmaérrystd 16ytden.
Ihanteellista olisi tutkia perusteellisesti teoksen kaikkia piirteitd ja sitten tehda tekstin ja
musiikin suhteesta systemaattinen yhteenveto. Tdmén tyon laajuudessa se ei ollut mah-
dollista — pikemminkin olen kosketellut tekstin ja musiikin suhdetta melko fenomenolo-
gisesta ndkdkulmasta. Huomioiden osoittaminen todeksi, jos se on edes mahdollista, vaa-
tisi hyvin pitkallistd prosessia. Tami ty0 synnytti itselleni késityksen, ettd Saariaho on
hyvin suuresti laajentanut tekstuaalis-musiikillisesti hyvin tiivistd materiaalia. Monet kei-
not nousevat kuvailevina tekstin synnyttdmisté tunnetiloista. Tasté tyOdstd voisi avata mo-
nella tasolla reittejd laajemmalle tutkimukselle. Kysymykset voisivat alkaa esimerkiksi
siitd, mitkd soittimet esiintyvit yhdessa ja mitd ne merkitsevét. Minkélaisia motiiveja tai
eleitd musiikissa on ja miten ne liittyvat tekstiin? Milld tavalla naiskuoron vokaalityylit
ovat semanttisesti perusteltuja, miten ne korostavat tekstin piirteitd ja tunnelmia ja luovat

yhteyksia solistin ja orkesterin vélille? Ilman jossain mairin fenomenologista otetta teks-

50



tin ja musiikin suhteesta musiikissa ei ehka voi sanoa kovin paljon. Saariaho itse kirjoit-
taa, ettd Chdteau de [’amessa suhde sanojen ja musiikin vililld on erityisen monitahoinen
(Saariaho 2013, 303-304). Voisi epdilla, etti juuri tima olisi ollut Chdteau de I’dmessa

Saariaholle erdanlainen tutkimisen kohde.
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